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			Slovo úvodem 

			Gianfranco Marrone

			V této knize jsou shromážděny texty Umberta Eca, v nichž se zabývá televizí, jejím jazykem, formami komunikace, s nimiž televize přichází, a technologiemi, které tomu napomáhají, imaginárnu, jež vytváří, a dále jejími dopady kulturními, estetickými, etickými, vzdělávacími a především politickými. Texty překrývají velmi rozsáhlý časový úsek, počínající rokem 1956, kdy v Itálii začínala televize vysílat, a končící rokem 2015, tedy dobou, kdy už televizní médium z různých důvodů nelze nazývat masovým – jakým bylo ve svých počátcích a posléze ještě dlouhou dobu – a z tohoto důvodu ho ani nelze považovat za dominantní ve vytváření a transformaci sociální kultury. Čirou náhodou nebo lišáctvím dějin odpovídá toto časové rozmezí celoživotní dráze Umberta Eca jako vědce a spisovatele, filozofa a komentátora, sémiotika, editora a last but not least pracovníka veřejnoprávní Radiotelevisione Italiana. Jeho prvním zaměstnáním, jak známo, byla v druhé polovině padesátých let právě televize, budoucí sémiotik začíná tedy uvnitř televizních struktur přemýšlet o nesčetných antropologických důsledcích – teoretických i praktických –, které ta podivná mluvící bedýnka začala okamžitě generovat. A těmito úvahami se v podstatě zabýval až do své smrti nebo do doby o pár měsíců dříve, kdy množství televizních programů a komunikačních platforem na jedné straně a rozvíjející se internet a sociální média na straně druhé odsunuly televizi do kouta, kde je jí jistě těsno, ale je stále ještě výkonná a účinná.

			Jde o texty různé povahy, od vpravdě vědeckých pojednání po analýzy jednotlivých pořadů, osobností nebo situací, od úvah publikovaných zatepla po referáty z empirických výzkumů, od odpovědí na dotazníky po novinové články, včetně několika prozaických textů – úvahových experimentů dalo by se říct –, jejichž cílem bylo poukázat na některé interpretační hypotézy. Střídají se tu a v průběhu času se i mění různé styly podle požadavků projevu a okolností, za nichž byl text zveřejněn. Současně se mění i jednotlivé televizní éry, technologie, její jazyk. Přechod od „paleotelevize“ k „neotelevizi“ – abychom uvedli alespoň jeden příklad – je náhlý a zároveň radikální a zneklidňuje nejednu kritickou mysl tím, jak dalekosáhle mění pravidla hry a spolu s tím i interpretační modely a referenční hodnoty. Avšak utkvělé myšlenky přetrvávají, dokonce jsou rok od roku silnější, odůvodněnější a zatvrzelejší.

			Pro Eca je televize spíše médium než jazyk. A postupné změny v jejích technologiích i v technologiích s ní souvisejících (divadlo, rozhlas, tisk) nebo stojících proti ní (film, internet) se nemusí nutně shodovat se změnami obvykle antropologickými, jimž je zevnitř i zvenčí vystavena. To je důvodem jednoznačného odmítání veškerého mediálního determinismu a neustálého odvolávání se na oblast historie a kultury, etiky a estetiky. Výsledkem je, že na jedné straně jsme svědky definitivního odklonu od myšlenky veřejné služby a rozumného rozdělení komunikačních žánrů (stejný vysílací čas pro souběžné požadavky diváků), na druhé straně jde zatvrzelá autoreferenčnost ruku v ruce s mýtem – očividně naivním, leč nesmrtelným – reality „jaká je“, kterou je třeba předkládat co nejvěrněji, pravdy, která má být vyřčena naplno, nezprostředkovaně. Mezi přímými přenosy prvních let (slavnými) po „télévision-vérité“ a reality show let posledních (podstatně méně ohromujícími) je mnohem větší propojení, než by se myslelo. Je v nich stejná touha po mystifikaci, stejné přání dosáhnout vysoké sledovanosti střílením od boku mizernými náboji údajně realistické poetiky, kterou nicméně umění a filozofie dvacátého století jaksepatří umlčely. Eco to dobře ví a na základě tohoto hluboce sémiotického přesvědčení, této vůle mluvit jasně, ukázat nahého krále, se rodí a rozvíjí jeho věčný boj proti různým mediálním populismům, ať už spojeným s televizí, nebo s webem, majícím zdánlivě odlišné cíle a ideologie, nicméně formálně silně podobný jazyk a strategii.

			Tato kniha tak dokládá, jak často bylo oněm dvěma souběžným kolejím televizní komunikační anabáze a Ecovy sémiotické anabáze souzeno se setkávat. Když prolomil hráze a zamíchal karty, objevil tam, kde by se toho člověk nejméně nadál (od kvízů Mikea Bongiorna po Corradovu  talentovou show Amatéři v ohrožení, od zpravodajských relací po procesy přenášené televizí, od Derricka po Velkého bratra), tytéž jevy a tytéž problémy, tatáž rizika a tatáž falešná řešení. Řekněme si to otevřeně: cesty, jimiž se vydala televize (italská či jiná), a rozhodnutí, k nimž přistoupilo její vedení během těch vzrušujících šedesáti let, se ubíraly naprosto opačným směrem, než jak Eco očekával, požadoval, doporučoval a vyhlašoval – různým tónem, vůči různým odpůrcům, ale vždy v jednom základním duchu: v duchu silně politickém, v duchu člověka, jemuž především leží na srdci res publica, kterou televize mohla spoluvytvářet a řídit, jenomže dala fatálně přednost tomu, schovat jako pštros hlavu do písku a na zvědavého a ohromeného televizního diváka vystrčit zadek.

			V tuto chvíli zatím neexistuje úplný, filologicky zpracovaný seznam všech Ecových statí, a tak ani tato sbírka se nesnaží být vyčerpávající. Řadí chronologicky za sebou texty, které se nám podařilo sebrat během mnohaleté práce (za podpory a pomoci řady přátel a kolegů a jednou, u příležitosti setkání nad jeho dílem v Cerisy-la-Salle, i samotného Umberta Eca). Jde o statě, které byly již zařazeny do knih jako Otevřené dílo, Skeptikové a těšitelé, Il costume di casa nebo Dalla periferia all  ’  impero, a další méně známé, vzniklé příležitostně (třebaže některé z nich jsou obsaženy ve svazcích Poznámky na krabičkách od sirek či Od hlouposti k šílenství), nebo texty, které nebyly nikdy vydány knižně, nacházely se v televizních či novinových archivech, v publikacích na určité téma, odborných časopisech, poznámkách ze seminářů nebo studijních setkání, bez ediční přípravy.

			Některá témata se z výše uvedených důvodů opakují, toto mimořádné komunikační médium nenechává autora na pokoji, vrací se k němu s láskou, přestože ho tolik rozčilovalo. Ostatně když se ho někdo – při nesčetných rozhovorech, které poskytoval – zeptal, jak tráví večery, se kterým z velikánů minulosti rád prožívá sklonek dne, odpovídal téměř vždy: V rodině, sledováním Columba nebo, podle dané doby, Dona Mattea1.

			

			
				
					1	Italský televizní krimiseriál s Terencem Hillem v hlavní roli, který běžel v překladu na Slovensku. (pozn. překl.)

				

			

		


		
			Fenomenologie Mikea Bongiorna2

			Člověk mystifikovaný masmédii je mezi svými bližními velmi respektovaný – nikdo po něm nežádá, aby se stal tím, čím už je. Jinými slovy se u něho promyšleně vyvolávají touhy podle šablony jeho zaměření. A vzhledem k tomu, že jednou z narkotických odměn, na něž má nárok, je únik do snu, předkládají se mu obvykle takové ideály, aby mezi nimi a jím vzniklo napětí. Nemá však pociťovat odpovědnost, proto je vše zařízeno tak, aby tyto ideály byly ve skutečnosti nedosažitelné, takže napětí se uvolní projikováním, a nikoli věcnými úkony, které by změnily stav věcí. Zkrátka se po něm chce, aby se stal mužem s chladničkou a televizí s jednadvacetipalcovou úhlopříčkou, neboli se po něm žádá, aby zůstal tím, kým je, a k předmětům, které vlastní, přidal chladničku a televizor. Za odměnu se mu nabízí jako ideál Kirk Douglas nebo Superman. Ideálem konzumenta masmédií je nadčlověk, jímž se on nikdy nebude chtít stát, ale baví ho se s ním v duchu ztotožňovat, jako když si člověk na pár minut oblékne před zrcadlem cizí oděv, přitom ho ani nenapadne, že by ho mohl jednou vlastnit.

			Nová situace, v níž televize na sebe upoutává pozornost, spočívá v tom, že jako ideál, s nímž se máme ztotožnit, nenabízí supermana, nýbrž everymana. Televize přináší jako ideál zcela průměrného člověka. Juliette Grécová se objeví na divadelních prknech a okamžitě vytváří mýtus a zakládá kult. Joséphine Bakerová rozpoutá modlářské rituály a dá jméno celé jedné epoše. V televizi se několikrát objeví magická tvář Juliette Grécové, avšak žádný mýtus nevznikne. Idolem není ona, nýbrž hlasatelka, a z hlasatelek se nejoblíbenější a nejslavnější stane ta, u níž jsou nejlépe zastoupeny průměrné rysy: neokázalá krása, skromný sex appeal, pochybný vkus, nevýraznost ženy v domácnosti.

			Na poli kvantitativních jevů znamená průměr cosi uprostřed a pro toho, kdo se ještě nezačlenil, představuje cíl. V jedné známé úsměvné průpovídce se tvrdí, že je statistika věda, podle které jestliže jeden člověk sní za den dvě kuřata a druhý žádné, snědl každý z nich jedno kuře. Pro toho, kdo nic nejedl, je jedno kuře denně pozitivní cíl, o jehož dosažení by měl usilovat. Zato na poli kvalitativních jevů se dosáhnout průměru rovná dosáhnout nuly. Člověk, který má všechny morální a intelektuální schopnosti na průměrném stupni, se okamžitě ocitne na nejnižší evoluční příčce. Aristotelská „prostřednost“ znamená rovnováhu při ukájení vlastních vášní, která podléhá rozlišující schopnosti „být opatrný“. Kdežto ten, kdo živí své vášně průměrným způsobem a je průměrně opatrný, představuje ubohý vzorek lidstva.

			Nejmarkantnějším případem degradace supermana na everymana je v Itálii postava Mikea Bongiorna a příběh jeho slávy. Tento muž zbožňovaný miliony lidí vděčí za svůj úspěch tomu, že z každého činu a z každého slova postavy, které před televizními kamerami vdechl život, čiší naprostá průměrnost provázená (a to je jediná schopnost, jíž je hojně obdařen) jeho bezprostředním, spontánním šarmem, daným tím, že u něho divák nepozoruje žádnou scénickou vykonstruovanost nebo přetvářku. Skoro by se zdálo, že se prodává takový, jaký je, a že v tom, jaký je, nevyvolává u žádného diváka, ani u toho největšího prosťáčka, pocit méněcennosti. Divák vidí obraz svých vlastních mezí, oficiálně posvěcený a vynášený celonárodně uznávanou autoritou.

			Abychom pochopili tuto mimořádnou schopnost Mikea Bongiorna, bude potřeba provést analýzu jeho chování, vytvořit „Fenomenologii Mikea Bongiorna“, kde se pochopitelně tímto jménem neoznačuje člověk, nýbrž postava.

			Mike Bongiorno není nijak zvlášť pohledný, atletický, odvážný ani inteligentní. Z biologického hlediska je na poměrně nízkém stupni adaptace na prostředí. Hysterickou lásku, jíž ho zahrnují teenagerky, lze částečně připsat na vrub mateřskému komplexu, který dokáže vzbudit v dívence, a částečně na vrub dojmu, který vyvolává, eventuálního ideálního milence, poddajného, citlivého, milého a zdvořilého.

			Mike Bongiorno se nestydí za to, že nic neví, a nepociťuje potřebu se vzdělávat. Dostává se na půdu těch nejúchvatnějších oblastí lidského poznání a vychází odtamtud panicky nedotčený, utvrzuje ostatní v jejich přirozených sklonech k apatii a mentální lenosti. Zvláště dbá na to, aby diváka nijak neohromil, nejenom že mu předvádí, jak ničemu nerozumí, ale i to, že je pevně rozhodnut ničemu se nepřiučit.

			Nicméně Mike Bongiorno se s prostoduchou upřímností obdivuje tomu, kdo má znalosti. U takového člověka vyzdvihuje schopnost manuální píle, paměť, zřejmou elementární metodologii – člověk získá vzdělání čtením mnoha knih a zapamatováním si, co se v nich píše. Ani ve snu ho nenapadne, že by kultura mohla mít také kritickou a kreativní funkci. Uvažuje o ní pouze z kvantitativního hlediska. A tak je jen přirozené (je-li ke vzdělání potřeba číst mnoho let mnoho knih), že člověk, jemuž to není dáno, se o to ani nepokusí.

			Mike Bongiorno chová velkou úctu a bezmeznou důvěru k odborníkovi; profesor je učenec, který zastupuje uznávanou vzdělanost. Je to technik ve své branži. Je na něm, na jeho kompetenci, aby problém vyřešil.

			Obdiv ke vzdělanosti se dostaví hlavně tehdy, když se na jejím základě vydělávají peníze. To se pak ukáže, že vzdělání přece jenom k něčemu je. Průměrný člověk se odmítá sám učit, ale má v úmyslu nechat vystudovat syna.

			Mike Bongiorno vnímá peníze a jejich hodnotu maloměšťáckým způsobem („Představte si, že už vydělal sto tisíc lir, to je pěkná sumička!“).

			Mike Bongiorno vlastně předjímá neúprosné poznámky diváků na adresu soutěžícího, když se za ně ptá: „Budete si vůbec s tolika penězi vědět rady, když jste vždycky míval jen skromný plat? Už jste někdy měl v ruce tolik peněz najednou?“

			Mike Bongiorno dělí, stejně jako děti, lidi do kategorií a komicky úslužně je oslovuje (dítě řekne „promiňte, paní strážnice“), přičemž použije vždy to nejběžnější a nejlidovější oslovení, které nebývá zrovna uctivé: „Pane metaři, pane sedláku.“

			Mike Bongiorno přijímá všechny mýty společnosti, v níž žije – paní Balbiano d ’  Aramengo políbí ruku a prohlásí, že to dělá, protože je hraběnka (sic).

			Kromě mýtů přijímá od společnosti konvence. K obyčejným lidem se chová otcovsky a vlídně, ke společensky postaveným osobám úslužně. Když předává peníze, mívá instinktivně sklon považovat je spíše za milodar než za výdělek, ale výslovně se o tom nezmíní. Dává najevo přesvědčení, že v třídní dialektice je jediným prostředkem pro vzestup prozřetelnost (která příležitostně může mít tvář televize).

			Mike Bongiorno mluví basic Italian. Jeho projev je na nejvyšší míru jednoduchý. Neužívá konjunktiv, vedlejší věty, dokáže prakticky zrušit dimenzi větné skladby. Vyhýbá se zájmenům, nadměrně opakuje podmět, každou chvíli udělá tečku. Nikdy se nepouští do vložených vět či vsuvek, nepoužívá eliptické vyjádření, nemluví v náznacích, pouze v metaforách, které už přešly do běžné mluvy. Jeho jazyk je přísně referenční a udělal by radost neopozitivistovi. Není potřeba se vůbec namáhat, aby mu člověk porozuměl. Kdokoliv z diváků by dokázal, kdyby na to přišlo, být výřečnější než on.

			Nepřipouští si, že by na jednu otázku mohlo existovat více odpovědí. Na různé varianty hledí s podezřením. Nabucco a Nabukadnesar nejsou totéž. Na fakta reaguje jako elektronický mozek, protože je pevně přesvědčený, že A se rovná A a že tertium non datur. Jelikož je aristotelský omylem, je jeho pedagogické smýšlení konzervativní, paternalistické, neměnné.

			Mike Bongiorno nemá smysl pro humor. Směje se, protože je spokojený se skutečností, ne proto, že by byl schopný skutečnost zkreslit. Uniká mu podstata paradoxu. Jakmile něco takového slyší, zopakuje to s pobaveným výrazem a kroutí nad tím hlavou, čímž dává na srozuměnou, že ten, kdo to vyslovil, je sympaticky nenormální, odmítá možnost, že by se za paradoxem mohla tajit pravda, nicméně dotyčného nepovažuje za kvalifikovaného nositele veřejného mínění.

			Vyhýbá se polemice, a to i na zcela přijatelná témata. Vždy hledí být informovaný o všech kulturních zvláštnostech (o novém proudu v malířství, nějakém nepříliš jasném oboru… „Poslyšte, dneska kdekdo mluví o futurismu. Co to vlastně je, ten futurismus?“). Když se mu dostane vysvětlení, nesnaží se pojednat téma hlouběji, dá jen na srozuměnou svůj zdvořilý nesouhlas konformního člověka. Nicméně respektuje názor druhého, ale nikoli z ideologického důvodu, nýbrž z nezájmu.

			Ze všech možných otázek na dané téma si volí tu, která by jako první napadla každého a kterou by polovina diváků okamžitě zavrhla jako příliš banální: „Co má ten obraz představovat?“ „Proč jste si zvolil koníčka tak vzdáleného svému povolání?“ „Jak může někoho napadnout zabývat se filozofií?“

			Běžná klišé dovádí do extrémních důsledků. Dívka vychovávaná u jeptišek je ctnostná, dívka v barevných punčochách a s ohonem na hlavě je „ztracený případ“. Ptá se té první, zda by ona, taková slušná dívka, chtěla být jako ta druhá. Když je mu naznačeno, že jedná urážlivě, utěšuje druhou dívku tím, že zdůrazní její fyzické přednosti, a klášterní chovanku poníží. V téhle závratné hře přehmatů se ani nepokouší použít perifrázi: perifráze je totiž agudeza, a ta spadá do vicovského myšlení, které je Bongiornovi cizí. Podle něho, jak už jsme řekli, má každá věc jen jedno jméno a rétorické obraty jsou sofistikovanost. Přehmaty se vlastně rodí vždy z nefalšované upřímnosti. Je-li upřímnost předstíraná, nejde o přehmat, nýbrž o vyzývavost a provokaci. Přehmaty (a v těch Bongiorno podle kritiků a diváků exceluje) vzniká tehdy, když je člověk nechtěně nebo zbrkle upřímný. Čím víc je člověk průměrný, tím víc bývá neobratný. Mike Bongiorno ho však utěší, protože přehmat povýšil na rétorickou figuru, a to v rámci etikety posvěcené televizní stanicí a naslouchajícím národem.

			Mike Bongiorno se upřímně raduje s vítězem, protože si váží úspěchu. K poraženému chová zdvořilý nezájem, ale dojme ho, pokud ho vidí zdrceného, a uspořádá dobročinnou akci, po níž má spokojený pocit, a diváky strhne s sebou. Posléze se věnuje jiným záležitostem, utvrzen v tom, že žijeme v nejlepším možném světě. Tragická dimenze našeho života ho nezajímá.

			Mike Bongiorno na svém živém, triumfujícím příkladu přesvědčuje tedy publikum o hodnotě průměrnosti. Nevyvolává komplexy méněcennosti, třebaže se předvádí jako idol, a vděční diváci ho za to milují. Představuje ideál, jehož se nikdo nemusí snažit dosáhnout, protože každý z nás už na jeho úrovni je. Žádné náboženství nebylo nikdy tak benevolentní ke svým věřícím. V Mikeu Bongiornovi zaniká napětí mezi tím, jací jsme a jací bychom měli být. Říká svým ctitelům: Jste bozi, nic se sebou nedělejte.

			

			
				
					2	In Diario minimo, Milán, Bompiani 1963, s. 30–36, z textu „Verso una civiltà della visione?“, in Pirelli. Rivista di informazione e di tecnica, roč. XIV, č. 1, 1961.

				

			

		

	
		
			Náhoda a děj

			Televizní zkušenost a estetika3

			Fenomén televize už od samých počátků podněcoval k různým teoretickým úvahám, a jak už to v těchto případech bývá, dokonce se začalo neprozřetelně mluvit o televizní estetice.

			Hovoříme-li o estetice, z pohledu italské filozofické terminologie máme na mysli teoretické zkoumání fenoménu umění obecně, lidské činnosti, která umění produkuje, a zobecnitelných rysů vytvořeného předmětu. Je tedy poněkud nepatřičné nebo přinejmenším neúčelné tento pojem lehkomyslně zužovat a mluvit například o „estetice“ malířství nebo „filmu“, ledaže bychom jím chtěli označit zkoumání určitých problémů, které se zvlášť výrazně projevují v malířství nebo v kinematografii, přesto však umožňují reflexi na vyšší úrovni, aplikovatelnou na všechny druhy umění, anebo napomáhají osvětlení některých lidských postojů, jež mohou být předmětem teoretické reflexe a přispět k hlubšímu porozumění v rovině filozofické antropologie. Když se však za „estetiku“ určitého druhu umění označují technická nebo normativní pojednání, stylistické rozbory či kritické soudy, pak je třeba tento termín chápat – tak jako v jiných zemích – v širším a zároveň konkrétnějším významu. Chceme-li však (třeba už jen kvůli lepší srozumitelnosti) zůstat věrni tradiční italské terminologii, bude účelnější mluvit o poetikách nebo technicko-stylistických analýzách – což těmto zkoumáním nijak neubírá na významu, neboť mohou být i na teoretické úrovni často jasnozřivější než mnohé filozofické „estetiky“.

			V souvislosti s televizním fenoménem a operačními strukturami, které toto médium zavádí, bude tedy zajímavé prozkoumat, jak mohou zkušenosti s televizní produkcí přispět k estetické reflexi, zda potvrdí zavedené přístupy, nebo – jako skutečnost, na niž nelze aplikovat existující kategorie – povedou k rozšíření a přehodnocení některých teoretických definic. 

			V další fázi bude užitečné se zamyslet především nad možným vztahem mezi komunikačními strukturami televizního diskurzu a „otevřenými“ strukturami, které nám současné umění předkládá v jiných oblastech.

			Estetické struktury živého vysílání

			1. 	Když se po těchto úvodních poznámkách podíváme na to, co bylo zatím o televizi řečeno a napsáno, narazíme na řadu pozoruhodných témat. Přestože je však diskuse o těchto tématech nesmírně užitečná pro umělecký rozvoj televize, estetice žádný zvláštní podnět nepřináší. Podnětem rozumíme určitý „nový fakt“, který by se vymykal již existujícím zdůvodněním a vyžádal by si revizi abstraktních definic, jež by se k němu vztahovaly.

			Hovořilo se o televizním „prostoru“ – určeném rozměry televizní obrazovky a hloubkou pole snímaného objektivy kamery. Poukazovalo se na osobité rysy televizního „času“ – který se často (při přímých přenosech) shoduje s časem reálným a vždy je určen vztahem k televiznímu prostoru, k divákům a jejich psychologickému rozpoložení. Mluvilo se také o velmi specifickém komunikačním vztahu mezi televizí a diváky, který je neobvyklý už vzhledem k prostorovému uspořádání publika – to tvoří ve srovnání s publikem jiných představení početně a kvalitativně odlišné skupiny (jednotlivci je tak umožněna maximální izolace a „kolektivní“ faktor ustupuje do pozadí). Se všemi těmito problémy se musí každodenně vypořádávat scenáristé, režiséři i televizní producenti; jsou to témata, jimiž se zabývá televizní poetika.

			To, že má každý prostředek umělecké komunikace svůj vlastní „prostor“, „čas“ a specifický vztah k vnímateli, není ovšem z filozofického hlediska ničím novým.

			Problémy spjaté s fenoménem televize jen potvrzují filozofický předpoklad, že každý „druh“ umění je charakterizován dialogem s vlastním „materiálem“, vlastní gramatikou a vlastním lexikem. V tomto smyslu nenabízí televizní problematika filozofovi nic víc, než už mu poskytly ostatní umělecké druhy.

			Tento závěr by mohl být definitivní, kdybychom – vzhledem k tomu, že mluvíme o estetice – brali v úvahu jen čistě „umělecký“ (v tom nejkonvenčnějším a nejužším smyslu) aspekt tohoto média, a tedy produkci dramat, komedií, oper, zkrátka představení v tradičním smyslu. Ale protože široká estetická reflexe bere v úvahu všechny komunikačně-produktivní jevy, aby zjistila, nakolik jsou umělecky a esteticky významné, bude pro naše bádání nejzajímavější právě onen specifický typ komunikace, s nímž pracuje pouze televize, totiž přímý přenos.

			Některé z charakteristických rysů přímého přenosu, které jsou pro naše účely nejrelevantnější, už byly zmiňovány v jiných souvislostech. Hlavním specifikem je to, že přímý přenos jako vysílání určité události v témže okamžiku, kdy se tato událost děje, pracuje s montáží. Mluvíme o montáži, protože přenášená událost se, jak známo, natáčí třemi či více kamerami najednou a vždy se vysílá ten obraz, který se jeví jako nejvhodnější – tato improvizovaná montáž probíhá souběžně s natáčenou událostí. Natáčení, montáž a projekce, tři fáze, které jsou ve filmové produkci striktně odděleny a mají svá vlastní pravidla, zde spadají vjedno. Z toho vyplývá už zmíněné ztotožnění reálného času s časem televizním a žádným narativním trikem nelze autonomní trvání natáčené události zkrátit.

			Snadno vytušíme, že už jen tyto skutečnosti jsou zdrojem uměleckých, technických i psychologických problémů jak v rovině produkce, tak v rovině recepce: do umělecké produkce například proniká dynamika zrcadlení, která byla dosud výhradní doménou jistých moderních pokusů s lokomocí či některých průmyslových aktivit. Je tu však ještě další okolnost, která tuto komunikační zkušenost ještě více sbližuje s uměleckou problematikou. 

			Přímý přenos nikdy není pouhým odrazem probíhající události, nýbrž je vždy – byť v některých případech jen ve velmi omezené míře – její interpretací. Při natáčení rozmístí režisér tři nebo více kamer tak, aby mohl událost sledovat ze tří či více komplementárních úhlů; buď jsou nasměrovány uvnitř téhož zorného pole, nebo se (jako třeba při cyklistickém závodě) nacházejí na třech různých místech, z nichž mohou sledovat pohyb nějakého objektu. Je zřejmé, že rozmístění kamer je vždy ovlivněno technickými možnostmi, ne však natolik, aby již v této přípravné fázi neumožňovalo určitý výběr.

			Od chvíle, kdy natáčená událost začne, sleduje režisér na třech obrazovkách záběry z kamer, jimiž kameramani za použití různých objektivů, které umožňují zúžení či rozšíření pole a nastavení určité hloubky ostrosti, na režisérův pokyn vybírají určité výřezy ze svého zorného pole. Režisér nyní stojí před další volbou, neboť musí jeden ze tří záběrů skutečně odvysílat a vybrané záběry složit do sekvence. Tato volba tedy získává podobu kompozice, vyprávění, diskurzivního sjednocení záběrů analyticky vybraných z kontextu širší řady současných, vzájemně se prolínajících událostí. 

			Je pravda, že v současné době se v přímém přenosu vysílají většinou události, které skýtají jen malý prostor pro interpretaci: při fotbalovém utkání se zájem soustřeďuje na pohyb míče a je nesnadné zaměřit pozornost jinam. Nicméně i v těchto případech se v použití objektivů, ve zdůraznění osobní iniciativy některého hráče nebo týmové hry odráží určitá, byť třeba náhodná a neobratná volba. Existují však také přímé přenosy, které divákům předkládají skutečnou interpretaci a mají všechny rysy narativní selekce.

			Uveďme jeden už téměř historický příklad: v roce 1956 jsme v televizním přenosu debaty mezi dvěma ekonomy občas mohli slyšet jednoho s diskutujících, jak sebejistým a agresivním tónem klade otázku, zatímco kamera zabírala dotazovaného, který si nervózně pohrával s kapesníkem a na čele měl krůpěje potu. Tím došlo k určitému – ostatně nikoli nepřípadnému – dramatickému vyhrocení události a na straně druhé i k určitému, byť bezděčnému zaujetí stanoviska: pozornost diváků se od logických aspektů diskuse přesunula k aspektům emotivním, a tudíž mohlo dojít ke zkreslení skutečného poměru sil, který měl vycházet z kvality argumentů, a nikoli z fyzických projevů debatujících. V tomto případě byl problém interpretace spíš naznačen než vyřešen. Jiná situace ovšem panovala při přenosu oslav uspořádaných na počest sňatku monackého knížete Rainiera III. s Grace Kellyovou. Tato svatba představovala skutečně vhodnou příležitost k využití různých úhlů pohledu. Mohla být vnímána jako politická a diplomatická událost, jako okázalá, lehce frivolní show, jako milostný románek ze stránek bulvárních časopisů. Televizní přenos se zaměřil téměř výhradně na sentimentální vyprávění, vyzdvihoval romantické aspekty, podával barvité líčení událostí postrádající jakýkoli vážnější záměr.

			Při vojenské přehlídce, zrovna když jedna americká vojenská kapela hrála velmi slavnostní skladbu, se kamery zaměřily na knížete: ten se kalhotami otřel o balkonové zábradlí, sklonil se, aby si oděv oprášil, a pobaveně se usmál na svou snoubenku. Lze předpokládat, že stejnou volbu by učinil kterýkoli režisér (v žurnalistickém žargonu to byl „sólokapr“), nicméně byla to volba. A tato volba předznamenala tón celého dalšího vyprávění. Kdyby se v oné chvíli vysílaly záběry členů americké kapely v parádních uniformách, o dva dny později by při přenosu svatebního obřadu v katedrále museli diváci sledovat gesta celebrujícího kněze. Kamery však celou dobu zabíraly nevěstinu tvář a podtrhovaly očividné dojetí budoucí kněžny. Je tedy zřejmé, že se režisér kvůli koherenci líčení rozhodl vtisknout všem kapitolám vyprávění stejný tón a že události, k nimž došlo o dva dny dříve, stále ještě natáčení ovlivňovaly. Režisér se vlastně snažil uspokojit předpokládaný vkus a očekávání diváků, ale zároveň tento vkus sám vytvářel. Navzdory nesporným technickým a sociologickým faktorům, které natáčení ovlivňovaly, se pohyboval v určitém autonomním prostoru a vyprávěl svůj příběh.

			Bylo to vyprávění, které bylo v souladu s embryonální zásadou koherence a uskutečňovalo se v téže chvíli, kdy bylo koncipováno: bylo to tedy vlastně jakési impromtu. Z tohoto hlediska je fenomén televize zajímavý i pro estetické bádání. Obdobný problém nacházíme třeba u písní aoidů a bardů nebo v commedii dell  ’  arte, kde se setkáváme s týmž principem improvizace. Tyto útvary však skýtají větší možnosti tvůrčí autonomie, jsou méně ovlivněny zvenčí a nijak neodkazují na právě probíhající skutečnost. Ještě patrnější je tento podnět u formy charakteristické pro jazzovou hudbu, u takzvané jam-session, kdy si členové kapely zvolí téma a svobodně ho rozvíjejí, improvizují, ale přitom svou improvizaci podřizují pravidlům společné hry, která jim umožňuje tvořit kolektivně, simultánně, improvizovaně, a přesto (v případě nejlepších výkonů poté vybraných z nahrávek na magnetofonovém pásku) organicky.

			Tento jev je podnětem k revizi a širšímu pojímání estetických pojmů nebo alespoň k tomu, abychom s nimi zacházeli s větším porozuměním a brali zejména zřetel na tvůrčí proces a osobnost autora, totožnost pokusu a výstupu, respektive totožnost završeného díla a jeho premis. V jazzu tyto premisy spočívají ve společné práci a ve využívání tradičních triků, jako je riff 4 nebo určitá melodicko-harmonická řešení vypůjčená z obecného repertoáru: to vše jsou faktory, které zároveň kladou meze vynalézavosti. Na druhé straně se potvrzují teoretické úvahy o tom, že růst uměleckého organismu je podmíněn určitými strukturními předpoklady. Některé melodické sekvence je třeba rozvinout jistým způsobem, který všichni hráči dokážou předvídat, a zahrají další sekvenci tak, jako by se na ní předem dohodli. To potvrzuje úvahy o formující síle formy, jakkoli ta zůstává spjata s problematikou daného hudebního jazyka a hudební rétoriky jakožto předběžných podmínek, do nichž se skutečná invence posléze integruje.5

			S podobnými problémy se setkáme i u přímého televizního přenosu, kde a) pokus téměř úplně splývá s výstupem – ve skutečnosti ovšem (třebaže vše probíhá souběžně, a tudíž je minimální čas na výběr) pokus vytvářejí tři obrazy a výstup jen jeden; b) dílo spadá vjedno s premisami – kamery jsou rozmístěny předem; c) problém formy formans vyvstává v menší míře; d) hranice invence nejsou dány repertoárem, nýbrž přítomností vnějších faktů. Autonomie je tedy nekonečně menší a menší je i umělecká pregnantnost tohoto média.

			2. 	To by mohl být definitivní závěr, kdybychom považovali to, že „vyprávění“ se skládá z řady samostatných událostí, které v určitém smyslu vybíráme, ale které se zároveň jako takové s vlastní nevyhnutelnou a nepřekonatelnou logikou samy tomuto výběru nabízejí, za určité omezení. Podle našeho názoru však tato podmíněnost naopak představuje skutečnou uměleckou možnost přímého televizního přenosu. Prozkoumejme tedy strukturu této „podmíněnosti“ a pokusme se z ní vyvodit nějaké poznatky o možnostech vyprávění. Podobný postup najdeme už u Aristotela. 

			Když Aristoteles mluví o jednotě děje, podotýká: „Jednotlivci se přece přihází mnoho, ba bezpočtu věcí, a některé z nich v sobě nemají nic jednotícího; podobně i činů jednotlivcových je mnoho, a nevzniká z nich žádné jednotné dění.“6 

			Když tuto myšlenku dále rozvedeme, můžeme konstatovat, že v určitém poli dění se někdy kříží a prolínají události, které spolu nijak nesouvisejí, a různé situace se rozvíjejí různými směry. Táž skupina faktů dojde z určitého úhlu pohledu naplnění v další sérii faktů, avšak z jiného hlediska pokračuje fakty zcela odlišnými. Je zřejmé, že z faktuálního hlediska jsou události pole zdůvodnitelné bez ohledu na jakékoli souvislosti: jsou zdůvodněny tím, že se dějí. Stejně zřejmé je však i to, že když o těchto událostech uvažujeme, cítíme potřebu nahlížet na ně z jednotné perspektivy. Spíše tedy zdůrazňujeme ty, které nám připadají vzájemně propojeny, a ty ostatní přehlížíme. Jinými slovy: seskupujeme fakty do forem. Můžeme také říci, že je sdružujeme do „zkušeností“.

			Výrazu „zkušenost“ používáme proto, abychom se mohli odvolat na Deweyovu formulaci, která dobře ilustruje náš záměr: „Zkušenost vzniká tehdy, když prožívaný materiál spěje ke svému završení. V oné chvíli, pouze v oné chvíli se zkušenost začleňuje do obecného proudu zkušenosti a tam se odlišuje od zkušeností ostatních … Ve zkušenosti je plynutí plynutím od něčeho k něčemu.“7 V tomto smyslu jsou „zkušenosti“ dobře odvedenou prací, ukončenou hrou, děním završeným v souladu s vytyčeným záměrem.

			Tak jako při rekapitulaci uplynulého dne oddělujeme uzavřené zkušenosti od zkušeností započatých a nedokončených – a může se stát, že některé uzavřené zkušenosti opomineme jen proto, že nás bezprostředně nezajímaly nebo že jsme je vědomě nezaznamenali –, vyčleňujeme z pole událostí určité zkušenosti v souladu s našimi nejnaléhavějšími zájmy a morálním a citovým založením, jež řídí naše pozorování.8 

			Je zřejmé, že na Deweyově pojmu „zkušenosti“ nás víc než rys totální účasti na organickém procesu (který je vždy interakcí mezi námi a prostředím) zajímá jeho formální aspekt. Zajímá nás fakt, že zkušenost je tu pojímána jako završení, jako fulfilment.

			A zajímá nás postoj pozorovatele, který se spíš než prožívat vlastní zkušenosti pokouší uhodnout a předat zkušenosti druhých. Takový pozorovatel provádí jakousi mimezi zkušeností – a v tomto smyslu pochopitelně prožívá vlastní interpretační a mimetickou zkušenost.

			Tato mimeze zkušeností má vlastní estetickou kvalitu: vyrůstá totiž z určité interpretace, která je zároveň tvorbou, neboť byla volbou a kompozicí – třebaže pořádané události k této volbě a kompozici samy vybízely.

			Estetická hodnota je tím vyšší, čím širší je pole událostí, z něhož vědomě vyhledáváme a vybíráme zkušenosti, abychom je identifikovali a alespoň v duchu je reprodukovali. Tento proces usiluje o nalezení a nastolení koherence a jednoty v bezprostředně9 chaotické různorodosti událostí. Je hledáním uzavřeného celku, jehož části „se musí skládat z událostí tak, aby přesune-li se některá část nebo odejme, octl se ve zmatku a pohybu i celek“. A tím se znovu dostáváme k Aristotelovi10 a zjišťujeme, že takovou snahu o vyčlenění a reprodukci zkušeností pro něho představuje poezie. 

			Dějiny nám nevypravují jedinou událost, „nýbrž události jedné doby, co se za ni stalo s jedním nebo více lidmi, tedy věci, z nichž každá má k ostatním vztah nahodilý“.11 Dějiny se podle Aristotela podobají panoramatické fotografii onoho pole událostí, o němž jsme se už zmiňovali. Úkolem poezie je identifikovat v tomto poli koherentní zkušenost, genetickou souvislost událostí a nakonec tyto události uspořádat podle určité hodnotové perspektivy.12

			Všechny tyto poznámky nám umožňují vrátit se k našemu původnímu tématu: v přímém přenosu lze zaznamenat určitý umělecký postoj, a dokonce i jistý estetický potenciál, spjatý se snahou o co možná nejuspokojivější vyčlenění „zkušeností“, s možností dát skupině událostí – snadno pochopitelnou a hodnotitelnou – „formu“.

			Při přenosu nějaké velmi dramatické události jako například požáru13 lze změť událostí „požár na místě X“ rozdělit do několika různých vyprávění, od děsivého líčení zkázonosných plamenů až po oslavu hrdinných hasičů, od dramatu záchranných akcí po vykreslení vzrušené či soucitné zvědavosti přihlížejících lidí.

			3. 	Bylo by tedy nasnadě uznat umělecký aspekt přímého přenosu se všemi důsledky, které z toho vyplývají, kdyby ovšem celou záležitost nekomplikoval předpoklad improvizovanosti, jenž je pro tento typ vysílání charakteristický. Dewey v souvislosti s logickou zkušeností – tento příklad lze ovšem aplikovat na všechny ostatní druhy zkušenosti – podotýká, že „ve zkušenosti myšlení se premisy vynoří teprve tehdy, když je zřejmý závěr“.14 Jinými slovy můžeme říci, že akt formální predikace není aktem pouhé sylogistické dedukce, nýbrž že je to spíš úsilí dospět neustálým reagováním na podněty zkušenosti k výsledku, který jediný stvrdí a ospravedlní výchozí kroky.15 To, co je ve zkušenosti skutečně předtím a potom, zjistíme teprve po uspořádání všech dat, která máme k dispozici. Tato data měla pochopitelně svá předtím a potom, ale jen čistě chronologická, promísená mnoha dalšími, a teprve na konci predikace se z celé té změti odfiltrují ona zásadní předtím a potom, ta jediná, která mají pro účely této zkušenosti význam.

			Vidíme tedy, že televizní režisér je ve velmi složité situaci, neboť musí identifikovat logické fáze určité zkušenosti ve chvíli, kdy jsou tyto fáze ještě čistě chronologické. Může z kontextu událostí vybrat určitou nit vyprávění, ale na rozdíl od nejrealističtějšího z umělců nemá dost prostoru, aby o událostech uvažoval a posteriori, a nemá ani možnost ustavit je a priori. Musí udržet jednotu svého děje, zatímco tento děj faktuálně probíhá a přitom se mísí s ději jinými. Když režisér snímá kamerami to, co ho zajímá, musí v jistém smyslu vymýšlet událost, která se skutečně děje, a musí ji vymýšlet tak, jak se děje. Musí tedy paradoxně tušit a předvídat místo i okamžik další fáze svého příběhu. Jeho umělecká práce tak naráží na matoucí překážky, avšak má-li být jeho tvůrčí přístup úspěšný, vyžaduje jednu nepochybně novou schopnost: jakousi zvláštní kongenialitu s událostmi, určitou formu hypersenzibility, intuice (lidově řečeno musí mít „čich“), díky nimž může s událostí růst, dít se s děním. Nebo musí být alespoň schopen událost bezprostředně zachytit a zaostřit na ni dřív, než skončí.16 

			Růst jeho vyprávění tak působí z půli jako umělecký výtvor a z půli jako dílo přírody; jeho produkt je zvláštní interakcí spontánnosti a technické dovednosti, kdy si dovednost určuje a volí spontánnost, avšak spontánnost řídí dovednost co do pojetí a provedení díla. Obory jako zahradnictví nebo hydrauliku lze považovat za příklady technické dovednosti, která určuje současné i budoucí působení přírodních sil a začleňuje tyto síly do organického komplexu díla. V případě přímého přenosu se však přírodní události nezačleňují do formálních rámců, které vznikly na základě předpokladu těchto sil, nýbrž od těchto rámců vyžadují, aby se konstituovaly společně s nimi, aby je určovaly ve chvíli, kdy jsou jimi samy určovány.

			I tehdy, když je v díle jen minimální podíl umělecké práce, prožívá režisér nesmírně vzrušující tvárné dobrodružství. To je velmi zajímavý umělecký fenomén a estetická kvalita produktu, i když může být poněkud hrubá a prchavá, je natolik pozoruhodná, že otevírá podnětné perspektivy pro fenomenologii improvizace.

			Svoboda událostí a determinismus zvyku

			1. 	Když jsme si nyní popsali a rozebrali psychologické a formální struktury fenoménu přímého přenosu, měli bychom si položit otázku, jaké umělecké možnosti má tento typ televizního „vyprávění“ mimo své běžné použití. Druhá otázka se týká nezpochybnitelné analogie mezi touto tvůrčí operací, která zohledňuje náhodu a nezávislá rozhodnutí „interpreta“ (režiséra, jenž s určitou dávkou svobody „zpracovává“ téma „co se děje tady a teď“), a oním jevem typickým pro současné umění, který jsme v předchozích statích definovali jako otevřené dílo.

			Máme pocit, že odpověď na druhou otázku by mohla přispět k osvětlení otázky první. V přímém přenosu se očividně ustavuje vztah mezi životem v jeho beztvaré otevřenosti tisíci možnostem a předivem děje (plot), který režisér tuší, když – byť pouze improvizovaně – uvádí vybrané události do jednoznačných a jednosměrných souvislostí a „montuje“ je do určité posloupnosti.

			Že je montáž pro vyprávění důležitým, ba dokonce rozhodujícím prvkem, jsme už viděli. Dokonce jsme se při definování struktury přímého přenosu museli uchýlit k poetice děje par exellence, totiž k poetice Aristotelově, podle níž lze popsat tradiční struktury klasického dramatu i románu, přinejmenším toho románu, který konvenčně označujeme jako dobře udělaný.17 

			Pojem děj je pouze jedním z prvků aristotelské poetiky a moderní kritika jasně ukázala, že děj je jen vnější uspořádání faktů, v němž se projevuje hlubší vrstva tragického (a narativního) faktu, a tedy vlastního dění.18 Oidipus se snaží odhalit příčiny moru, a když zjistí, že zabil svého otce a oženil se s vlastní matkou, oslepí se – to je děj. Tragické dění se však odehrává na hlubší úrovni, kde vládnou nezměnitelné zákony osudu a viny, v určitém dominantním prožitku existence a světa. Děj je naprosto jednoznačný, dění může být zabarveno tisícem mnohoznačností a otevírat se tisíci interpretačních možností. Děj Hamleta může uspokojivě převyprávět každý školák a všichni s ním budou souhlasit, kdežto na dění Hamleta už se vypotřebovaly a ještě vypotřebují celé řeky inkoustu, protože je sice jediné, ale není jednoznačné.

			Současná próza čím dál víc směřuje k rozvolňování děje (chápaného jako nastolení jednoznačných souvislostí mezi událostmi, které jsou zásadní pro konečné rozuzlení příběhu) a konstruuje pseudopříběhy z „hloupých“ a bezvýznamných faktů. Bezvýznamné a hloupé je vše, co se přihází Leopoldu Bloomovi, paní Dallowayové, postavám Robbe-Grilletovým. Všechny tyto události jsou ovšem zásadní, posuzujeme-li je z jiného narativního hlediska, a společně načrtávají určité dění, psychologický, symbolický nebo alegorický vývoj, a obsahují určitou implicitní výpověď o světě. Právě povahu této výpovědi, to, že může být chápána mnoha různými způsoby a podněcovat k různým a komplementárním řešením, můžeme označit za „otevřenost“ narativního díla. V odmítnutí děje se zrcadlí poznání, že svět je spletí možností a umělecké dílo musí tuto jeho tvářnost reprodukovat.

			Zatímco román a divadlo (Ionesco, Beckett, Adamov, Gelberova hra The Connection) se touto cestou odhodlaně vydaly, další druh umění založený na ději, film, jako by se k tomuto kroku neodvažoval. Tato zdrženlivost byla motivována různými faktory, v neposlední řadě společenským posláním filmu, protože kinematografie musela v době, kdy se ostatní umění vrhla na experimentování s otevřenými strukturami, udržovat kontakt s širokou veřejností a zajišťovat jí dávku tradiční dramaturgie, kterou naše společnost a kultura právem vyžadují. Je ovšem třeba zdůraznit, že poetiku otevřeného díla nelze považovat za jedinou možnou poetiku současnosti, nýbrž jen za jeden – byť možná ten nejzajímavější – projev kultury, která má ještě další potřeby a může je uspokojit na nejvyšší úrovni, využije-li moderním způsobem tradičních operačních struktur. I tak bytostně „aristotelský“ film jako Přepadení (Stagecouch) je vlastně exemplárním monumentem současné „výpravné prózy“.

			Ale najednou se na obrazovkách začala objevovat díla, která se rozhodně odvracela od tradičních dějových struktur a ukazovala řadu událostí bez konvenčně chápaných dramatických souvislostí, příběhy, v nichž se nic nepřihodí nebo v nichž se přihodí věci, které už nepůsobí jako vyprávění, ale jako náhodné události. Připomeňme dva nejslavnější příklady tohoto nového stylu, Antonioniho Dobrodružství a Noc (první je radikálnější, druhý umírněnější a bližší tradičnímu nahlížení).

			Pozoruhodná je nejen skutečnost, že tyto filmy jsou výsledkem režisérova příklonu k experimentálnímu umění, ale především to, že je diváci přijali. Kritizovali je a hanili, ale nakonec je přijali a vstřebali jako něco, co je sice diskutabilní, ale možné. Otázkou zůstává, zda je jen náhoda, že byl tento způsob vyprávění předložen divákům ve chvíli, kdy už byli několik let zvyklí na logiku přímého přenosu. Tento typ vyprávění totiž působí souvisle a konsekventně, jako výchozí materiál používá syrovou posloupnost přirozených událostí. Třebaže příběh sleduje určitou nit, neustále se rozbíhá do bezvýznamného glosování a někdy se dlouho nic neděje, jako když kamera čeká na příjezd závodníka a zabírá diváky a okolní budovy jen proto, že takový je stav věcí a nic jiného se dělat nedá.

			Při sledování filmu jako Dobrodružství nás často napadne, zda by nemohl být výsledkem přímého přenosu. A zda by tak nemohla vzniknout velká část noční slavnosti z filmu Noc nebo procházka hlavní hrdinky mezi chlapci odpalujícími na louce rachejtle.

			Nabízí se tedy otázka, jestli přímý přenos – ať už jako jeden z podnětů, nebo jen jako současně přítomný jev – rovněž nenáleží do kontextu bádání o větší otevřenosti narativních struktur a jejich schopnosti zachytit život v jeho mnohosměrnosti, mimo rámec jakýchkoli předem daných souvislostí.

			2. 	Hned zkraje však musíme předejít možnému nedorozumění: život ve své bezprostřednosti nepředstavuje otevřenost, nýbrž nahodilost. Abychom z této nahodilosti mohli vytvořit spleť skutečných možností, musíme do ní zavést nějaké organizační schéma. Musíme zkrátka vybrat prvky určité konstelace, mezi nimiž lze – ovšem teprve po výběru – stanovit polyvalentní souvislosti.

			Otevřenost Dobrodružství je výsledkem montáže, která úmyslně vyloučila „náhodnou“ nahodilost a využila pouze prvků nahodilosti „chtěné“. Vyprávění jako děj neexistuje, protože režisér chce divákovi vědomě zprostředkovat pocit nejistoty a neurčitosti, zklamat jeho „románové“ instinkty a donutit ho, aby aktivně vstoupil do nitra fikce (která je už přefiltrovaným životem) a orientoval se v ní pomocí řady intelektuálních a morálních soudů. Otevřenost zkrátka předpokládá zdlouhavou, pečlivou organizaci pole možností.

			Nic však nebrání tomu, aby precizní přímý přenos zachytil mezi skutečnostmi ty, které jsou pro otevřené uspořádání tohoto typu vhodné. Tady však vstupují do hry dva limitující faktory, totiž povaha média a jeho společenské určení – a tedy jeho specifická syntax a jeho publikum.

			Právě proto, že je přímý přenos v bezprostředním kontaktu s životem jako nahodilostí, je směrován k tomu, aby ho ovládl pomocí tradičně nejspolehlivějšího způsobu uspořádání: uspořádání aristotelského typu, řízeného zákony kauzality a nutnosti, které nejsou koneckonců ničím jiným než zákony pravděpodobnosti.

			V jedné chvíli vytvoří Antonioni v Dobrodružství situaci napětí: jistý muž v poledním žáru úmyslně převrhne kalamář na právě dokončený výkres mladého architekta. Napětí si žádá řešení a ve westernu by vše skončilo osvobozující přestřelkou. Souboj by psychologicky ospravedlnil hanobeného i hanobitele a motivoval by činy obou postav. Jenže v Antonioniho filmu se nic takového nestane: vypadá to, že se schyluje ke rvačce, ale nedojde k ní, gesta a vášně se rozplynou ve fyzickém a psychologickém dusnu, které celé situaci vévodí. Taková radikální neurčitost je ovšem konečným výsledkem dlouhé filtrace dramatického děje. Zklamání veškerých očekávání vyplývajících z kritérií pravděpodobnosti je natolik chtěné a úmyslné, že musí být plodem kalkulu a manipulace se surovým materiálem: události působí nahodile právě proto, že nahodilé nejsou.

			U televizního přenosu fotbalové akce musí naopak veškeré nahromaděné napětí a odkládaná řešení nutně vyústit v konečný závěr, v gól (anebo – pokud střelec gól nedá – v neproměněnou šanci, která akci ukončí a vyvolá hlasitou reakci diváků). Připouštíme, že je to dáno specifickou žurnalistickou funkcí těchto přenosů, kdy je třeba zdokumentovat to, co předpokládá mechanismus hry. Po úspěšném gólu by si však režisér mohl ještě dopřát pohled na jásající dav – to by byl přiměřený antiklimax, vhodné pozadí pro psychické uvolnění diváka, který vybil své citové napětí. Mohl by však také provést nečekaný, geniální, polemický tah a letmo zabrat vedlejší ulici (ženy v oknech věnující se každodenním činnostem, kočky vyhřívající se na sluníčku) či nabídnout jakýkoli jiný pohled, který s fotbalovým utkáním nemá nic společného, zobrazit jakoukoli okolní událost, kterou s předchozím záběrem spojuje jen jeho zřejmá, překvapivá nesourodost. Podal by tak určitou omezující, moralistickou či dokumentární interpretaci zápasu, nebo by se jakékoli interpretaci vyhnul a popřel by veškeré předvídatelné souvislosti a vztahy, jako v nějakém apatickém nihilistickém gestu, které by v rukou mistra mohlo docílit stejného efektu jako některé dokonale objektivní popisy nového románu.

			To všechno by mohl režisér udělat, kdyby byl přenos přímý jen zdánlivě a ve skutečnosti by byl plodem důkladného rozboru, aplikace nové optiky vzpírající se instinktivnímu mechanismu, který nás nutí spojovat události podle zákonů pravděpodobnosti. Připomeňme, že pro Aristotela je poetická pravděpodobnost určena pravděpodobností rétorickou: to znamená, že je logické a přirozené, aby se v ději přihodilo to, co by podle rozumových kritérií každý z nás očekával v běžném životě, to, o čem jsme přesvědčeni, že se v souladu s příslušnou topikou diskurzu téměř konvenčně musí přihodit, vycházíme-li z určitých premis. V tomto smyslu se tedy režisérova představa o přiměřeném výsledku uměleckého ztvárnění shoduje s tím, co publikum očekává a co z hlediska zdravého rozumu považuje za vhodné vyústění reálné sekvence událostí.

			3. 	Přímý přenos je tedy ve svém průběhu určován očekáváním a specifickými požadavky diváků. A tito diváci, kteří chtějí být zpraveni o tom, co se děje, vnímají přenášenou událost podobně jako dobře udělaný román a život považují za reálný jen tehdy, je-li oproštěn od veškeré nahodilosti a je-li sjednocen a protříděn jako děj.19 Je tomu tak proto, že román s tradičním dějem odpovídá běžnému, mechanizovanému, obvykle rozumnému a funkčnímu způsobu, jímž se pohybujeme mezi reálnými událostmi a přidělujeme věcem jednoznačný význam. Experimentální román naopak usiluje o rozvrácení obvyklých souvislostí, jejichž prizmatem život interpretujeme, ne proto, aby nám předložil jakýsi ne-život, nýbrž proto, aby nám život ukázal z nových hledisek, mimo ustrnulé konvence. To však vyžaduje určité kulturní rozhodnutí, „fenomenologické“ rozpoložení, vůli uzávorkovat nabyté sklony – vůli, jíž se ovšem nedostává divákovi, který se na obrazovku dívá, aby získal nějakou informaci, a chce se – plným právem – dozvědět, jak to dopadne.

			V reálném životě nelze zcela vyloučit možnost, že by si diváci na tribunách v okamžiku nejvyššího napětí, uprostřed nejlítějšího zápasu obou mužstev uvědomili malichernost toho všeho a zachovali se zcela nečekaně: někdo by ze stadionu odešel, jiný by na sluníčku usnul, další by začal zpívat náboženské písně. Kdyby se něco takového stalo, proměnil by se přímý přenos, který by to zachytil, v pozoruhodný anti-příběh. A přece by nevyprávěl nic nepravděpodobného: od onoho dne by se tato možnost zařadila do repertoáru pravděpodobného. 

			Dokud však nebude prokázán opak, je toto řešení podle obecného mínění nepravděpodobné a televizní diváci očekávají a považují za pravděpodobnou opačnou reakci – nadšení fanoušků. A přímý přenos jim je musí ukázat.

			4. 	Kromě těchto restrikcí vyplývajících z funkčního vztahu mezi televizí jako informačním nástrojem a diváky, kteří vyžadují určitý typ produktu, existuje také – jak už jsme naznačili – určité syntaktické omezení, podmíněné povahou tvůrčího procesu a systémem psychologických reflexů režiséra.

			Život je ve své nahodilosti tak chaotický, že režisérovi, který se ho pokouší interpretovat a vyprávět, značně komplikuje práci. Režisér je neustále vystaven riziku, že ztratí nit a stane se pouhým fotografem nesouvislého a nediferencovaného dění. Nikoli dění, které je nesouvislé záměrně – neboť za takovým sdělením se skrývá přesný ideologický úmysl –, nýbrž dění skutečně nesouvislého a jen pasivně zaznamenávaného. Aby režisér takovému rozvratu zabránil, musí na daná fakta neustále přikládat schéma možné organizace. A musí to dělat improvizovaně, a tedy v nesmírně krátkém čase.

			Vzhledem ke krátkému časovému úseku se z psychologického hlediska zdá být nejméně komplikovaný a nejbezprostřednější ten způsob spojení dvou událostí, který vychází ze zvyku: zvyku na to, co je podle obecného mínění pravděpodobné. Korelace dvou událostí na základě nějaké neobvyklé souvislosti vyžaduje, jak už jsme řekli, vyjasnění, kritickou reflexi, kulturní rozhodnutí, ideologickou volbu. Bylo by tedy třeba, aby v takové chvíli vstoupil do hry nový typ zvyku: zvyk nahlížet na věci neobvyklým způsobem. Aby se instinktivně zaváděly ne-souvislosti, neobvyklé souvislosti neboli – vyjádříme-li to hudebními pojmy – souvislosti seriální místo těch tonálních.

			Tento tvárný návyk, který vlastně vyžaduje takovou kultivaci senzibility, že se může stát zvykem teprve po důkladném vstřebání nových vypravěčských technik, nemůže režisér televizních aktuálních přenosů nijak rozvíjet a ani to od něho současná kulturní praxe nevyžaduje. Jediná možná souvislost, kterou mu jeho školení – tak jako každému normálnímu člověku, jenž se podrobněji nezabýval nejnovějšími deskriptivními technikami současného filmu a románu a nepřijal jejich argumenty za své – dovoluje, je ta, která je určena konvencí pravděpodobnosti: jediným možným syntaktickým řešením je tedy korelace v souladu s tradiční pravděpodobností (neboť se všichni shodneme na tom, že neexistují zákony forem jako takových, nýbrž že jsou interpretovatelné člověkem, a tudíž zákony určité formy musí být vždy v souladu se zvyklostmi naší fantazie).

			Ještě je třeba dodat, že nejen televizní režisér, ale kdokoli, třeba i spisovatel obeznámený s novými technikami, by se tváří v tvář nečekané životní situaci řídil schématy srozumitelnosti, založenými na zvyku a obecném pojmu kauzality. Tyto souvislosti nám totiž v současném stavu naší západní kultury stále ještě poskytují ten nejpohodlnější způsob, jak se orientovat v každodenním životě. V létě 1961 se Alain Robbe-Grillet stal obětí leteckého neštěstí. Vyvázl bez zranění, a když potom na toto téma poskytl rozhovor novinářům, časopis L  ’  Express ve velmi duchaplném článku upozornil na to, že líčení rozrušeného spisovatele mělo všechny rysy tradičního vyprávění, že bylo zkrátka aristotelské nebo – chceme-li – balzakovské, nabité napětím, emocemi, subjektivní účastí, mělo začátek, vrchol, přiměřené finále. Autor článku namítal, že Robbe-Grillet měl vylíčit nehodu týmž neosobním, objektivním, zkrátka nenarativním stylem bez dramatických obratů, jímž píše své romány, a navrhoval, aby byl sesazen ze stolce papeže nových narativních technik. Jako vtip to bylo výborné, kdyby však někdo vzal tuto argumentaci vážně a obvinil spisovatele (který jako by se v kritické chvíli zřekl svého pohledu na svět a přiklonil se k postupu, s nímž obvykle polemizoval) z neupřímnosti, stal by se obětí velkého nedorozumění. Po badateli v oboru neeuklidovských geometrií, který si potřebuje změřit pokoj, protože si chce dát vyrobit skříň, by přece také nikdo nežádal, aby použil Riemannovu geometrii. Stejně tak by nikdo nenutil stoupence teorie relativity, který se ptá řidiče projíždějícího automobilu, kolik je hodin, a sám přitom stojí na chodníku, aby si nastavil hodinky podle Lorentzovy transformace. Nové parametry, jimiž se můžeme dívat na svět, se aplikují na skutečnosti experimentálně vytvořené v laboratoři, na abstraktní představy či literární realitu, ale většinou jsou nevhodné pro užití v každodenním životě. Nikoli proto, že by byly nesprávné, ale protože v této oblasti jsou – alespoň prozatím – užitečnější tradiční parametry, používané všemi ostatními bytostmi, s nimiž denně přicházíme do styku.

			Interpretace události, která se nám přihodí a na niž musíme okamžitě reagovat – nebo kterou musíme okamžitě popsat záběrem televizní kamery –, je typickým případem situace, v níž jsou obvyklé konvence stále ještě nejvhodnější.

			5. 	Taková je situace televizního jazyka v určité fázi jeho vývoje, v určitém kulturním období, v určité sociologické situaci, která tomuto médiu přiděluje určitou funkci vzhledem k určitému publiku. Nic nám nebrání představit si souběh různých historických okolností, které by mohly z přímého přenosu učinit prostředek výchovy ke svobodnému cvičení vnímavosti, k objevným asociativním dobrodružstvím, a tudíž k odlišné psychologické a kulturní dimenzi. Popis estetických struktur přímého televizního přenosu však musí zohledňovat fakta a posuzovat toto médium a jeho zákony ve vztahu ke konkrétní recepční situaci. Za těchto okolností by byl přímý přenos, který by připomínal Dobrodružství, velmi pravděpodobně špatným přenosem, v němž by převládla nekontrolovaná nahodilost. A kulturní odkaz by pak mohl mít jen ironickou příchuť.

			V historickém období, v němž vznikají poetiky otevřeného díla, nemusí všechny typy umělecké komunikace směřovat k tomuto cíli. Aristotelsky chápaná struktura děje je nadále příznačná pro mnohé obecně rozšířené produkty, které plní nesmírně důležitou funkci a mohou dosáhnout velmi vysoké úrovně (estetická hodnota se totiž nutně neodvíjí od novosti techniky – třebaže využití nových technik může být známkou oné technické a imaginativní svěžesti, která je důležitým předpokladem pro dosažení estetické hodnoty). Přímý přenos je tedy jednou z posledních bašt oné hluboké potřeby děje, kterou pociťuje každý z nás – a o jejíž uspokojení se i v budoucnu některý druh umění, některý starý či nový žánr postará –, a je třeba ho soudit podle potřeb, které uspokojuje, a podle struktur, jichž k tomu využívá.

			Přesto mu však ještě zbývá celá řada možností, jak pracovat s otevřeností, jak zkoumat a objasňovat hlubokou neurčenost každodenních událostí. Může záznam hlavní události, smontované podle pravidel pravděpodobnosti, obohatit o různé glosy, letmé pohledy na některé aspekty okolní reality, které jsou sice pro hlavní děj bezvýznamné, avšak právě touto cizorodostí odkazují na jiné možnosti, na divergentní směry vývoje, na jiné způsoby, jak by události mohly být uspořádány.

			Potom by divák (upozorňuji na tento nezanedbatelný pedagogický účinek) mohl mít – byť vágní – pocit, že život není jen událost, kterou napjatě sleduje v televizi, a že tudíž ani on nemůže být touto událostí zcela pohlcen. Rozptylující glosa, která by diváka vytrhla z hypnotického okouzlení, do něhož ho uvrhuje děj, by tedy působila jako motiv „odcizení“, jako náhlé přerušení pasivní pozornosti, jako výzva k soudnosti – nebo v každém případě jako podnět k osvobození se od svůdné moci televizní obrazovky. 
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					16	Chceme zdůraznit, že takový přístup odpovídá následnému uspořádání částí ve vztahu k celku, který ještě není přítomen, ale přesto dává operaci určitý směr. Tato wholeness, která vede k objevení sebe sama uvnitř určitého ohraničeného pole, připomíná gestaltistický model. Událost, která má být vyprávěna, se prekonfiguruje tím, že diktuje konfigurující operaci vlastní zákony. Transakční psychologie by zde podotkla, že konfigurátor ustavuje tuto wholeness  následnými volbami a omezeními a jeho osobnost vstupuje do konfiguračního aktu ve chvíli, kdy tuší celek a přizpůsobuje se mu. Dosažená wholeness se tak jeví jako realizace určité možnosti, která nebyla objektivní, dokud její objektivitu neustavil určitý subjekt.
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			Hudba, rozhlas a televize20

			Rozhlas a televize jsou technickým prostředkem, s jehož pomocí jsou vysílány na značnou vzdálenost zvuky a obrazy, a zároveň (tento aspekt se právě stal předmětem mnoha diskusí) i prostředkem uměleckým, jenž umožňuje vytváření autonomního stylu a otevírá nové estetické možnosti. Problematiku přenosu hudby s pomocí audiovizuálních kanálů je tudíž třeba zkoumat z obou hledisek.21

			1. Audiovizuální prostředky jako nástroj 
hudební informace

			Narodily se a vyrostly prakticky s rozhlasem jako nástrojem šíření zpráv: v roce 1916 David Sarnoff, tehdy mladičký zaměstnanec firmy American Marconi Company, navrhl svým nadřízeným, aby se věnovali konstrukci a šíření radiopřijímačů neboli „radiohudebních krabic“. V té době se však Marconi Co. zajímala výhradně o obchodní komunikace a návrh nevzala v úvahu. O pár let později Frank Conrad, výzkumník podniku Westinghouse, si pro vlastní zábavu zkonstruoval v Pittsburgu v garáži vysílačku a začal pokusně vysílat novinové zprávy a hudbu z desek. Postupně si vytvořil okruh posluchačů, radioamatérů, kteří jeho vysílání sledovali a psali mu, aby jim zahrál jejich oblíbené písničky. V pittsburgských krámech se objevily první rozhlasové přijímače, doporučované „pro poslech Westinghouse Station“. Vedení podniku Westinghouse nakonec pochopilo význam celé záležitosti a přestalo váhat. Vysílání výsledků prezidentských voleb v roce 1920 a rozhlasová reportáž z utkání Dempsey-Carpentier znamenaly začátek rozhlasového vysílání a zrodilo se tak masmédium, rozhlas.

			Conradovi posluchači neprokazovali nějaké zvláštní estetické sklony, chtěli prostě poslouchat hudbu a sedět přitom doma, takže rozhlas okamžitě převzal roli šiřitele hudby: dosah tohoto rozhodnutí můžeme plně zvážit teprve po mnoha desítkách let. Rozhlas dal milionům posluchačů k dispozici hudební repertoár, k němuž předtím měli lidé přístup pouze při určitých příležitostech. Odtud se hudební kultura šířila do středních a lidových vrstev (což náležitě oceníme, připomeneme-li si, že v osmnáctém století byla hudba výlučnou záležitostí dvora a v minulém století zase typickou zábavou buržoazie); prohlubovaly se znalosti repertoáru (rozhlas měl možnost vnutit veřejnosti i skladby méně známé a při obvyklých koncertech zanedbávané) a byl to rovněž popud k pořádání hudebních událostí a komponování původních skladeb (na tomto poli rozhlas, ať už v dobrém či špatném smyslu, převzal roli, kterou v minulosti měli jednotlivci či instituce se sklony k mecenášství). Na druhé straně rozhlas tím, že s pomocí gramofonové desky dal k dispozici v podstatě všem obrovskou kvantitu hudby už „dohotovené“ a připravené k okamžitého konzumu, odrazoval od soukromého hudebního provozování, typického pro vnímavé diletanty a milovníky hudby, jací se vyskytovali v předchozích stoletích, a znehodnotil hudební poslech, protože navykl veřejnost brát hudbu jako zvukový doprovod k domácím pracím, v neprospěch poslechu pozorného a kriticky citlivého, což vedlo k návyku na hudbu jako zvukový doprovod, materiál k volnému použití, který působí spíš na reflexy, na nervový systém, než na představivost a inteligenci. Typickým příkladem je hudbymilovný člověk, který ještě před mnoha lety čekal, chtěl-li si vyslechnout hudbu, kterou měl rád, na předem ohlášený program, zatímco dnes díky nepřetržitému toku hudby v rozhlase po drátě žije v jakémsi hudebním kontinuu, v němž postupně splynou v jedno povaha a název skladby, jméno skladatele i kvalita interpretace. Dochází k tomu i v oblasti takzvané vážné hudby, mnohem výrazněji však tento jev poznamenává hudbu lehkou, která už i oficiálně hraje roli nástroje k dennímu použití. Jestliže přemíra klasické hudby odradila od praktikování hudby vzdělance a buržoazii, pak přemíra hudby lehké výrazně ovlivnila úpadek hudby lidové, folklórní, která tím pádem vlastně vůbec nevyužila rozhlasu k tomu, aby se prosadila a rozšířila, ale naopak zcela podlehla jeho vlivu a občas dokonce převzala postupy komerční odrhovačky, aby vůbec nějak přežila.

			Dále je třeba poznamenat, že jelikož konzumování lehké hudby je něco, čím je třeba se zabývat v obecném rámci dobového vkusu, rozhlas má možnost sehrát na tomto poli pozitivní roli, vytříbit hudební vkus nebo aspoň navyknout sluch na komplexnější a členitější technické prostředky. Nezávisle na postojích vůči převratným změnám, k nimž v posledních letech došlo na poli italské písničky (objevili se „křiklouni“, zpěváci vlastních písniček, byly zavedeny nezvyklé rytmické modely, jako je doprovod v tercínách, postupy typické pro cool-jazz, magnetická ozvěna, díky vlivu Francie se zlepšily texty, atd.), nepochybně právě díky nim došlo k pozitivnímu vývoji v oblasti hudební senzibility, takže se dokonce objevila paradoxní tvrzení, že tato hudba připravuje půdu nové hudební citlivosti, o niž usilují tvůrci hudby seriální a elektronické. V tomto vývoji však rozhlas vůbec nesehrál vedoucí roli, podléhal spíš iniciativě vydavatelství desek a programů do hracích skříní a novému stavu věcí se přizpůsobil dokonce pozdě, takže různí zavedení zpěváci jako Claudio Villa uvolnili místo novým tendencím, teprve když už je běžná hudební senzibilita do té míry asimilovala, že se staly výrazem hudebního konzervativismu, ochably a stala se z nich manýra, která už nevyužívá latentních možností hudebního sluchu a nutí jej pouze k návykům.

			Otázku, zdali rozhlas coby nástroj hudební informace dosáhl výsledků pozitivních či negativních, je však třeba zasadit do mnohem širšího kritického zhodnocení faktorů kulturních, sociologických a ekonomických. Oproti kladům jako „demokratizace poslechu“, „šíření repertoáru“, „možnost přímého poslechu koncertů“ stojí zápory jako otupění pozornosti a politika kulturní konzervace (zvláště na poli lehké hudby, kde se rozhlas nesnaží obměnit, ale naopak uchovat existující vkus). Tato situace souvisí se zvláštními ekonomickými podmínkami, v nichž obvykle rozhlasové organismy pracují, buď se musí podrobit komerčním nárokům, nebo v monopolistických režimech přijmout demagogické ústupky, za které je rozhodně nemůžeme pochválit.

			Co se televize týče, problém v oblasti klasické hudby je tu mnohem užší. V oblasti hudby lehké požadavky na podívanou, jež vedou k preferování interpretů s větším scénickým talentem, a požadavek aktuálnosti, který se nedá obejít a jemuž je tento prostředek podroben mnohem víc než rozhlas, vedly k „omlazení“, které pak zpětně ovlivnilo rozhlas. Tak například móda zpěváků vlastních písní a písniček, usilujících o vyšší úroveň textu, je zcela určitě výsledkem vlivu francouzské písně, která se po několik let, od roku 1955 dodneška, objevovala v televizních pořadech, a to dokonce navzdory výslovnému přání většiny diváků.

			2. Audiovizuální prostředky jako estetický fakt

			Problémem je třeba se zabývat jak z psychologického hlediska recepce, tak z hlediska technicko-formálního radiotelevizního jazyka.

			a) 	Situace, ve které se nachází rozhlasový posluchač. Kdo poslouchá hudbu vysílanou rozhlasem, v případě, že jde o poslech záměrný, ocitá se ve zvláštní intimní izolované situaci a je připraven vnímat ryzí zvuky bez jejich vizuálního či emotivního kompletování.

			Posluchači tudíž schází spojení s interpretem (sólistou nebo orchestrem), konkretizované v onom partikulárním „magnetismu“, který může být sice různě definován, ale jehož existence je očividná, a navíc tu chybí i přímé fyzické spojení s těmi, kdo naslouchají jako on. Magnetismus interpreta a magnetismus publika jsou podstatnou částí tradičního poslechu hudby, zavádějí do něj určitou dávku „divadelnosti“, která neznamená popření, ale naopak představuje charakteristický rys hudebního obřadu. Rozhlasový posluchač je naopak uveden do přímého kontaktu s vesmírem zvuků v jejich absolutní čistotě, bez příměsí, slyší timbry, které mu v původní podobě nemůže poskytnout ani ten nejdokonalejší technický prostředek, ale ve větším odstupu. Jeho pozornost sice nikam neodvádějí, ale ani mu v ní nejsou nápomocny další osoby související přímo s hudebním faktem, který tudíž divák přejímá v jeho podobě stroze formální a v atmosféře, kterou kdosi označil za metafyzicky prořídlou. Nebylo by přesné tvrdit, že tradiční typ poslechu (divadelní, hromadný, vizuální a auditivní zároveň) je oproti současnému optimum, nebo naopak. Spíš by se dalo říci, že zaváděním nových modalit hudebního poslechu, a tudíž nabídkou nových stimulů senzibility, rozhlas převzal do své péče nové možnosti umění, které mají své vlastní charakteristické rysy, asi jako poslech hudby v koncertním sále je protikladem zcela niterného a imaginativního, proto však o nic méně hodnotného poslechu hudebníka při čtení partitury. Odmítneme-li názor, že mezi různými typy poslechu existuje hierarchie hodnot, budeme však muset připustit, že tyto nové estetické možnosti mohou být různými typy posluchačů různě používány. Posluchač hudebně vzdělaný vytěží z rozhlasového poslechu příležitost k důsledné kontrole toho, co slyšel, bez psychologických příměsí, upřenou pouze k formálním technickým a výrazovým hodnotám. Posluchač hudebně nepoučený z izolace, do níž ho rozhlasový poslech přinutí, vytěží naopak nejspíš příležitost k tomu, aby popustil uzdu fantazii, která stimulována hudbou a neorientována přítomností rituálního aparátu se bude moci oddat záplavě citů a představ. Začínajícímu milovníku hudby bude zase asi scházet pomoc, kterou v koncertním sále představuje gesto sólisty nebo dirigenta, umožňující sledovat tok zvuků, melodicko-harmonické roviny a timbrální průřezy.

			Tyto problémy pro televizi existují jen minimálně, protože vysílá jen málo přenosů koncertů klasické hudby, tu je však záhodno poznamenat, že vizuální přítomnost interpretů a publika na obrazovce není přítomností fyzickou a že oproti poslechu v rozhlase je to faktor spíše rušivý. Hudební interpretace v televizi je omezena na kroniku a na možnosti pedagogické.

			b) 	Hudební televizní jazyk. V každé umělecké činnosti převzetí nového materiálu, s nímž je třeba pracovat, zakládá tím, že klade nepřekonatelné podmínky a napovídá nové možnosti, pokaždé znova svou vlastní autonomní řeč. V tomto smyslu komplex „vysílací zařízení – elektromagnetické vlny – zařízení přijímací“ představuje materiál, kterému je třeba teprve poskytnout formu, a tudíž také materiál obdařený estetickým potenciálem, což znamená, že i když nezakládá autonomní umělecké jevy, ovlivňuje a modifikuje umělecká fakta, která jej přijala za svou komunikativní možnost. Je-li rozhlasová materie přijata jako komunikativní možnost, vytváří modifikační jevy v jiných uměních a jejich jazycích, je-li přijata jako formativní médium, umožní vznik jazyka nového.

			Dopady na hudební praxi jsou mnohonásobné. Bylo už mnohokrát zjištěno, že hrát nebo zpívat před mikrofonem vyžaduje od interpreta zvláštní přizpůsobení technickým prostředkům, což nepochybně ovlivňuje jeho styl a obecně je znát na vokální a instrumentální praxi. Použití speciálních technických uzpůsobení, zaměřených k vytvoření efektu věrnosti, pak vytváří dimenzi vysílání jako interpretace. Tvořivý charakter vysílání se přirozeně zesiluje, jestliže použití technického prostředku si neklade za cíl jenom věrné podání zvuků, ale s použitím speciálních mikrofonů a s pomocí akustických zařízení různě zpomalených, posunutých, vzájemně se překrývajících, amplifikovaných a magnetickými ozvěnami různě komplikovaných nahrávek také jejich deformaci. Jestliže na jedné straně tudíž vysílání hudby v rozhlase zdůrazní určité technické či estetické kvality daných děl, nebo dokonce vyvolá jejich výraznější asimilaci (Casella uvádí, že rozhlas, kde dobře vycházejí jednoduché a čisté timbry, výrazně přispěl k prosazení postromantické hudby, která právě těmto timbrům dávala přednost), na druhé straně s pomocí experimentů a odmítání zavedených akustických návyků prosazuje novou auditivní senzibilitu a stimuluje invenci nezvyklých timbrů a frekvencí. V prvním případě – jak poznamenává Mario Rinaldi – požadavky rozhlasového vysílání ovlivňují hudební praxi tím, že nutí k timbrové čistotě, instrumentální prostotě, k volbě „sól“, k odmítání zdvojených not, ke kontrole dynamiky. V druhém případě právě původní rozhlasové zkušenosti uvedly v život praxi hudby konkrétní a elektronické, jež patří k nejzajímavějším projevům soudobé hudby. Avšak ještě než byla zkonstruována elektronická zařízení, schopná „vyhotovit“ nikdy předtím nerealizované frekvence a zcela nové timbry, rozhlas osvěžil akustickou senzibilitu publika a skladatelů tím, že kladl originální požadavky na zvukové atmosféry, zvukový doprovod mluveného slova, výrazné situace realizované pouhými zvuky. V jistém ohledu musíme vděčit rozhlasové praxi za to, že do soudobé hudby vkročil „hluk“ a stal se její součástí a že klepání smyčců na stojan s notami, jak to vyžadoval Rossini, nezůstalo jen ojedinělým nápadem bez dalších následků. Originální kreace uvedené v různých ročnících pořadu Premio Italia dokázaly, že rozhlasové umění je možné a s ním že je možná i rozhlasová hudba, a ta že plným právem počítá mezi své projevy i dlouhé odmlky a naznačené hluky, jako třeba v Nocturnu v Knossu od Angiolettiho a Zavoliho.

			Pokud jde o televizi, zde problém zahrnuje ještě mnoho dalších prvků. Televize tím, že své nejplodnější estetické možnosti nachází v přímém přenosu, nevyprodukovala dosud svá vlastní, autonomní hudební řešení. Hudební praxi ovlivnila jen v jednom případě, a to při vysílání melodramat, kde zvláštní požadavky kladené tím, že jde o podívanou, vedly k zdůraznění narativních stránek a charakteristických rysů vlastních libretu s využitím veškerých možností psychologie na úkor recepce hudby. Vliv tohoto jevu na operní publikum a na práci soudobých operních skladatelů by se měl co nejdříve stát předmětem mnohem promyšlenější a komentovanější rešerše, i když už dnes se televizní praxe roubuje na historický proces (do něhož je zahrnut vkus publika a tendence skladatelů), který možná povede k rozluce mezi koncepcí hudebního divadla a divadla, kde se hraje tak, že se zpívá.
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