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t Srov. téz Hayward 1997; Payne 2005; Hiigel 2012; Delafield 2015.

2 Tento typ literdrni produkce bujel i v tuzemském prostiedi, p¥i-

¢emz k metodice vyzkumu a déjindm vydavani beletrie v ¢eském pe-
riodickém tisku srov. Janacek 2005: 15-24; srov. téz Kusakova 2005:
25-32; Koptivova 2005: 33-41.

3 Existuje-li v ptipadé zahrani¢nich dél oficialni ¢i alesponi zauzivana
Ceska varianta jejich ndzvu, obracim se k ni. Neni-li k dispozici ¢eska
verze, uvadim puvodni nazev dila. P#i prvnim vyskytu dila v textu je
datovan rok pavodniho uvedeni, pticemz v ptipadé dél serialovych s del-
$im nez ro¢nim uvadénim datuji jak rok uvedeni prvni epizody, tak rok
uvedeni epizody posledni (pokud serial jesté ukoéen nebyl, nasleduje
diovizualnich dilech jsou k dispozici v soupisu v posledni ¢sti knihy.

4 Srov. Lahue 1964; Lahue 1968; Singer 1993; Abel 1994; Vela 2000;
Bordwell 2005: 43-82; Lambert 2009; Canjels 2011: zejm. 3-36, ve
vztahu k Evropé 97-144; Brasch 2014.

5 Ptehlednou historii podob a funkci pokracovani v hollywoodské

tradici nabizi Henderson 2014: 9-102. Srov. téz soupisy Nowlan -
Nowlan 1988; Limbacher 1991.

Nikdo mne nemd rdd (1959), Ldska ve dvacetiletech (povidka Antoine
a Colette, 1962), Ukradené polibky (1968), Rodinny krb (1970), Ldska na
utéku (1979).

7 Srov. Jess-Cooke 2009; Jess-Cooke — Verevis 2010; Perkins — Vere-
vis 2012; Henderson 2014.

8  Srov. Clayton 2015: 8-11.

® Krozhlasu srov. napt. Hilmes 2011; ke komiksu srov. Danner - Ma-

zur 2015; Kotinek 2015; Prokupek — Kofinek — Foret — Jare§ 2015;

Evenson 2015; k televizi srov. napf. Cassata — Skill 1983; Jacobs 2000;
Hilmes 2003; Korda 2012; Mittell 2015; v p¥ipadé ¢eského seridlu pro
populariza¢ni zorientovani srov. Smetana 2000: 17-53. Svého druhu
ptehled dé&jin seridlového vypravéni nabizi rovnéz Hagedorn 1995:
27-48; Hayward 1997.

10 Okénka ptedstavuji v této knize odbornou citaci, p¥icemz u kazdé-

ho uzitého okénka je ze souvislosti zfejmé, jaké dilo cituje, a to v sou-
ladu s § 32 odst. 1 pism. a) zdkona ¢. 121/2000, autorsky zdkon, ve
znéni pozdéjsich predpisi.

1 Podobné zdfiraznéni je namisté, protoze jiné thly pohledu by je tie-
ba vitbec do jedné spole¢né kategorie nefadily a jako serialy nechapaly.
Jiné pojmoslovi by moznd Divadlo Raye Bradburyho ze skupiny serial
vytadilo a pfesunulo naptiklad pod oznaceni cyklus povidek, podobné
jako by se Dallas mohl stat t¥eba televiznim romdnem. Pro angloamerickd
televizni studia by zase bylo podobné viezahrnujici uziti pojmu seriél
matouci, nebot by sugerovalo jen jednu z kategorii seridl a série. Zatimco
v seridlu na sebe vechny epizody navazuji, v sérii tomu tak neni a kazd4
epizoda tvoi{ uzavieny ptibéh, byt tyto epizody zpravidla sdileji né&jaké
postavy (srov. McQuail 2002: 273; Kozloff 1992: 91; Hammond 2005:
75-82). Divadlo Raye Bradburyho stejné tak mohlo byt antologii (Korda
2012: 40-41) a t¥eba ,ani ryba/ani rak® Pravék utoci by se v odlisném
pojmoslovi stal kumulativnim narativem (Sconce 2004: 98) ¢i flexinarati-
vem (Nelson 1997: 24-26). Zadnou z téchto tradic oznacovani a rozta-
kazda vytvéti jiné skupiny dél na zakladé odli$nych kritérii a dokonce
pro odlisné tucely (produkéni oznacovani, porozuméni vyvoji kategorie
uvnitf konkrétni tradice, medidlni perspektiva).

A navic - mnohé z dosavadnich badatelskych pfispévka, které by

se snad souborem vyse uvedenych dél mohly zabyvat v rdmci jedné
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spole¢né kategorie, je nebudou reflektovat jako soucast kategorie
fikéniho vyprdvéni na pokrafovdni, nybrz jako soucast (a) televizni na-
rativity, kde se ocitnou vedle televiznich zprav, reality show, reklam
a dokumentarnich serialt (Feuer 1986: 101-114; Kozloff 1992: 67—
100; Alexander 1991; Abercrombie 1996: 19-26), (b) promitani my-
tickych kulturnich vzorct do televizni fikce (Silverstone 1981; Carey
1988). Samostatna fikénost by viibec nebyla jejich distinktivnim rysem
— a tedy ani ona neplati za vieobecné dany uréujici ndhled. Vyjimku
tvoti naptiklad ptispévky Omara Calabreseho nebo Umberta Eca, kde
vs$ak opét nebyla ur¢ujicim distinktivnim rysem fik¢énost na pokraco-
vani, nybrz sériovost, inovativnost, opakovani a otevtenost dila (Eco
1990a; Eco 1990b; Eco 1990c; Eco 1992; Eco 2015; Calabrese 1992).
Mnohost a problémovost typologii dovedla v ¢eském prosttedi nap#i-
klad Pavla Kofinka k rezignaci na né (kritika in Ko¥inek 2008, odtivod-
nénd rezignace na navrh in Kotinek 2015: 21-24).

Moje prace navrhuje alternativni ptistup. Kdybychom totiz uvazovali
o moznostech zobecnéni nékteré z téchto typologii pro ucely teorie se-
ridlové fikce, kterd chce porozumét fikénim vypravénim na pokracova-
ni ve smyslu rozvinutém dale, stavi se do cesty t¥i pfekazky:

Za prvé je to historicka ¢i lokalni zakotvenost, kdy typologie byla vy-
tvotena induktivné na zdkladé vyzkumu vzorku dobové ¢i geograficky
podminéného materialu, procez napomahd k vysvétleni pravé tohoto
materialu, ale neni diivod predpoklddat, Ze bude platit pro material
jiny. Ba co vic, pokud méla vysvétlit pravé onen zkoumany material
a skrze typologii napomoci jeho porozuméni, predstavovala by moz-
nost zobecnéni vlastné selhani ptvodniho zdméru - o materialu jako
specifickém dobové ¢i mistné podminéném vzorku, jemuZ méla napo-
moci porozumét, by totiz nerekla nic, co by skute¢né platilo exkluziv-
né pouze pro néj, a tak neni divod ocekavat, ze vibec néco validniho
povédéla (srov. téz polemika in Bordwell 1988: 12). Takovou prede-
vim dobové i mistné podminénou typologii je prace Jeffreyho Scon-
ce ,What if: Charting Television’s New Textual Boundaries” (Sconce
2004: 93-112).

Za druhé pak kategorie v ramci jedné typologie byvaji zalozeny v pod-
minkdch nestejnorodé nebo piekryvajici se povahy. Objevuji se pak
vedle sebe typy postavené na elementarni serialité, typy odvozené od
specifickych narativnich vlastnosti, typy postavené na spekulativni
bézi atp. Pfipadem elementarni seriality je otdzka, zda epizody nava-
zuji & nenavazuji, jiz v néjaké podobé najdeme u viech navrzenych ty-

pologii. Ve stejnych typologiich se oviem objevuji i typy odvozené od

zvlastnich narativnich vlastnosti, jako je t¥eba otazka, zda vypravéni
smétuje k néjakému cili, ¢i naopak k zddnému cili nesmétuje (Cala-
brese 1992; Ndalianis 2005). Jenze jak uvidime dale, podobnou otéz-
ku si Ize klast i u typl odvozenych od seriality — a jedna kategorialni
podminka tak zjevné neni viéi té druhé jedine¢na. Obmeénou tohoto
problému jsou pak kategorie neur¢ité odlisené. Umberto Eco sice sviij
text o inovaci, opakovani a seridlech vyuzil ptinejmensim t¥ikrat (Eco
1990a—c; Eco 2002: 161-188; Eco 2004: 93-111), oviem ve viech p¥i-
padech se opakuje hned nékolik nejasnych rozliseni, pfi¢emz se zamé-
¥im na to problemati¢téjsi z nich. Neni totiz zjevny strukturni rozdil
mezi retakem, seridlem a sdgou. V retaku podle Eca ,dochézi k recyklaci
stavy znovu vyuzit ve vypravéni o jejich dalsich osudech i po skonéeni
ptedchoziho dobrodruzstvi. Nejslavnéjsim ptikladem je Dumasuv ro-
man T#i muskety#i po dvaceti letech; z nedavné doby je moZzné jmenovat
,pokracujici‘ verze Hvézdnych vdlek nebo Supermana“ (Eco 2004: 95).
Serial pak podle Eca ,funguje na bazi jisté ustalené situace a omezené-
ho po¢tu fixnich hlavnich postav, kolem kterych se pohybuji postavy
sekundérni, jez se méni“ (Eco 2004: 96), pficemz ptimo odkazuje ke
svému star$§imu textu o Supermanovi. A nakonec ,saga se lisi od seridlu
v tom, Ze se tyka ptibéhu urtité rodiny a zajima ji ,historické’ plynuti
¢asu. [...] Miize mit podobu kontinualni (postava je sledovana od na-
rozeni ke smrti; totéz plati pro syna, vnuka a tak dal az do nekone¢-
na) anebo stromovitou® (Eco 2004: 97). Eco odliduje sdgu od seridlu
— jehoz je podle néj ptrevlecenou podobou - tim, Ze postavy v ni pro-
chazeji ,zménou, ale navzdory své historizované podobé opakuje stej-
ny piibéh, byt se na prvni pohled zda, Ze oslavuje plynuti ¢asu (Eco
2004: 97-98). Dejme tomu, ale je-li sdga ptevle¢enym seridlem, pro¢
je vaci nému ekvivalentni kategorii? Oviem mnohem problematictéjsi
je to s retakem, ktery serialu i sdze v typologii pfedchazi. Supermana
zminuje Eco jak v retaku, tak v seridlu - a vskutku je obojim. Hvézdné
vdlky podchycujici stromovité déjiny rodu Skywalkert jsou pro zménu
ptikladnou sdgou - stejné jako T#i muskety#i po dvaceti letech mapuji-
ci kontinudlné osudy ¢ty# hrdint (dokonce nésledoval i jeden dil T#
diferenciaci kategorii, rozliseni je p#ili3 nejasné. Soucasné by se dal
problém Ecova rozlieni textu najit krom definice i v podmince: retake
je pragmatické vymezeni (pokracovani je dusledkem uspéchu dila), se-
ridl syntaktické vymezeni (vztahy mezi ¢astmi) a nakonec siga séman-

tické vymezeni (vyznam a téma). Tfebaze vSak Ecv text nefunguje



jako typologie, je dodnes inspirativni a vlivny pro své zachyceni nékte-
rych ptekryvajicich se vypravécich taktik a diskusi o jejich historickém
i estetickém uchopeni.

Za tieti, uskali dosavadnich typologii spotiva v pfinejmensim impli-
citné obsaZzeném, ale nakonec viceméné sdileném predpokladu, ze
jeden konkrétni seridlovy celek odpovida jednomu typu, a tedy jedno-
mu strukturnimu uspofddani. Jenze takovy predpoklad je jednodu-
$e mylny, jak ukazuji naptiklad seridly jako Doctor Who nebo Akta X
(1993-2016), které v ramci jednoho seridlového celku zapojuji fadu
strategii navazovani a variovani epizod. Nékteré epizody Akt X stoji
samostatné a nejsou nijak déjové provizany s epizodami dal$imi. Jiné
epizody sice vypravéji samostatné ptibéhy, ale v uréité vyznamové linii
¢ vyznamovych liniich otevfené pokracuji v nejméné jedné epizodé
dalsi. Najdeme tu i epizody, které na sebe tizce navazuji ve vsech déjo-
vych liniich a rozvijeji jeden p#ibéh. A nakonec zbyvaji epizody Akt X,
které zpétné prepisuji vyznamy epizod pfedchozich. Jestlize tedy dany
predpoklad, Ze jedno seridlové dilo jako celek odpovida jednomu ty-
povému uspotadani, o¢ividné neplati t¥eba jen u ur¢itého vzorku dél,
jez ale nutné spadaji pod seridlovou fikci jako objekt zkoumani, nelze
s nim nadale v z4dném ohledu pracovat.

12 Jakkoli uvazuji o serialité ve smyslu definovaném dale jako o jevu,

jenz se projevuje napti¢ narativnimi uméleckymi formami, zkoumam
v této knize jeji rysy dominantné v souvislosti s televiznim seridlem
(s obéasnymi exkurzy do filmu), protoze na rozdil od literatury, diva-
dla ¢ kinematografie predstavuje vypravéni na pokracovani v televizi
dominantni modus fikéni tvorby (srov. Gwenllian-Jones 2005: 527).
Poskytuje mi tak vzajemné porovnatelny vzorek jak pro zkoumi-
ni seriality, tak pro zkoumani konkrétnich dél. Vagnost podobného
vymezeni vzorku shledavdm metodicky ptipustnou, nebot neusiluje
o reprezentativnost pro uréitou kulturni praxi v ur¢ité dobé na uréi-
tém misté. Predpokladam ptitom, Ze mnohé zde poskytnuté hypotézy
platné pro serialitu televizni budou rozvinutelné t¥eba i pro serialitu
komiksovou, jiz se ale u nds vénuji jini badatelé, v souvislosti s poeti-
kou pak predevsim Pavel Kotinek (Kotinek 2008; Kotinek 2015). Ten
soucasné zprehlednil dosavadni stav badani v kapitole o serialité v ko-
miksu z knihy V panelech a bublindch (Kotinek — Foret — Jare§ 2015:
243-268). Srov. téz kapitolu o vypravéni (Kofinek — Foret — Jare$
2015: 209-225).

A naopak, t¥ebaze se zabyvam televizni seridlovou produkci, mij vy-

zkum je védomé omezen na textové rysy zkoumanych dél z riznych
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zemi, ruznych dob & raznych forem televizniho vysilani, pticemz
nezohlediiuje produkéni ani distribu¢ni kontexty a klade si otazky
spojené se serialitou v souladu s cili formulovanymi vyse.

Z této pozice ovéem povazuji za dileZité se alespon kritce vyrovnat
s metodologickou namitkou Jane Feuerové, ktera v ¢lanku ,Narrative
Form in American Network Television® z roku 1986 v jedné z prvnich
kapitol své studie — argumentujici z pozic lacanovské psychoanalyzy
a ideologické kritiky — tvrdi, Ze u seriald neni ptipadné mluvit o svété
piibéhu (diegezi), protoZe jsou v televiznim toku neustéle pferusovany
komentafi mimo obraz, reklamnimi vsuvkami a upoutdvkami na jiné
porady, takze se nevytvati a neudrzuje pfedstava do sebe uzavreného
fikéniho ¢asoprostoru (Feuer 1986: 104-105). Pfedpoklad o interakti-
vité televizniho média je napojen na psychoanalytické a obecnéji ide-
ologicky kritické pole uvazovani o textech jako modelech manipulace
se subjektovou pozici divéka, a tak z téchto pozic dava smysl, protoze
kino je pohlcujici, kdezto televize je sebeuvédoméle;jsi, rozrusuje po-
hlcujici efekt, byt podle Feuerové ideologicky zna¢né manipulativné.
Jenze v tu chvili uz Feuerova nerozporuje samu moznost zkoumat se-
ridly jako do sebe uzaviené fikéni svéty, protoze tento efekt pfisuzuje
nikoli dilu ¢i divdkovi, nybrz apardtu.

Ztejmé i filmy pak podle ni tuto schopnost v televizi ztriceji - jen je
piekvapivé, ze neuvazuje o televiznich tocich typu HBO (jez vznikla
uz roku 1972), ktera své vysilani reklamami nepterusuje a jeji seridly
by pak mohly pro zménu byt seridly jiného tadu, tvotit jejimi slovy
,diegetické® fikce. V tomto ohledu tedy jeji argument neni pro poetiku
seridlové fikce validni, nebot jde toliko o pfedpoklad spojeny s apara-
tem (v souvislostech osmdesatych let) — a neobstoji ani v konfrontaci
s divactvim. Domnivam se totiz, Ze je-li divdk schopen v paméti udrzet
informace o pfedchozich epizodach tieba mydlové opery i s tydennimi
odstupy (coz o¢ividné je, jak prokazuje nap¥. etnograficky vyzkum sle-
dovani Dallasu v Ang 1985; srov. téz Ang 1991), neni divod se domni-
vat, ze by na informace o stavu véci ve svété ptibéhu nebyl schopen
v rozrudeni ze zmény diskurzu (srov. Feuer 1986: 104-105) navazat
po reklamni ¢i zpravodajské pauze.

13 Jakkoli se ptitom poetika rozvinula pievazné v literarni teorii

(srov. Hrushovski 1976: xv; Zirmunskij 1980: 17; Dolezel 2000: 13;
Todorov 2000a), Ize ji vyuzit i pti zkoumani televiznich serialt. Podob-
nou myslenku rozviji i Jason Mittell ve své obsdhlé monografii Com-
plex TV. Poetics of Contemporary Television Storytelling (Mittell 2015).

TiebaZe v8ak jeho vyzkum soucasné televizni poetiky sdili nékteré
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zékladni ptedpoklady se zde ptedkladanym vyzkumem (nap?. soustie-
dovéni se na vystavbu dila), nase cile se lisi a klademe si jiné otazky.
Mittell (a) centrem svého zajmu ¢ini povahu a vyvoj ur¢itého narativ-
niho modu v americké televizni produkci, a to béhem ur¢itého obdobi.
A zéroven (b) sviyj vyklad splétd predevsim kolem relativné samostat-
nych kapitol ve formé ptipadovych sond, které nabizeji soubor zasvé-
cenych uvah o rozmanitém mnoZstvi problémi: zalatky, autorstvi,
postavy, porozuméni, hodnoceni, seridlové melodrama, orientujici
paratexty, transmedidlni vypravéni, konce.

Ve prospéch aplikace poetickych néstroji na audiovizudlni fikci
ovsem hovofii i badatelskd tradice. Rusti formalisté na jedné stra-
né pojmenovali svQj sbornik filmovéteoretickych texta Poetika kino
(Ejchenbaum 1927; srov. Mihélik 1986) a na druhé strané se desit-
ky let zpfestiuje a rozviji neoformalisticka poetika filmu (Thompson
1981; Thompson 1988; Bordwell 1983; Bordwell 1985; Bordwell
2008; srov. Kokes 2015c).

14 Hlasim se k myslenkové tradici teorie fikénich svétd, ktera chape

a zkoumad svéty narativnich dél jako sémioticky ,zalozené a specificky
strukturované entity, k jejichz odkryvani p¥inasi nové a zdsadni im-
pulsy, a to pravé v souvislosti se studiem fik¢nich texta“ (Fott 2005: 7).
Teorie fik¢nich svéti se jako perspektiva rozviji od sedmdesétych let
minulého stoleti, pticemz mezi jeji nejvlivnéjsi predstavitele spadaji
napiiklad Umberto Eco se zakladatelskou knihou Lector in fabula (Eco
2010; pavodné 1979), studii Malé svéty (Eco 1997a; ptivodné 1989)
a souborem prednadek Sest prochdzek literdrnimi lesy (Eco 1997b), Tho-
mas Pavel s knihou Fikéni svéty (Pavel 2012, ptivodné 1986), Marie
Laure Ryanova s monografii Possible Worlds, Artificial Intelligence, and
Narrative Theory (Ryan 1991), Ruth Ronenova s knihou Mozné svéty
v teorii literatury (Ronenova 2006; pivodné 1994) a zejména Lubomir
Dolezel, ktery po sérii programovych studii (Dolezel 1976a; Dolezel
1976b; Dolezel 1976¢; Dolezel 1980; Dolezel 1997) sjednotil své po-
znani v monografii Heterocosmica. Fikce a mozné svéty (Dolezel 2003;
puvodné 1998). Dolezel ostatné jako jediny ze zakladateld teorie fike-
nich svéta v projektu soustavné pokraluje, napt. v knihach Fikce a his-
torie v obdobi postmoderny (Dolezel 2008a) a Heterocosmica II. Fikéni
svéty postmoderni ceské prézy (Dolezel 2014).

15 Nad smyslem a/nebo funkcemi koncti se zamyzslel napt. Kermode

2007 (v literatute) nebo Neupert 1995 (ve filmu), v souvislosti se sou-

¢asnymi americkymi seridly pak Mittell 2015: 319-353.

16 Tfetim p¥ipadnym modem divactvi je historické divdctvi, jez bere
v ivahu konkrétni kulturni a historické souvislosti, oviem v této kni-
ze jsem je nakonec potlatil, protoze jako celek neusiluje o déjepravné
ambice. K mé dvojici divaka je do jisté miry analogické pojeti modelo-
vého ¢tenatstvi u Umberta Eca, srov. napt. Eco 2010: 68, 65-84. Eco
sviij koncept zatazuje i do $irsi diskuse o ¢tena¥sky orientovanych poe-
tikach (srov. napt. Wolff 1971), napt. in Eco 2004: 53-73. Na rozdil od
Eca v8ak s divictvim nepracuji jako s modelovym produktem textu,
nybrz jako s ndstrojem poetologa fikce.

17 Timto se odkazuji k teorii formovani pojmf Ernsta Cassirera

(srov. Cassirer 1953: 3-26), jakkoli se jeho systémem mysleni jen
volné inspiruji, protoZe jeho pojeti je mnohem komplexnéjsi a kraci
nap#i¢ déjinami utvéafeni i rozuméni pojml od Aristotela ptes Ber-
keleyho nebo Milla az do pocatku dvacatého stoleti. Serialita jako
objekt zkoumani neptedstavuje substanéni pojem — neptedpoklada
se tedy, ze podobnosti mezi dily rozpoznavané jako odpovidajici se-
rialité jsou skute¢nymi vlastnostmi téchto dél, nybrz toliko principy
uréitého logického uspofddani. Serialita by tudiz v Cassirerové ¢le-
néni byla pojmem vztahovym, nebot podobnost mezi dily se nepova-
zuje za vlastnost dél samych, nybrz za nastroj zobecnéni, umoznujici
zatadit riznoroda dila na zdkladé stanovenych rysi do jedné t¥idy
(srov. Steiner 2011: 101-103).

18 Vybiral jsem z dél velkého mnozstvi zemi nap#i¢ dlouhym obdo-

bim od padesatych let minulého stoleti do sou¢asnosti, byt ve vykla-
du budou pouzity pfevazné ptiklady z angloamerické a ¢eské produk-
ce, které — jak predpokladam - bude ¢tenaf znat spise. Usiloval jsem,
abych v souboru dél s jistymi rodinnymi ¢i rodovymi podobnostmi
pokryl co nejsirdi ,ptibuzenstvo” a co nejvic ,generaci“ (Wittgen-
stein 1998: 46/1.67). Tyto seridly jsem srovnal, vztdhl k péti typim
seriality, zkonstruoval teoreticky systém a vyvodil nejbéznéjsi po-
stupy, pfi¢emz hypotézy byly prubézné na dal$im materidlu analy-
ticky provéfovany. Minimalnim vzorkem z jednoho seridlového dila
byly tti po sobé jdouci epizody, oviem vyzkum zahrnoval rozbor
ijednotlivych fad, nékolika fad icelych seridlt. DosaZend zjisténi
o typech seriality v obou trovnich vykladu tak vzdy tvoii pramét
dvou protismérnych poznavacich béhu: (a) shora dola teoretickym
vyzkumem jednotlivych typt coby védomé umeélych konstrukta,
(b) zdola nahoru prubéznym empirickym vyzkumem rozsahlého

vzorku konkrétnich dél.



19 Vztshnu-li proces poznani v teoreticko-deskriptivni dimenzi

a deskriptivné-analytické dimenzi k tradi¢nim pojmim spojenym
s vyvozovanim, pak se dosazené poznani blizi tzv. abdukci. Charles
S. Peirce ji oznaluje za ,,metodu tvofeni obecné predikce bez pozi-
tivni jistoty, Ze predikce bude tspésn4, at ve zvladtnim p¥ipadé nebo
obvykle, pfi¢emz opravnéni této metody spociva v tom, Ze je to jedi-
na moznost, jak racionalné ridit nage budouci chovani, a Ze indukce
z minulé zku$enosti v nds vzbuzuji nadéji, Ze bude predikce i v bu-
doucnosti uspésna“ (Peirce 1931-1958: 2.270, prel. RDK). Umberto
Eco pak popisuje abdukci jako jev, ,kdy mam-li néjaky zvlastni vy-
sledek v dosud neprostudované oblasti jevi,, nemohu hledat néjaky
zakon v této oblasti (kdyby existoval a kdybych ho znal, na jevu by uz
nebylo nic zvlastniho). Musim jit ,uchvétit’ nebo ,vypijéit si‘ zdkon
nékde jinde. Chcete-li, musim uvazovat analogicky“ (Eco 2002: 218).
V ramci vztaht mezi teoreticko-deskriptivni a deskriptivné-analytic-
kou dimenzi pfedstavuji jednotlivé typy seriality soubory teoretic-
kych predpokladd, které jsou vztahovany k uspofddanim rozsahlého
vzorku konkrétnich dél, jez jsou naopak vztahovana k souboriim
teoretickych predpoklad. Mezi soubory teoretickych pfedpoklada
(typt) a mezi uspotaddanimi konkrétnich dél se tak pro tcely daného
vyzkumu pfedpoklada analogicky vztah pravé v souladu s abduke-
nim modem poznani.

20 Teoreticka zjisténi o serialité tvoi{ pouze pozadi pro porozuméni

seridlovému dilu, kdy mohou a nemusi byt pro takovy ucel vyuzitel-
na. Zatimco v deskriptivné-analytické dimenzi zvazuji korektivni
funkci uspotadédni konkrétnich dél pro soubor predpokladi urovné
teoreticko-deskriptivni, nelze v analytické dimenzi poetiky zvaZovat
korektivni funkci tohoto souboru deduktivnich pfedpokladid pro po-
znani konkrétnich dél. Jestlize by se totiz konkrétni dila rozebirala
pouze optikou seriality coby teoretického modelu, pak by vysled-
kem podobného vyuziti byla jen jakdsi mechanickd kombinatorika.
Takovy soupis kombinaci by navic byl vzdy netplny, protoze podle
mého minéni neni v silich zadné teorie vycerpat vSechny realizo-
vatelné kombinace prvka systému fikéniho dila. Respektive mozné
je to pouze s rizikem takové obecnosti, Ze se o konkrétnich dilech
nepovi vlastné nic, co by nebylo vice ¢i méné zfejmé i bez této kom-
binatoriky.

21 P¥i sestavovani tabulky jsem se inspiroval prvni kapitolou knihy

Filmové teorie 1945-1990 (Casetti 2008: 29).

Poznamky

22V minulosti jsem se zabyval rovnéz promyslenim konceptu tzv.

fikcipedie, jiz si divak vytvaii a pretvati béhem sledovani fikce. Vice
Kokes 2012a: 149-179.

23 Reteno slovnikem kognitivni psychologie, kulturni encyklopedie

pokryva ty procesy lidského myslenti, jez jsou vedené shora dold, nikoli
tedy procesy jdouci zdola nahoru. Je§té pted rozpoznanim jednotlivos-
ti a uplatnénim ptislugného schématu lidsky mozek z¥ejmé zapojuje
mnohem automati¢téjsi fyziologické procesy rozpoznavani. V ptipadé
audiovizualniho umeéni srov. tfeba kategorii intenzit coby prvni vizual-
ni analyzy textur, linii a figur u Torbena Grodala (Grodal 1997: 59).

24 Schéma je vlastné sérii uplatfiovanych predispozic tvoticich oce-

kavani nadchazejicich podnétt ¢i udélosti, kterou lze podle potieby
déle revidovat. Jak pravdépodobné proces uplatriovani podobnych
predispozic probiha, popsal Jean Piaget v knize Psychologie inteligence
za pouziti pojmu grupovéni: ,Mazeme tedy pfipustit, Ze: 1) anticipaé-
ni schéma je schématem samotného grupovani, tj. védomim uspota-
daného sledu moznych operaci; 2) naplnéni schématu je prostym uve-
denim operaci v chod; 3) organizace ,komplexu’ ptedchozich pojmu se
tidi vlastnimi zakony grupovani. Kdyby toto fe$eni bylo obecné, po-
jem grupovani by pak sjednocoval pfedchozi pojmovou soustavu, anti-
cipa¢ni schéma ajeho kontrolované zapliovani (Piaget 1970: 38).
K vyuziti pojmu schématu pti zkoumdni uméni srov. Bartlett 1932.
Bartlett nap#iklad svym probandam ptedlozil pfibéh zaloZeny na prv-
cich jiné kultury nez jejich vlastni. S odstupem ¢&asu je pozadal o re-
konstrukei p#ibéhu, tito probandi pti pfevypravéni pouzili schémata
zndma jejich kulturnimu kontextu - a p¥ibéh jim ptizplsobili. Srov.
téz Rummelheart 1975; Rummelheart 1984: 163. Jiné fedeni pomoci
anexionistického pojeti znalosti v rdmci asocia¢ni sité predstavuje Ja-
cek Ostaszewski, i kdyz nakonec i on se ke schémattim obraci, byt jim
nepiiklada primérni pozici (Ostaszewski 2005: 238-239).

25 Ptel. RDK. Definice je v knize uvedena v souvislosti s ranou ver-

zi Schankovy teorie z roku 1975, ale pro potfeby vymezeni kulturni
encyklopedie je plné dostacujici. Srov. Schank 1975.

26 Doctor Who (1963-1988), K-9 and Company: A Girl's Best Friend
(1981), Boj s ¢asem (1996), Pdn casu (2005-7?), Torchwood (2006-
2011), Dobrodruzstvi Sarah Jane (2007-2011). Srov. Newman 2005;
Chapman 2006.

27 Star Wars: Epizoda IV - Novd nadéje (1977), Star Wars: Epizoda
V — Impérium vraci uder (1980), Star Wars: Epizoda VI — Ndvrat Jediho
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(1983), Dobrodruzstvi Ewokii (1984), Bitva o planetu Endor (1985), Star
Wars: Epizoda I — Skrytd hrozba (1999), Star Wars: Epizoda II — Klony
utoci (2002), Star Wars: Clone Wars (2003), Star Wars: Epizoda III - Po-
msta Sithi (2005), Star Wars: Klonové vdlky (2008), Star Wars: Povstal-
ci (2014), Star Wars: Sila se probouzi (2015), Darebdk jedna: Star Wars

Story (2016) — a bezpocet romant, komiksii a poéitatovych her.

28 Argbela (1980-1981), Rumburak (1984), Arabela se vraci aneb Rum-
burak krdlem Rise pohddek (1993).

29 Harry Potter a Kdmen mudrcii (2001), Harry Potter a Tajemnd kom-

nata (2002), Harry Potter avézeri z Azkabanu (2004), Harry Potter
a Ohnivy pohdr (2005), Harry Potter a Fénixiiv vdd (2007), Harry Potter
a Princ dvoji krve (2009), Harry Potter a Relikvie smrti — édst 1 (2010),
Harry Potter a Relikvie smrti — ¢dst 2 (2011), Fantastickd zvitata a kde je
najit (2016).

30 Pdn prstenti: Spolecenstvo Prstenu (2001), Pdn prstenti: Dvé véze

(2002), Pdn prstenti: Ndvrat krdle (2003), Hobit: Neolekdvand ces-
ta (2012), Hobit: Smakova draci poust (2013), Hobit: Bitva péti armdd
(2014).

31 Neuvétitelny Hulk (2008), Iron Man (2008), Iron Man 2 (2010),
Captain America: Prvni Avenger (2011), Thor (2011), Avengers (2012),
Iron Man 3 (2013), Thor: Temny svét (2013), Agenti S.H.LE.L.D. (2013-?),
Strdzci Galaxie (2014), Captain America: Ndvrat prvniho Avengera
(2014), Jessica Jones (2015-?), Daredevil (2015-?), Ant-Man (2015),
Avengers: Age of Ultron (2015), Agent Carter (2015-2016), Captain
America: Obéanskd vilka (2016), Doctor Strange (2016).

32 Jak svét prichdzi o bdsniky (1982), Jak bdsnici prichdzeji o iluze (1984),
Jak bdsnikiim chutnd ivot (1987), Konec bdsnikii v Cechdch (1993), Jak
bdsnici neztrdceji nadéji (2003), Jak bdsnici éekaji na zdzrak (2016).

33 Altman ve své studii z roku 1984 navrhuje koncepci zanru odvo-

zenou od ryst sémantickych aryst syntaktickych, pfi¢emz plného
pochopeni zanru nelze dosdhnout ¢asto uplatfiovanym oddélovanim
jednéch ryst od ryst druhych, ale je tteba uvazovat o obou souborech
vlastnosti soubézné.

3¢ Altman ve své knize rozviji svou starsi, jesté relativné statickou

sémanticko-syntaktickou teorii o dynamicky aspekt pragmaticky, tj.
o zpusoby uziti. V rdmci peclivého historického vyzkumu vysvétluje
nejen to, jak se zanry v ¢ase plynule vyvijeji a proménuji ¢i dokonce
umiraji a rodi, ale také jak pro rtizné skupiny uzivatelt (nap#. produ-

centy, kritiky nebo divaky) plni Zanrové kategorie zcela odlisné, ¢asto

jen stézi souladné role. Srov. téz kulturdlni p¥istup k zanru v televizi
u Jasona Mittella (Mittell 2004; Mittell 2005).

35 Srow. stylistickd schémata u Davida Bordwella (Bordwell 1985: 36),
piipadné ivahy Teuna Van Dijka o aplikaci znalosti literarniho stylu pii
¢teni (Van Dijk 1979: 151-157). V televizi srov. téz Butler 2010: 29 (nic-
méné k jejich uplatiiovani se vraci nap#i¢ celou knihou).

3 Podobnymi otdzkami se zabyva nap#. Marie-Laure Ryanova ve
svém principu minimalni odchylky (Ryanova 2005: 105-118; Ryan
1991: 48-60), srov. téz Fort 2005b: 102-104.

37 Mohlo by se zdat, ze jde o kulturni zkusenost spjatou vyhradné

s euroamerickou kulturni tradici, ale veobecnou encyklopedickou
znalost Sherlocka Holmese dokladuji japonské animované seridly jako
Slovutny detektiv Holmes (1984-1985) ¢i Death Note — Zdpisnik smrti
(2006-2007).

3 Analyza Sherlocka vychézi z textu ,Aktualizace nadvakrat: Sher-

lock versus (fik¢ni) svét", jejz jsem roku 2010 publikoval na svém blo-
gu. On-line: <http://douglaskokes.blogspot.cz/2012/08/aktualizace-
nadvakrat-sherlock-versus.html>.

39 Nepocitam ptitom dvé epizody, kde se padouch Murdoc objevil jen

v ramci flashbacka.

40 Mezitim se Murdoc objevi v epizodé ,,Serenity“ (dvanact4 epizoda

paté rady), ale to je jen MacGyvertuv sen z Divokého zapadu.

4 Analyza MacGyvera je piepracovanou verzi ¢asti studie ,Teorie

serialové fikce® (Kokes 2011: 242-243).

42 Inspirativné mou trojici zptsobt zprostfedkovani rozvinul Jan

Sotkovsky ve svém navrhu naratologického rozboru dramatu a insce-
nace (gotkovsk}'f 2012; srov. téz Sotkovsk)'/ 2014).

4 Ve svém déleni na kompozicni a transkompozicni motivace vychazim

volné z predpoklada ruskych formalisti (Tomasevskij 1970: 137-138)
a americkych neoformalist (Thompson 1988: 16). Thompsonova tvrdi,
ze kompozi¢ni motivace zkritka ospravedlriuje zapojeni jakychkoli pro-
sttedkq, které jsou nezbytné pro konstrukci narativni kauzality, prosto-
ru nebo ¢asu (Thompson 1988: 16). Srov. téz Kokes 2010: 66-69.

4 Neplati oviem vzdy a v jedné epizodé je treba znalost této normy
cilené postavena proti divakovi, ktery ji ocekava — v epizodé ,Posledni
pocta komodorovi“ (3estd epizoda paté tady). Divak je dlouho spolu
s poruc¢ikem pfesvédéen o tom, Ze identita vraha je zfejma, dokud po-

deztely netekané nezemte — a neni tfeba viechny hypotézy retrogradné



ptehodnotit. Tohoto triku se dosahuje jednoduchym zptsobem: v ku-
mulativnim zprostfedkovéni se vytvoti dojem, Ze se prvni vrazda uka-
zala, jenze ve skute¢nosti je klicova informace zatajena — komparativné
vyvozeny vzorec je oviem tak silny, Ze do chvile d&jového zvratu ¢lovék
nepochybuje o tom, ze Columbo jde po spravném ¢lovéku. Ackoli se
viak seridl principem obracené detektivky proslavil, podobny postup
se objevoval jak dfive — tfeba v Hitchcockové filmu VraZda na objedndv-
ku (1954) -, tak pozdéji — napiiklad v seridlu Jake a tlustoch.

4 Umberto Eco v podobné souvislosti pige: ,Obvykle se domnivate,

Ze se vam na serialu libi originalita ptibéhu (ktery je vsak stale ten-
tyz), ve skute¢nosti vas vzdy znovu uspokojuje opétovny vyskyt téhoz
narativniho schématu, které se v zdsadé neméni. [...] Seridl jsme si
my (konzumenti) oblibili proto, Ze umocniuje nasi potfebu predvidat:
té8i nés, Ze v sobé umime odhalit schopnost uhodnout doptedu, co se
ptihodi. Lichoti nam, Ze se setkdvame s tim, co jsme ocekavali, ale ne-
ptipisujeme to své oividné znalosti narativni struktury seridlu, nybrz
pravdépodobné svym vlastnim vésteckym schopnostem. NeuvaZzuje-
me zplusobem: ,Autor zkonstruoval ptibéh tak, abychom jeho konec
uhodli’, ale spige: ,Byl jsem tak bystry, ze jsem konec uhodl, pfestoze
se mé autor snaZil zmast™“ (Eco 1990b: 93).

46V systémovéjsi alépe definované podobé rozpracovava tento

ptedpoklad Seymour Chatman ve své koncepci jader a satelitd. Para-
doxné ale pravé systémovéjsi a lépe definovany charakter jeho navrhu
jej ¢ini pro mé cisté ucelové vyuziti méné vhodnym, protoze bych jej
zel nezbytné zjednodusil (i proto, Ze se opét odviji od postuldtu zna-
losti celku narativu). Viz Chatman 2008: 54-56.

47 Srov. téz koncept anagnorize v Aristotelés 2008: 71, 81-85.

48 Jak bylo zminéno, konkrétni serialy zpravidla beze zbytku nespa-

daji pod jednotlivé typy seriality coby typy svého druhu idedlni (srov.
Weber 2009: 43; téz Kubatova 2012), oviem u rozrudujici seriality je
to vyraznéjsi nez u typa ostatnich. Casto totiz serialy vyuziji prostied-
ky rozrusujiciho typu, ackoli predchozi epizodni svéty se k sobé timto
zpusobem nestavély. Stejné tak se stav véci na konci zadné z dalsich
epizod nemusi timto zpisobem véazat k tém, které nasleduji po té, jez
moznosti rozrudujici seriality vyuzila. Na vétdinu konkrétnich p#ikla-
da konkrétnich jeva spojenych s rozrusyjicim typem seriality je proto
tfeba pohlizet pravé takto.

4% Ronenovia v této souvislosti pige: ,Fikéni svéty jsou ontologicky

i strukturné odligné: fakty aktuélniho [skute¢ného] svéta nemaji zad-

Poznamky

né apriorni ontologické privilegium pred fakty svéta fik¢niho. Systém
fikéniho svéta je nezavisly systém, at je jim konstruovan jakykoli typ
fikce a at tato fikce ¢erpé z nasich znalosti aktudlniho [skute¢ného]
svéta v jakémkoli rozsahu“ (Ronenova 2006: 21).

50"V psani o popularni kultute se objevuji modely ¢ oznaceni, které se

k mnou navrzenému pojmu fikéniho univerza blizi, oviem vyznamové
se s nim neshoduji: rozsifené univerzum u Hvézdnych vdlek (tzv. expan-
ded universe), Marvelovské filmové univerzum (tzv. MCU, Marvel Ci-
nematic Universe), komiksové univerzum DC atp. — a v akademic¢téjsim
pojeti i transmedialni vypravéni v pojeti Henryho Jenkinse ¢ v navaz-
nosti na néj (srov. Jenkins 2003; Jenkins 2006). Pro tyto typy rtiznoro-
dych textq, jez sice odkazuji ke sdilenému ¢asoprostoru, oviem neptred-
stavuji jeden textovy systém serialitou prokazatelné navazanych epizod,
si vyhrazuji pojem makroverzum. Jde o sémanticky zalozenou ¢asopro-
storovou makrostrukturu, kterd maze ptipadné tvotit jeden fikéni svét,
jenz je ale zpravidla sloZeny z vice makrosvéti &i alesponi potencidlnich
makrosvétt (napt. ufilma Strdzce Galaxie ¢ Ant-Man se v ramci MCU
predpokladaji pokracovani, i kdyz dosud neexistuji), jako je tomu t¥eba
u Star Treku, Star Wars ¢ zminéného Marvelu. Problém tivah o makro-
verzu je viak v tom, Ze jde o metafori¢téji zalozeny koncept. Muze jisté
dobte poslouzit k pochopeni relativné slozitych jevii propojujicich se
makrosvéti. Sou¢asné lze viak vzdy jen v zavislosti na konkrétni bada-
telské otdzce ptipad od pripadu stanovovat, kdy néjaky soubor pomérné
nezvislych fik¢nich makro/svéta tvoii natolik sdilenou ¢asoprostoro-
vou soustavu, aby bylo epistemicky plodné ji jako takovou zkoumat.
MuZeme pozorovat riiznd propojeni mezi televiznimi makrosvéty, kdy
se mezisvétové navstivi postavy dvou makrosvét (jako t¥eba Jessica
Fletcherova a Magnum v seridlech To je vrazda, napsala a Magnum, srov.
Kjelstrup 2007, ¢&i hrdinové jednotlivych odnozi CSI). Neni oviem epis-
temicky zvlast ptinosné zacit o téchto makrosvétech pouze kvili tomu
nadéle uvazovat jako o jednom makroverzu, zvlasté pokud reprezentuji
pievazné postupy nendvazné seriality.

Jesté z jiného thlu: pro porozuméni dnegnim ¢im dal zdarazriovanéj-
$im, viditelnéjsim a diskutovanéjsim filmovym i televiznim makrover-
zam, jako jsou zejména marvelovské filmy, je vpravdé dilezité védét,
ze nejde v kinematografické tradici o jednozna¢nou vyjimku, nebot
v jistych vyznamnych ohledech rozvijeji nékteré postupy uplatiiova-
né uz v desatych a zejména tticatych letech minulého stoleti. Filmové
studio Universal rovnéZz pracovalo s nékolika soubéznymi makrosvéty

(napt. frankensteinovsky, drakulovsky, vlkodlaéi atp.), pticemz jejich
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hororové obludy se pozdéji za¢inaly v dalsich filmech ve svych tak¥ikajic
epizodnich svétech navstévovat, spojovat a soupeftit. JenZe soucasnd
makroverza se li$i ve vyznamném ohledu: jde z hlediska dlouhodobého
produkéniho planovani o peclivé vystavéné umélecké konstrukty.
Naopak uvazovat podobnym zpisobem o hororovych filmech studia
Universal jako o makroverzu by bylo spie nasilnou a zkreslujici apli-
kaci, ktera by nevychazela z povahy jednotlivych fikénich svéta ¢i jimi
utvafenych makrosvétl (praveé v jednotlivych filmovych seridlech jako
Frankenstein /1931/, Frankensteinova nevésta /1935/, Frankensteinuv
syn /1939/). Porozumeéni témto precedentim je tak historicky dalezité
pro porozuméni ustavovani a vyvoji makroverz, jde viak o badatelské
pole urcené spise pro vyzkum v gesci historické ¢i analytické poetiky,
zatimco poetika teoreticko-deskriptivni by jejich porozuméni spise
ahistoricky znesnadnovala.

Soucasné ale bylo dulezité funkéné odlidit pojem fikéniho univerza, jak
je nabizeny zde, oddélit ho od makroverza ve smyslu blizkém pojmu
univerz, jak jsou vyuZzivana v diskusi o sou¢asné popularni kultute.

51 Pro tplnost doplnim, Ze v seridlu Dallas - rozvijejicim zase zejmé-

na prostfedky seriality ndvazné — se takto do¢asné zménila ptedstavi-
telka Miss Ellie Ewingové, a podobné se do¢asné ménili predstavitelé
postav tieba v ¢eském seridlu Ulice.

52 Najdeme navic sporné piipady, kdy postava nemusi mit jméno,

tvaf... a dokonce ani hlas, aby tvofila fik¢ni entitu. Ba dokonce viibec
nemusi jit vzhledové o antropomorfni bytost, psychofyzickou entitou
je i automobil KITT v Knight Riderovi (1982-1986). Ve filmu Zabij mé
nézné (2002) hlavni hrdince nékdo telefonuje, ale z p¥istroje se nikdy
neozve hlas. Divdk se samoztejmé muze ptat, kdo ji opakované vola.
Le¢ stejné k této otdzce mize dojit jen skrze komparativné zalozeny
usudek, Ze jde o jednu entitu - a ta ma pro uspotadani fikéniho svéta
nesporny vyznam.

53 Je pozoruhodné, ze existuje televizni serial Mrs. Columbo (1979-

1980), ktery buduje vztah k fikénimu makrosvétu seridlu Columbo
z hlediska s-nezbytnych vlastnosti pravé pomoci Columbova psa, sam
Columbo se v ném nikdy neobjevi.

5 Pak jde obvykle jen odoc¢asnou odchylku, o alternativni svét

(altersvét) vnoteny do fik¢éniho makrosvéta — metaforicky feceno o ja-
kysi satelit mozného stavu véci obihajici kolem stélé hvézdy jednoho
fik¢éniho svéta, ktery navic byva jakozto takovyto alternativni stav

véci néjak zaramovan: ,,co by kdyby?“ (dvojepizoda , Jak to mohlo byt*

v seridlu Pdtelé /1994-2004/), ,vstup do alternativni reality” (epizo-
da ,Turn Left“ v seridlu Pdn ¢asu), ,sen postavy” (epizoda ,Serenity”
v seridlu MacGyver). Detailnéji srov. Kokes 2010: 28-30.

%5 Podobné fungovaly i jiné americké & britské serialy, které Nulové

Sanci predchazely. At uz to byla puvodni Mission: Impossible (1966
1973), The Avengers (1961-1969), Charlieho andilci nebo A-Team.

56 Takové odchylky predstavuje t¥eba nevysilany pilot Teorie velkého

tresku (2007-?), tzv. The Big Bang Theory: Unaired Pilot (2006), ve kte-
rém se neobjevila fada pozdéjsich obyvatel svéta — a hlavni hrdinové
Leonard a Sheldon méli podstatné odli$né singularni charakterové
vlastnosti. K roli pilotd v americké seridlové televizi vice Mittell 2015:
55-85.

57 John Edward Campbell postupné vytvifeni mimozemsko-vladni

konspirace v Aktech X zpiehlediiuje — byt z Gplné jinych metodickych
pozic — ve svém ¢lanku ,Alien(ating) ideology and the American me-
dia“ (Campbell 2001).

%8 To se ostatné tyka iprostorovych vztaht vaudiovizudlni fikci.

Rekonstrukce fik¢éniho prostoru naznacovaného sttihem ¢i zvukem
mimo obraz se odviji od komparativni schopnosti pohrouzeného diva-
ka vyuzit kulturni encyklopedie do té miry, aby se pro néj naznacova-
ny prostor stal soudrzny a srozumitelny. Srov. Bordwell 1985: 99-130;
Branigan 1992: 33-62.

%9 Protoze k tGplnosti a nedplnosti fikénich entit se vyjadiuje vétsi-

na teoretikt fik¢nich svéta i fada filozofw, odkazu jen na systematické
shrnuti ikritické zhodnoceni raznych pfistupt in Ronenova 2006:
128-168.

60 Citovano v nepublikovaném piekladu Martina Punéochate.

61 Ta je — mo?n4 prekvapivé — pomérné neobvykls, i kdy# se obcas

objevuji srovnatelné postupy, jako t¥eba v seridlu Jak jsem potkal vasi
matku (2005-2014). Jeho makrosvét nicméné neni dvojurovitovy jako
u Bojite se tmy?, protoze pfitomné ramcujici vypravéni otce svym po-
tomkim sice tvofi zapusténé mozné svéty a zapusténé pribéhy, ale ty
maji status minulosti téhoZ makrosvéta. Pohrouzeny divik tedy dosta-
va srovnatelné mensi mnozstvi informaci o pfitomnosti makrosvéta
v porovnani s mnozstvim informaci o jeho mozné minulosti, ale porad
je to soucast téhoz makrosvéta. Bojite se tmy? tak podobné jako tfeba
Pohddky o masinkdch (1987) tvoti podle mych zjidténi spise odchylku,

kracejici v tradici vypravéciho uspoiadani Dekameronu.



62 Pojem ma dlouhou tradici. V roce 1730 se metalepsi v knize Des

Tropes zabyval César Chesneau Dumarsais, roku 1818 pak Pierre
Fontanier v ptimé navaznosti na Dumarsaise v knize Commentaire
des Tropes (ptejimano z Genette 2005: 6-11). V moderni naratolo-
gii pojem rozpracoval zejména francouzsky teoretik Gérard Genette.
Problémem jeho knihy Metalepsa vsak je, Ze plisobnost ustfedniho
pojmu v ramci své priznané teoretické hry neustile rozsituje, az
nakonec neni zcela zfejmé, jaky soubor jevli ma presné oznacovat
a co maji tyto jevy spole¢ného. Nedrzi se p#ili§ ani zpoc¢atku vyme-
zeného pojeti autorské metalepse jako jevu, ,ktery v néjakém smyslu
spojuje autora s jeho dilem, anebo - §ifeji fe¢eno — puvodce néjaké
reprezentace se samotnou reprezentaci“ (tamtéz: 12, ze slovenstiny
ptel. RDK). Pokud se tedy pro své potteby chci timto pojmem in-
spirovat, musim jej ponékud v rozporu s Genettovou hrou zisadné
zazit. Kpojmu a s nim spojenym koncepcim srov. téz Pier — Schaeffer
2005; Kukkonen — Klimek 2011.

8 Pro vétsi srozumitelnost jsem u oddélené seriality v ramci sché-

matu predpokladal povahu fikéniho makrosvéta coby jednoho fikéni-
ho svéta.

64 Muj model se inspiroval jednoduchou vychozi myslenkou Noéla

Carrolla, ktery se v ni pro zménu hldsi zase k Vsevolodu Pudovki-
novi (srov. Pudovkin 1932: 39-46; Pudovkin 1954: 157-158), a sice
pojimat vypravéni coby soubor otazek, skrze néz jsou jednotlivé scé-
ny propojeny. Carroll nad rdmec tohoto vychodiska navrhuje vlast-
ni model tzv. erotetické narace, coz je proces neustalého pokladani
otéazek a zprostfedkovavani odpovédi (srov. Carroll 1988: 170-191,
199-213; Carroll 1990; Carroll 1991: 59-72; Carroll 2008: 134-144).
Carroll pfitom tvrdi, Ze eroteticky model pfedstavuje nejtypictéjsi
zplsob vypravéni v populdrnim filmu, ale nemdZeme jej povaZzovat
za pristup potencidlné vysvétlujici narativni organizaci filmu obec-
né. Carrolliv argument pro platnost této hypotézy je vak zaloZeny
v axiomu, Ze erotetickd narace na ptedlozené otazky odpovid4, coz
podle néj spliiuji pravé jen popularni filmy (Carroll 1991: 69). S tim
Ize polemizovat, nebot i divikovi populdrniho filmu nezbyva nez do
posledniho zabéru vétit, Ze na své otazky dostane odpovédi. A po-
kud by je nedostal nebo dostal jiné nez o¢ekavané, nepiestane snad
kvuli tomu dany snimek byt populdrnim, byt t¥eba naruguje nékte-
ré konvence. Tteba konec Mission: Impossible III (2006) nepovi, co
byla ona v3emi vyzadovana krali¢i pacicka, a v zavéru Obéana Kanea

(1941) se sice odhali, co znamenalo slovo Poupé, ale neposkytne se
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jasné formulovana odpovéd na otazku, co toto slovo skute¢né vypo-
vidalo o samotném Kaneovi. Posledni minuty Sestého smyslu (1999)
pro zménu sice nabidnou odpovédi, ovSem nikoli ty, které by snad
divdk dominantné oéekaval. Neptekrocitelnym uskalim pavodniho
Carrollova ptistupu nicméné je, ze v piipadé erotetické narace klade
jako podminku znalost ukon¢eni narativu, kdy serialy dokonce z jeji
pusobnosti vyslovné vydéluje (Carroll 2008: 134).

5 P#i formulaci tohoto pfedpokladu vychazim i z mnohaletych dis-

kusi kognitivnich védct o tom, jak skute¢né pfi sledovéni textu uva-
zujeme (srov. Graesser — Wiemer-Hastings — Wiemer-Hastings 2001:
249-271; Graesser — Singer — Trabasso 1994: 371-195; Graesser —
Millis — Zwaan 1997: 163-189; Graesser — Tipping 1999; Van Dijk -
Kintsch 1983; Ostaszewski 2005).

66 K diskusi o metaleptickych prvcich viz kapitolu ,Kdo odkud

mluvi?*.

57 Jinymi slovy, popisované konvené¢ni postupy si necini narok na

v$eobecnou platnost a slouzi primdrné k efektivnéjsi demonstraci vy-
svétlovaciho potencialu otazek v komplexnéjsich vztazich. Tento pied-
poklad ptitom plati pro jakdkoli takovd zobecnéni v této praci, nebot
zkoumany vzorek nemuZe byt navzdory své $ifi (z hlediska ptvodu
vzniku, doby vzniku a Zzanrové rozmanitosti) povazovan z historio-
grafického hlediska za vzorek reprezentativni.

8 Do této vlny lze dilem zatazovat i lékaisky serial Dr. House, jak ne-

pfimo dokazuje rovnéz ¢lanek Jakuba Kordy ,Dr. House: Sherlock ve
sluzbich mediciny“ (Korda 2007).

89 Ze studie Vinzenze Hedigera ,Sebepropaga¢ni udalosti piibéhu:

seridlovy narativ, propaga¢ni diskurs a vynélez filmového traileru®
vyplyva mnohost roli, které clifthangery v medialnich souvislostech
plnily, p¥i¢em?Z tyto role nebyly jen narativni: ,V ramci tohoto marke-
tingového systému pak jednotlivé ¢asti zfilmované ,chapter play’, kte-
ré obvykle kontily nerozuzlenou dramatickou situaci (cliffhanger), ne-
odkazovaly pouze k nasledujici epizodé. V pomérné inovativni formé
intermedidlni textuality odkazovaly zfilmované a ti$téné verze téhoz
ptibéhu také na sebe navzajem. V p¥ipadé, kdy producenti filmu ne-
uzavirali takovéto dohody o spolupraci za ucelem propagace, experi-
mentovali s jinymi formami intermedialni textuality” (Hediger 2004:
343). Cliffhangerem v raném filmu se zabyva i studie ,Wait for the
Next Pictures” (Lambert 2009: 3-25). Systémové pojaty teoreticky vy-

klad o rysech cliffhangeru v déjinach narativni kultury nabizi obsahld

189



190

Poznamky

monografie Der Cliffhanger und die serielle Narration. Analyse einer
transmedialen Erzihltechnik (Fréhlich 2015); srov. téZ Poot 2016.

70V epizodach se sice nazvy neobjevuji, oviem jde o jejich oficial-

ni pojmenovani. Srov. on-line: <www.tv.com/shows/day-break/epi-
sodes>, <www.imdb.com/title/tt0801425/episodes?season=1>.

" Podrobnéji viz kapitola ,Osnova vypravéni“ v predchozim oddile

této knihy.
72 Jakub Korda podobné, ale na mnohem vétsi plose analyzuje na-
rativni a stylistické vzorce v Dobrodruzstvi kriminalistiky, pti¢emz ve
svém rozboru objevuje, Ze zatimco prvni fada seridlu smétuje k pecli-
vému uplatriovani identickych postupt narativnii stylistické vystavby,
pak dalsi fady uz se od tohoto souboru vzorci dilem odchyluji a nahra-
zuji je vzorci jinymi. DobrodruZstvi kriminalistiky se tak v pozdéjsich
tadach podle Kordy ,atomizuje®, pfi¢emz ,epizody pracuji s raznymi
narativnimi schématy, naptiklad co se tyka miry informovanosti diva-
kaipostav® (Korda 2012: 83).

7 Srov. glosa Umberta Eca v poznamce 45.

7 Neékteré z téchto predpokladii rozvinul a prostiednictvim detailni

analyzy déle testoval Janis Prasil v magisterské praci Specifika americ-

kého kvazivédeckého krimiseridlu, 2000-2006 (Prasil 2015).

% Dallas nasleduje postup, ktery Robert C. Allen rozpoznava obecné

u tzv. mydlovych oper: pracuje se s velkym spolecenstvim provazanych
postav. ,Jednotlivym postavam se pfitom mize ptihodit velké mnozstvi
véci — nékolikandsobna manzelstvi, téhotenstvi, ztrata paméti, do¢asna
slepota, ochromujici nehody a tak podobné, ale jen maloco maze zménit
povahu spole¢enstvi postav jako takového® (Allen 1985: 70).

76 O dlenitém seridlovém toku informaci v komplexni interakci

s temporalnimi vazbami piSe nap¥. Booth 2011: 370-388. Problém lze
vztdhnout k otdzkdm spojenym s ovéfenim, jak je podchycuje Lubomir
Dolezel (Dolezel 2003: 140-161).

77 Se svéty niz$ich Grovni jako hybnymi jednotkami vypravéni pra-
covali uz jini teoretikové fik¢nich svéta a je namisté alespoinl pod ¢&a-
rou nabidnout argumenty, pro¢ vytvaret vi¢i nim alternativni model.
Zvazoval-li bych analyzu seriadlovych dél jako Arabela, Odysea (1992-
1994), Life on Mars (2006-2007), Polda z Marsu (2008), Ashes to Ashes
(2008-2010), Procitnuti nebo Hranice nemozného, nabizelo by se teo-
retické déleni Thomase Pavela na fik¢ni svéty komplexni, dudlni a na

vyznacné struktury (Pavel 2012). Viechna zminéna dila totiz v souladu

s Pavelovymi dvahami - v nichZ rozviji myslenky Kendalla Waltona
(Walton 1984; Walton 1990; Walton 2005: 87-99) a Garetha Evanse
(Evans 1982) — konstruuji makrosvéty, jez jsou rozetnuty na diléi své-
ty: redlny fik¢ni svét, komplexni snové svéty, paralelni reality. Ovsem
srovnatelné organizované seridlové fikce predstavuji natolik mensi-
novou skupinu dél, Ze Paveluv ptistup nelze p#i nejlepsi vuli pouzit
a rozvinout jako univerzalni analyticky nastroj — jakkoli by p¥i rozboru

makrosvéta zminénych dél jisté napomohl.

Slozitéjsi je to s nadvrhem Marie-Laure Ryanové (Ryan 1991), pro
niz je zdkladnim ndastrojem analyzy roz¢lenéni fikéniho svéta na
soukromé svéty postav (srov. téz Vaina 1977: 3-13; Eco 2010), kte-
ré se vztahuji za prvé ke svému textovému aktudlnimu svétu a za
druhé k soukromym svétam jinych postav. Ryanova pfitom rozviji
Dolezelovu koncepci modélnich operatort ze studie ,Narrative Mo-
dalities“ (Dolezel 1976a). Podle Ryanové je pak ,z pohledu u¢astnika
[postav] cilem narativni hry, ktera je pro né hrou Zivota, dosdhnout
toho, aby se textovy aktudlni svét shodoval co nejvice s jejich sou-
kromymi svéty [...]. Tahy v této hte tvoti akce, skrze néz se posta-
vy pokouseji pozméiovat vztahy mezi svéty” (Ryan 1991: 120). Za
zakladni podminku narativnich vesmira Ryanova povazuje konflikt,
pfitemz konflikt podle ni nastava, kdykoli zistava potfeba néjaké-
ho soukromého svéta v textovém aktudlnim svété neuspokojeni
(Ryan 1991: 120). Jinak fe¢eno, zakladni urovni konfliktu je stiet
mezi textovym aktudlnim svétem a jednim ze svétd privatni domé-
ny. Nechci s Ryanovou polemizovat v roviné dualezitosti soukromych
svétll postav, oviem nemohu akceptovat zalozeni konfliktu pouze ve
stretu takového soukromého svéta s textovym aktudlnim svétem.
Umberto Eco pise, ze pfi praci s moznymi svéty je ,metodologicka
nezbytnost pojednéavat ,redlny‘ svét jako [kulturni] konstrukt” (Eco
2010: 161). Pokud vsak lze pojimat aktualni svét jako heterogenni,
encyklopedicky organizovanou kulturni entitu, pro¢ bychom pak
méli svét fikéni (ktery je kulturni konstrukt z definice) vnimat jako
entitu homogenni?

Nemyslim si, Ze fikénimu svétu lze jakoZto sémantické entité za vech
okolnosti rozumét coby jednomu a témuz textovému aktudlnimu své-
tu, ke kterému se vztahuji soukromé svéty postav. Pravdépodobné by
takovy stav nastal, pokud by fik¢éni svét zahrnoval pouze jeden sou-
kromy svét postavy, ktery by celil ptirodni sile, ale s takovymi fike-
nimi svéty se pfinejmensim v audiovizudlni fikci setkdvame relativné

ziidka. Jakkoli se tfeba vétsina osnovy vypravéni vénuje osudu jedné



postavy ve vylidnéném svété, tomuto stavu véci obvykle predchazi
uvodni ¢ast s fadou dalsich postav (film Trose¢nik /2000/), ptipadné
takova ¢ast nasleduje (filmy The Quiet Earth /1985/, VALL-I /2008/).
Problematicky aspekt koncepce Marie-Laure Ryanové pak nachazim
v tom, Ze soukromy svét postavy sice mize byt snadno v konfliktu
s ur¢itou naptiklad hodnotové diferencovanou oblasti svéta, oviem
nemusi byt pfitom nutné ve stfetu s celym textovym aktudlnim své-
tem, a vét$inou ani nebyva. Ryanové koncepce oviem s zadnymi tako-
vymi oblastmi nepo¢itd a zaroven je nelze do jejiho soudrzného mys-
lenkového systému zapustit. Pro maj model bude naopak predpoklad
dynamiky pravé takovych oblasti uréujici.

78 Nasledujici odstavce variuji vyklad tychz pojmt z knihy Rozbor fil-
mu (Kokes 2015a: 42-44), kde jsem rozvijel teze o mikrosvété, subsvété
a déni z vlastni disertace o seridlové fikci (Kokes 2014: 55-58).

7V souvislosti se spole¢enskym konanim srov. Dolezel 2003: 117;

téZ Olson 1971.

80 Moznosti svého uvazovani o mikrosvétech, subsvétech a narativ-

nich vldknech (tocich) rozvijim iv souvislosti s poetikou ceské sci-fi
komedie (Koke§ 2012b: 71-92) ¢i s vyznamoveé ¢lenitym uspotdadanim
filmu z roku 1968 Vsichni dob#i roddci (Kokes 2013: 90-113).

81 Podobné funguji tieba Podfukd#i nebo MI5 (2002-2011), ale tato dila
uz vyuzivaji spiSe moznosti polonévazné seriality, srov. téz Kos 2016.

82 Ve skute¢nosti probihalo ur¢ovani tzv. hvézdného data v kapita-

nové deniku v tvodu kazdé epizody ptavodnich t¥i rad seridlu Star Tre-
ku zna¢né volné — a v pozdéjsich seridlech z makroverza Star Trek byly
puvodni t¥i fady seridlu se zbytkem ¢asové sladény na zakladé jinych
voditek. Jak pise o hvézdném datu Gene Roddenberry ve treti revizi
interniho scendristického manualu k seridlu Star Trek z roku 1967:
Vytvorili jsme ,hvézdné datum’, abychom se obesli bez neustalych
zminek o stoleti, v ném?Z se Star Trek odehrava (coz je ptiblizné za dvé
sté let), a vyhnuli se sporm ohledné toho, co bude ¢i nebude mozné
do té doby vyvinout. Vyberte si libovolnou kombinaci ¢tyf# ¢isel pred
a jednoho za desetinnou ¢arkou a pouzijte ho jako hvézdné datum své-
ho ptibéhu. 1313.5 miZe byt naptiklad poledne jednoho dne a 1314.5
zase poledne nasledujiciho dne, pticemz kazdé desetinné ¢islo odpo-
vida zhruba jedné desetiné dne. Posloupnost hvézdnych dat by ve va-
Sem scénéti méla zlstat zachovéna, ale neznepokojujte se, pokud se
neshoduje s posloupnosti v jinych scénafich. Hvézdna data jsou mate-

matické vzorce, které se méni v zavislosti na poloze v galaxii, rychlosti
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cestovani a dalsich okolnostech, jez se mohou epizodu od epizody
zna¢né lisit“ (Roddenberry 1967: 25). Za pomoc s prekladem déku-
ji Tereze Frodlové. Citovano z online skenu: <www.bu.edu/clarion/
guides/Star_Trek_Writers_Guide.pdf>.

8 Citovano podle epizody ,Sedm z Galilea“ v prekladu Martina And-

ryska pro Ceskou televizi v roce 2002.

84 Pro analyzu vypravéni a svétatvorby v dalsich seridlech z fikéni-

ho makroverza Star Trek (konkrétné Star Trek: Hluboky vesmir devét
/1993-1999/, Star Trek: Voyager /1995-2001/, Star Trek: Enterprise
/2001-2005/) - srov. Gymnich 2005: 62-79.

85 Vjiné terminologii se mu #ika rovnéZ story arc. Srov. napt. Thomp-

son 2003: 55-63.

86  Tady lze nalézt jistou paralelu s transkompozi¢nimi otdzkami,

ale méni se perspektiva: u tizaciho modelu jsme se ptali, jak se méni
struktura otdzek na strané pohrouzeného divéka, kdezto v tomto p¥i-
padé nas zajima, jak uréené otazky tvaruji svét.

87 Srov. té7 analyzu seridld Buffy, premoZitelky upirt a Angel (1999-
2004) od Gaby Allrathové (Allrath 2005: 132-150).

8  Abych predesel terminologickému zmateni, pod organizaéni ur-

¢eni zahrnuji jak instituce (napt. politika), tak organizace (napt. ne-
mocnice).

8 Proti tomuto zobecnéni by se dalo oponovat serialy, které na prv-

ni pohled k Zddnému spole¢nému cili nesmétuji a s néjakym sdilenym
problémem konfrontovany nejsou, oviem jevi se byt fizeny lokalitnim
uréenim. Vezméme si tteba Dawsonuw svét (1998-2005), kde je makro-
svét rovnéz primarné soustfedovan na prostor jednoho mésta, ptipad-
né Cesky ,nekoneény serial® Ulice. JenZe i v prvnim zminéném vnese
do subsvéta mésta coby lokality (podobné jako v Everwoodu) rozruch
piijezd divky z mésta. Svym zivotnim postojem i drogovou minulos-
ti totiz odporuje zdej$imu konzervativnimu systému hodnot. V Ulici
zase neni titulni ulice striktné vzato pro narativni dynamiku urcujicim
subsvétem, jen obecnym prostorovym ramcem pro fidici rodinné a in-
dividualni subsvéty: k tomu koneckoncii dospéje i uspotadani makro-
svéti Everwoodu a Dawsonova svéta (kdyz jejich postavy z méstecek od-
jedou, narusi se i relativni omezeni makrosvétl na prostorové ramce
mést jako takovych).

9 Srov. analyzu vztahti vySetfovatelti v makrosvété seridlu White-

chapel od Jakuba Meliska (Meligek 2015), ptipadné rozbor mimo jiné
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vazeb védéni postav k védéni historickému od Rebeccy Williamsové
(Williams 2013).

91 Tento model vypravéci dynamizace lze pochopitelné objevit

iv déni samostatnych fik¢nich svétl: v romanech Dashiella Hammet-
ta, ve filmu Sklenény kli¢ (podle stejnojmenného Hammettova roma-
nu, 1942), v Kurosawové Télesné strdzi (1961), v Leoneho Pro hrst dola-
rit, v Millerové k¥izovatce (1990) bratrtt Coenovych ¢i ve filmu Posledni
ztistdvd (1996) Waltera Hilla.

92 Kratkodobé cile tvoti jednotlivé operace, necekané piipady a na-

stalé pracovni problémy. Nebyvaji oviem tak silné akcentovany jako
v polonavazné serialité, kde pravé spole¢né cile uréuji sméfovani epi-
zod - at uZ jde o jeden velky problém jako v Dr. Houseovi nebo o néko-
lik epizodnich ptipadt jako v Pohotovosti ¢ Nemocnici Chicago Hope.
Pro spise zptehledriujici a kontextualizujici nez formélné analyticky
vhled do déjin zejména americkych lékatskych seridla srov. Turow
2010, analyti¢téjsi pristup srov. Jacobs 2003.

9 Citace z druhé epizody ,Rumburakova pomsta“.

9 Tato podkapitola je ptepracovanou verzi nékterych ¢asti mé stu-

die pro ¢asopis Iluminace ,Fikéni svéty (kriminalniho) serialu® (Kokes
2009). Dékuji Lucii Cesalkové za svoleni k jejich uziti.

% Navazuji na tvahy Davida Bordwella, ktery uzivd pojmu modus s od-
kazem na Aristotela ve vyznamu zptisobu uspordddni pfibéhu a je podle néj
méné historicky ¢i mistné determinovan nez zanr (Bordwell 1985: 150).

9  Ptehledny komentovany soupis téchto p¥istupt nabizi Jakub Kor-

da (Korda 2012: 14-33), pfi¢emZ na tento soupis navazuje ndvrhem
zanrové koncepce vlastni (Korda 2012: 43-75).

97 Model jsem zacal konstruovat az po dlouhodobém sledovani

ndhodné vybraného vzorku nékolika desitek kriminalnich seridla
(z kazdého pfinejmensim pét epizod v tadé za sebou) vyrobenych
v letech 1970-2009 (pii aktualizaci studie jsem nicméné vychazel
iz pozdéjsich seridlovych dél), pfi¢emz jsem se v tomto ptipadé do-
minantné zaméfoval na angloamerickou produkci spadajici svymi
postupy zpravidla pod nendvaznou a polondvaznou serialitu.

% Tyto podminky vzniku jsou ¢astecné odvozeny zejména od formula-

ce zptsobt krimindlniho ¢i detektivniho vypravéni, jak byly vysvétleny
v Bordwell 1985: 64-70; Todorov 2000b: 99-111; Scaggs 2005. Jakkoli
se mohou zdat prili§ svazujici, jde o pomérné pruzné naroky na rovi-

né osnovy, fikéniho povéfeni a prevazujici role vysetfovaciho motivu.

Nelze je srovnat naptiklad s imperativnosti klasickych soupist pravidel
spravnych detektivek (srov. nap#. Van Dine 1992; Knox 1992).

9 Minulost miize byt vicetroviiova a tieba v serialu Odlozené piipa-

dy (2003-2010) probiha vysetfovani ve dvou ¢asovych rovinach. Kdysi
nevyfeseny ptipad se po letech znovu otevira a prosettuje. K proble-
matice uréovani fik¢niho ¢asu srov. Ronenova 2005: 228-265.

100 popularni prehled hlavnich postav v televizni kriminalni fikci do

roku 1980 nabizi Meyers 1981, akademictéji pojaté piispévky k re-
prezentaci detektiva v (nejen audiovizudlni) kriminalni fikci obsahuje
sbornik Delamater — Prigozy 1998.

101 Pro analyzu vypravéni a fikénitho makrosvéta serialu The Wire —

Spina Baltimoru srov. Svérdk 2014.

102 T ze ocekavat, Ze v osnové vypravéni seridlu se mohou nachazet

epizodni svéty, které se mohou od podminek vzniku odchylovat. Me-
todicky vzato do kategorie krimiserialu patfit nebudou, ale ze vzorku
jako celek vyfazeny nejsou. Bylo by zna¢né neadekvatni tvrdit, ze by
cely serial nemohl byt povazovan za kriminalni. Ktery seridl oviem
podminky vzniku svym prvnim bodem jednoznacné vydéluji, je casto
se navracejici Columbo.

103 Rozvijenim kolegialnich vztaht v seridlech Shératelé kosti, Men-

talista, Hranice nemozného a Castle na zabiti se zabyvala Sarah Korn-
fieldova ve studii ,Re-Solving Crimes. A Cycle of TV Detective Partner-
ship“ (Kornfield 2016: 202-221).

104 7 hlediska ptistupnosti mezi vySetfovanim a ptipadem je

vhodné predpokladat, ze aletické usporddani subsvéta piipadu
predstavuje Casoprostor fyzikdlné stejné mozny, jako je subsvét
soukromi i vy$etfovani. Pokud v seridlu Akta X museji vySetiova-
telé Mulder a Scullyova pfistoupit na to, ze udédlost X muze byt
zalozena paranormadlné, je tato skute¢nost objektem jejich spo-
ri. Okolnosti vySetfovani a Mulderovy kriminalistické verze nuti
skeptickou Scullyovou vétit, ze i jeji, potazZmo jejich skute¢ny svét
muze byt paranormdlné zalozen. K paranormalnim fikénim svétam
srov. Traillova 2011: 13-34, k fantastice definované z pragmatické
perspektivy srov. Todorov 2010.

105

védeckych kriminalnich seridlech po roce 2000 hraji materialni stopy
v porovnéni s pamétovymi i diiraz na moZnosti jejich ovétovani vy-

znamnou roli (srov. Koke§ 2008a).



106 Na poli kriminélniho filmu nabizi podobnou zkugenost film Uta-

jeny (2005), jehoZ proces vypravéni pro zménu v osnové neprozradi,
kdo opravdu hrdiny tajné natacel a posléze vydiral.

107 Mimo modus krimiseridlu podobné zlomyslnosti obsahuje Co-

lumbo, jehoz titulni hrdina ¢as od ¢asu ptiméje padoucha k ptiznéani
spise trikem nez sledem logicky se podporujicich ditkazt. Jelikoz ale
divak sdm od zac¢atku vraha zn4, neni to z hlediska piisobeni osnovy
na pohrouzeného divdka nenaplnéni jeho oc¢ekavani, ale spis hra se
vzorci detektivniho vypravéni v kulturni encyklopedii.

108 K analyze vysetiovatelskych postuplt Dupina i Holmese srov.

Eco — Sebeok 1988. K formalni analyze Holmese srov. Sklovskij 1933:
120-137.

109 K souvislostem britské detektivni $koly a televizni detektivky

srov. dvojice sbornika Sykora 2012 a Sykora 2013, které se zabyvaji
ipfesahy k jinym evropskym tradicim (severskd detektivka, italskd
detektivka).

10 Srov. ¢lanek Zderika Holého o roli seridlu Horizon v déjinach po-

pulariza¢niho dokumentu (Holy 2008).

11 Jakub Korda hovoti o podobnych postupech onéco popisnéji

v souvislosti s Krimindlkou Andél, ale ise seridly Beze stopy (2002-
2009) nebo Odlozené pripady (Korda 2012: 136-137).

112 Modulatory jsem se jesté pod pojmenovanim ,vizualni zaméteni®

zabyval uz dtive ve studii ,Vizualni zaméteni a odbocky z fikce. Popula-
rizace védy v seridlech Krimindlka Las Vegas a Numb3rs“ (Kokes 2008b),
jakkoli tehdy jsem pracoval s predpokladem, Ze jde o svého druhu od-
bocky z fikce v duchu sémiopragmatickych pfedpokladi Rogera Odina
(srov. Odin 1995; Odin 2000; Buckland 2004: 82-108).

113 Vice ke stylovym proménam amerického televizniho seridlu srov.

Caldwell 1995; Butler 2002; Salt 2010; Butler 2010.

14 Naptiklad The Killing (2011-2014), The Fall (2013-?), The Bridge
(2013-2014).

15 P#i prvnim ¢eském uvedeni na televizi Nova byl serial mohutné

propagovan jako revolu¢ni dilo, coz doprovazela i nevidana reklamni
kampan, jez od té doby neméla obdoby: ,, V Cesku viibec poprvé budou
na serial zvat billboardy — ob#i poutace, které se dnes [15. 1. 2004]
objevi po celé zemi. Je na nich hvézdny predstavitel hlavni role Kie-
fer Sutherland, napis Nejlepsi serial a datum, kdy se na Nové za¢ne

vysilat — od 10. Gnora. Prosvicené plakaty seridlu 24 hodin se objevi

Poznamky

rovnéz na zastdvkach méstské hromadné dopravy a upoutdvky na néj
pobézi dokonce i v kinech. ,To je plna novinka, potvrdil mluvei Novy
Dan Plovajko, ,dosud tomu bylo vzdy obracené, televize vysilaji upou-
tavky na filmové novinky vstupujici do kin®™ (Spacilova 2004).

116 Funkcim déleného obrazu v seridlu 24 hodin ajejich srovnani
s tradicemi vyuZivani ve filmové historii se vénuje i Michael Allen ve
studii ,Divided Interests“ (Allen 2007: 35-47).

17 Podle Davida Bordwella klasické hollywoodské vypravéni stavi

do centra zdjmu psychologicky jednoduse definované postavy s jasné
stanovenymi cili, kdy vypravéni smétuje k naplnéni téchto cila. Voli
se k tomu nejéastéji rozdéleni na dvé linie akce: pracovni a soukro-
mou. Pracovni linie m4 obvykle podobu néjakého poslani: zachranit
svét, uzavtit obchod, vysvobodit nékoho zvézeni, vykrast banku,
usvédeit vraha. Linie soukromd oproti tomu pokryva osobni vztahy
a cile postav, které mohou byt opozi¢ni vi¢i pracovnimu poslani nebo
se s nim rozvijeji paralelné: laska, rodina, p#atelstvi (Bordwell 1985:
156-166; Bordwell 1986: 19). Kristin Thompsonova zase ukazuje tra-
di¢ni strukturaci klasického hollywoodského filmu do rozsihlejsich
syzetovych segmentt — Gvod, komplikace déje, vyvoj a vyvrcholeni -,
pii¢emz kazdy ze segmenti plni specifické funkce ve vystavbé syzetu.
Uvod predstavuje postavy a vytvafi cile jejich konani, komplikace dé&je
manipuluje s dosavadnim uspofddanim informaci, které mize vést
k naplnéni cild, ale zdrover tfeba k stanoveni cilt tplné novych, které
vytvoti jakysi protitvod. Vyvoj odklada tspésnou realizaci cild, stavi
postavam do cesty dalsi prekazky, a tak odsouva vyvrcholeni. To pak
leckdy nastava ve chvili, kdy se situace jevi byt beznadéjnou, nicméné
nakonec vede k ispésnému naplnéni ¢ naopak nenaplnéni stanove-
nych cila (Thompson 1999: 21-49).

118 Srov. pojem mid-point (téz midpoint) v teorii scenaristiky (Field

2005: 229; Vogler 2007: 157-158).

119 Otazkou je, zda nenajdeme srovnatelné rozdéleni osnovy i v sa-

motném rozdéleni na bloky (srov. Daniel — Kratochvil 1956). Mohli
bychom pak pfedpoklddat, Ze osnova ¢tvrté seridlové fady 24 hodin
nasleduje ¢tyfaktové rozlozeni jednotlivych déjstvi nejen na nejvyssi
urovni ¢tyfiadvaceti hodin, ale tfiaktové (k t¥iaktové skladbé srov.
McKee 1997: 209; Field 2007: 17-23; Aronsonova 2014: 44-53; his-
toricka diskuse in Price 2013: 207-209) i v ramci jednotlivych bloka:
odhalit cile padoucht (prvni déjstvi), vyuzit véechny mozné svédky

iinformace k ptekazeni cilt (druhé déjstvi) a zabrénit cili padoucht
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(tteti déjstvi). Dukladnéjsi testovani tohoto pfedpokladu oviem
odhali, Ze by sice platil na drovni zastfesujiciho narativniho vldkna
(konflikt s padouchy), ale uz nikoli na Grovni soubéznych vlaken, kte-
ra se rozvijeji napti¢ ¢tyfmi hlavnimi bloky. Jesté problemati¢téjsi by
pak bylo uplatnit klasickou strukturaci do bloki na jednotlivé hodi-
ny. To se na prvni pohled nabizi, protoze jsou samy o sobé rozdéleny
vzdy ¢tyfmi ,reklamnimi vsuvkami® (srov. Thompson 2005: 40-55).
Vyuzijeme-li pfimo terminologie Kristin Thompsonové: V prvni ¢4s-
ti se tak dokon¢i prerusené stavy véci z konce minulé epizody (takze
se dokon¢i vyvrcholeni). V druhé ¢asti se stanovi z tohoto stavu véci
vyplyvajici nové cile (avod), kdy subsvét padouchtt pokracuje v rea-
lizaci planu a subsvéty ostatni se pokouseji stanovit dalsi postup je-
jich odhaleni/pfekazeni (komplikace déje). Ten pak Celi ne¢ekanym
dal3im uskalim ¢ije oddalovan soukromymi liniemi (vyvoj). Nakonec
je realizovan (vyvrcholeni) a tato realizace pferusena koncem hodiny
v okamzZiku nejvyssiho napéti. Jenze ,reklamni vsuvky“ s posunem
¢asomiry ¢asto neslouzi k oddéleni jednotlivych dramatickych blokdg,
ale tfeba i k urychleni pfesunu postav mezi dvéma misty. Ke viemu
nékdy pfichazi ,konec hodiny“ v okamziku nejvyssiho napéti niko-
li béhem vyvrcholeni, ale spise v dalsim uvodu. Tak je tomu tieba
v sedmniécté hodiné, béhem niz Jack Bauer , soutézi” s predstaviteli
subsvéta padouchii o to, kdo se dtiv dostane k jadernému kuftiku
z havarovaného letadla. Epizoda nekonéi vyvrcholenim, protoze
Marwan ,soutéz“ vyhraje a podafi se mu uniknout, kdyz odvede
Bauerovu pozornost k jadernému kuffiku, kterého se piekvapivé
vzda. Tim konéi vyvrcholeni, oviem proces vypravéni pokracuje —
v ptiruéce chybi par stranek, které informuji o poloze a kédech ja-
dernych hlavic. Pomoci ktizového stfihu pak osnova informuje na
jedné strané o subsvétech Jacka Bauera (v pousti) a CTU (v centréle)
ana druhé strané o subsvété politiky, kdy novy prezident Logan skla-
d4 prisahu. Nato se §éf tajné sluzby Mike Novick a poradce preziden-
ta poprvé telefonicky spoji s Jackem Bauerem, ¢imz hodina koni. To
uz ale z logiky déleni Kristin Thompsonové neni vyvrcholeni, nybrz
uvod - a to jak dalsi hodiny, tak posledniho bloku seridlové fady. To
muze byt ostatné protiargument i vaci nékterym jejim predpokla-
dam v knize Storytelling in Film and Television, kde provadi analyzu
epizod pravé optikou své koncepce klasickych bloka. Vybira si pro
to véak seridly sledujici hlavné postupy nendvazné seriality, u nichz
vsak lze vzhledem k uzaviené povaze epizodnich svétd strukturaci

v souladu s klasickym narativem pfedpoklddat. Naopak v ptipadé

komplexné uspotadanych seriala jako 24 hodin muze byt takovy pf#i-
stup ptinejmensim zkreslujici a odvadét pozornost od alternativnich
uspofadavajicich postupt. Thompsonova sice vychézi z rozhovoru se
scendristy, nicméné i ti psali scénafe vyuzivajici postupt nenavazné
a polondvazné seriality (srov. Thompson 2005: 40-55; ke komplex-
nosti seridlového uspotradani srov. Mittell 2006).

120 Pravdou je, Ze vypravéni seridlu jim mnoho $tésti nedopteje,

v prvnich minutach prvni hodiny , patého dne“ Michelle zahyne a Tony

je smrtelné zranén.

121 Postupy stylistické realizace téchto telefonnich hovorti podchy-

cuji na ptikladu prvni tady 24 hodin napt. Elizabeth a Hanne Birkovy
(Birk - Birk 2005: 52-54).

122 Podobnym rozkolem pak zacina ,paty den®, kdy své pritelkyni

unese syna, aby nemohl prozradit akci, a neptimo tak zpusobi, ze se
jeji syn dostane do smrtelného nebezpeci béhem biologického utoku
na letisté.

128V citované analytické studii o Bournové myjtu se vénuji taktice
akénich filmd pohybu detailnéji, a to is dil¢imi rozbory jednotlivych
jejich predstavitela (srov. Kokes 2015b: 87-91).

124V pouziti pojmu umeéleckd motivace volné odkazuji k formalis-

tickému modelu Borise Tomasevského (Tomasevskij 1970: 144-145),
respektive k formalisty rozvijejici Kristin Thompsonové, jez umélec-
ky motivovany prvek spojuje s odhalovanim prostfedku (Thompson
1981: 35), kdy prostredek sméfuje pozornost sim k sobé jakozto
k prostiedku vystavby uméleckého dila a nelze jeho pfitomnost uspo-
kojivé vysvétlit jinymi motivacemi (Thompson 1988: 19). K pojmu
umélecka motivace srov. téz Sternberg 1978: 251-252.

125 Souhrnné budu serial jako celek oznacovat pod ptivodnim na-

zvem Mr. Bean (Eesky neni ani zavedeny), zatimco jeho jednotlivé epi-
zody pod ustavenymi ¢eskymi ptreklady z vydani na DVD.

126 Zajimavé je, ze herecka ztvariujici Irmu se méla objevit i v pred-

chozi esté epizodé v jiz natoeném skeci coby matka s ditétem ce-
kajici s Beanem ve fronté na autobusové zastivce. Zfejmé i proto, jak
dalezitou roli méla jesté coby Irma v sedmé epizodé sehrit, byl cely
tento ske¢ z epizody vystfiZen, a¢koli pfimo navazoval na rozehranou
situaci. AZ pozdé&ji byl pod nazvem , Autobusova zastavka“ dodan jako
nezavisly bonus pti vydani Mr. Beana na domacich nosi¢ich. Vyfazen
z epizody byl zfejmé dost brzy, protoze k nému ani nebyl doplnén di-

vacky smich.



127 Srov. tteba vlivné studie Kendalla Waltona, které ¥adu hypotéz

o povaze fikce odvijeji pravé od schopnosti déti ménit hromadky z pis-
ku s kaminky ¢i pokroucené vétve v ramci hry na dorty s rozinkami
a stfedovéké mece. Srov. Walton 1990; Walton 2005: 87-99.

128V této epizodé je jesté jeden zajimavy paradox — Pan Bean klidné

pouzije svou ustni dutinu jako Gtotisté pro rybic¢ku, ackoliv pro dospé-

lého ¢lovéka by ztejmé nikdy nic podobné $ileného neudélal.

Poznamky

129 Ani narazové pozdéjsi televizni piibéhy jako Mr. Bean's Wedding

(2007) ¢i Mr. Bean’s Funeral (2015) ptedchozi osudy nijak pti¢inné ne-
rozvijeji a podobné se to ma i s celovecernimi filmy, ackoli ty jsou vaci

televiznimu seridlovému makrosvétu spise paralelni.
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