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I. PROLOG: OTAZKY ZKOUMANI SERIALOVE FIKCE

K jednoduchému predpokladu o vSeobecné oblibé narativni fikce uvadéné na pokracovani,
navracejici se ktymz ¢i podobnym postavam, tymz ¢i podobnym prostiedim a tymz ¢i podobnym
svétim, neni podle mého tfeba nijak zvlast dikladnych vyzkumi a vystacime si s pouhou intuici.
Alexandre Dumas své romany nejen na pokracovani vydaval, ale napfiklad k musketyriim
D’Artagnanovi, Athosovi, Porthosovi a Aramisovi se dokonce jesté dvakrat v dalSich pribézich po
dvaceti a jeSté deseti letech vratil. Sir Arthur Conan Doyle svého genidlniho detektiva Sherlocka
Holmese sice v souboji u Reichenbasskych vodopadl v Poslednim pripadu zabil, ale nakonec byl
rozlicenym davem ¢tendrd donucen ho v Prdzdném domé zase oZivit. lan Fleming napsal o Jamesi
Bondovi dvanact romanl — ale po jeho smrti bylo do dnesniho dne s agentem 007 napsano dalsich
tfiadvacet samostatnych roman(i a brzy stejného pocétu dosahne i soubor oficidlnich bondovek
filmovych. Prinejmensim od 80. let minulého stoleti se koneckoncl jen maloktery uUspésny
hollywoodsky film nedocka pokracovani a u lacingjsich filml o hororovych zabijacich se pocty
pokracovani blizi k desitce, obcas ji dokonce presahuji. V pfipadé komiksového ¢i televizniho média
pak predstavuje fikce na pokracovani zcela dominantné uplatfiovany model, ktery se u komiksu
systematicky rozviji od 30. a v televizi od 50. let minulého stoleti. Tomuto fenoménu iterativnosti,
variace a opakovani v popularni fikci se dilem vénovali naptiklad sémioticky zaloZeni badatelé v druhé
poloviné minulého stoleti (napf. ECO 1976, 1995; CALABRESE 1992). Na komplexni védecké zmapovani
v podobné mire, vjaké se teorie vypravéni béhem minulého stoleti vénovala napfiklad fikcim
folklornim, literarnim ¢i filmovym, vsak seridlova fikce stale ¢eka.

To pak plati zejména pro seridly televizni, jimz se spiSe neZz teoretici fikce vénuji zejména
kulturalistické vyzkumy (srov. BORDWELL 1996) podchycujici, jak jsou nebo byly televizni seridly napftic
svétem sledovany Ci interpretovény a nakolik tfeba odrazeji genderové stereotypy nebo reprezentuji
urCité ideologické vzorce. Publikaéné mimoradné Siroké pole podobnych projektd dobfe
dokumentuje mimo mnoha jiného sbornik To Be Continued... (ALLEN 1995). Kulturalistické badani
nicméné u televiznich serial( provadi podobnou operaci jako napfiklad u zkoumani filmQ: serialové
dilo prestava mit primarné estetickou funkci a dlraz je kladen na funkce spoleéenské, kdy se serial
chape predevsim jako symptom obecnéjsich tendenci, hodnot ¢i dominantni ideologie. Esteticka Ci
poeticka funkce dila recipienta vlastné z tohoto uUhlu pohledu od zminénych obecnéjsich tendenci,
hodnot ¢i dominantni ideologie potencialné odvadi. Seridlova fikce jako umélecka forma, jako systém
stylistickych a narativnich vztahl, se tak dostdvd mimo badatelsky zajem téchto pristupl (srov.
BORDWELL 1996). Domnivam se tedy, Ze je tfeba se vedle (a) kulturalistické perspektivy a (b)
perspektivy primarné hodnotici, jez se primarné snazi stanovit kvalitativni mantinely, které musi
serialové dilo splfiovat, aby bylo ozna¢eno za kvalitni, a tak hodné dal$iho zkoumani,* (c) soustredit
na vypracovadni takové pruzné a dynamické analytické koncepce, kterd nebude shora zavddét, co by
v jednotlivych analyzovanych seridlech mélo ¢i nemélo byt, nybrz bude zespoda odhalovat co, jak a
proc v jednotlivych seridlech je — a pfipadné i to, ¢im je to Cini ozvidstriujicimi v porovndni se seridly
jinymi, (d) zamérit pozornost k co nejkomplexnéjsimu teoretickému zmapovadni televizni seriality jako
umélecké formy, tedy specifického systému vztah( produkujiciho urcité podoby narativity a urcité
podoby fikénich svétd, a to za pomoci apardtu vybudovaného v rémci pruzné analytické koncepce.?

! Do dlouhotrvajici debaty o tzv. kvalitni televizi (quality television) — diskutujici jak samotnou moznost existence kvalitni

televize, tak mozné podminky, na zakladé nichZ o ni ne/lze mluvit — ptispély naptiklad knihy Television‘s Second Goldon Age
(THompsoN 1997), Quality Popular Television (JANCovicH — LyoNs 2003), Quality TV (McCaBE — Akass 2007), Caste¢né pak
Storytelling in Film and Television (THoMpPsoN 2003).

2 Televiznim seridlem jako fikénim usporadanim se, pravda, zabyva napfiklad JenkinsGv vyzkum transmedidlniho vypréavéni,
ale v jeho pripadé je televizni serial pravé jen jednou z moznych dvou ¢i vice medialnich platforem, které dany fikéni vesmir



Tento prolog prace se pokusi predstavit nékteré z problém(, s nimiz se takto vymezeny vyzkumny
zamér musi v pripadé televizni fikéni seriality vyrovnat. Jak dokazovala napfiklad studie Teorie
seridlové fikce: MozZné cesty naratologické analyzy televizniho seridlu (KokeS 2011a), efektivni
badatelské vychodisko pro projekt zkoumani televizni seriality predstavuje teorie fikénich svétd. Tuto
teorii navrhli v ndvaznosti na logickou sémantiku moznych svétl myslitelé jako Lubomir Dolezel
(DOLEZEL 19764, b, c, 1980, 1997, 2003, 2008), Umberto Eco (Eco 1997, 2004, 2010), Marie-Laure
Ryanova (RYANOVA 1991, 1997, 2005) a Ruth Ronenova (RONENOVA 2006). Co je tedy onen fikéni svét?
Dolezel pod nim rozumi — a toto pojeti bude dale rozvijeno — ontologicky nutné neuplnou
Casoprostorovou entitu, ktera je pristupna prostfednictvim sémiotického systému daného dila. Fikéni
svét podle DoleZela tvofi mnoZinu nerealizovanych moznych stavll véci a predstavuje totalitu entit
materidlni (¢)i duSevni povahy (srov. DOLEZEL 2003). V této praci nicméné nehodlam Uzce navazovat
primo na vyse zminéné badatele, nybrz predevsim na ma drivéjsi rozpracovani teorie fikénich svétq,
jez jsem navrhl pro svéty televiznich serial( (Kokes 2009, 2010, 2011a) a filmovych dél (Kokes 2011b).

Pfredem je duleZité si uvédomit, Ze jakmile se rozhodnete podchytit narativni a fikéni vlastnosti
televiznich seridll, pficemz pro tento ucel zaroven hodlate navrhnout instrumentdlné jednotnou
poetologickou koncepci, stojite pfed zavaznou prekazkou. Jde o svého druhu past, jiZz musite celit
pravdépodobné vidy, kdyZ se snazite podchytit néjaky obecnéjsi umélecky jev: vymezit ho Uzce, nebo
Siroce?

Na jedné strané Ize objekt zajmu vykolikovat velmi tGzce. Prlizkumem takto uréeného pole si pak jisté
vybudujete vice ¢i méné presnou predstavu o siti vztah(, kterd v ném plati a z niZ vyvodite model
vztahU ¢i danosti. Pro tyto vztahy a danosti vysoustruzite analytické nastroje, které posléze
uplatiiujete na dalSi a dalSi predstavitele tohoto jevu, pokud odpovidaji na zacatku nastavenym
podminkam. Podobné vykolikované badatelské pole se vSsak mize velmi snadno stat polem minovym:
donekonecna naném totiz milZete prokazovat platnost vasich hypotéz, aniz byste si treba
uvédomovali, Ze se tolite v kruhu sebe potvrzovani. Vsimate si jen téch aspektl, které vidét chcete,
zatimco ostatni blahosklonné prehlizite, ¢imZz se stavate slepymi k pfipadnym méné ndpadnym
vnitfnim posunlim, posilenim ¢i zménam. VSechna dila spadajici pod kridla popisovaného jevu se tak
ukazuji jako velmi podobna aZ skoro identickd, protoZe analyza neni schopnd i ochotna podchytit
specifiCnost a ozvlastiujici potencial toho kterého z nich. A co je snad nejdulezZitéjsi, pti podobné
arbitrarnim ohraniceni néjakého uméleckého jevu nakonec Ize jen obtizné rozpoznat, jestli podobna
skupina dél mimo vasi reflexi opravdu existuje a neobétovali jste kvuli ni Gplné jiné mnozZiny ¢i sité
formalnich vazeb, do nichZ vami analyzovand dila vstupovala ¢i vstupuji. Nic z toho samoziejmé
nemusi vlibec ¢i v plné mire platit, pokud z védomi danych omezeni vychazite a nabizite napfiklad
metodicky experiment, kdy vykolikované pole podminek predstavuje svého druhu vychodisko
intelektudlni hry, pomoci niz mizZete ziskat povédomi a popsat jevy na Uplné jiné Urovni: funkénost
analytickych nastroj v nestandardnich usporadanich, projevy autorstvi ¢i uréité modifikace zanru.

Reknete si tfeba, e objektem vaseho zkoumani budou lékaiské seridly, které se odehravaji
v nemocni¢nim prostiedi, pricemz podstatnou roli v nich hraje Iécba pacient(. Ziskate tak relativné
konkrétni soubor dél, jez Ize dale analyzovat, kategorizovat, Clenit jejich typické postavy, typické
konflikty a typické pracovni postupy. MiZete v nich vypozorovat tfeba urcité vzorce zapletek,
zpUsoby feSeni mordlnich otazek a napfiklad rozvrstveni svéta na lékare, pacienty, nemocnicni
zaméstnance a civilni postavy. Soucasné si ale Ize klast otazku, zda je skute¢né opodstatnéné budovat
takto zobecniujici poznani z tak rGznorodé skupiny dél jako Nemocnice Chicago Hope, Pohotovost, Dr.
House, MASH, Chirurgové, Plastickda chirurgie s.r.o. (USA), All Saints (Australie), Dr. Stefan Frank,

spoluvytvareji. Nevénuje se tedy pouze vyzkumu specifik serialu jako fikce na pokracovani, jeho vyzkum se tyka skladani
divakovy predstavy jednoho fikéniho vesmiru z vice zdroju, coZ je sice inspirativni projekt, ale nebudu se jim v této praci
podrobnéji zabyvat. Srov. napt. JENKINS 2003, 2006.



Stefanie (Némecko), Nemocnice na kraji mésta, Sanitka nebo Ordinace v RuZové zahradé
(Ceskoslovensko/Ceska republika). Soustfedéni se na to, co maji véechny tyto seridly alespofi na
urovni kategorizaci spole¢ného, nas takika jisté bude odvadét od toho, co spole¢ného nemaji — cehoz
bude mnohem vic, jak pravdépodobné usoudi kazdy, kdo vidél nékdy alespon jednu epizodu vétsSiny
z nich. Abyste se tomuto Uskali vyhnuli, Ize si samozfejmé nastavit dalsi omezujici podminky:
v lékafském serialu ma hlavni |ékaf blond vlasy, alespon jedna sestficka vlastni kolii a pfinejmensim
v kazdé druhé epizodé zazni replika: ,Intubovat!“ Pak m(Zete velmi snadno fFici, Ze cokoli tento
soubor podminek nesplfiuje, neni |ékarsky serial — a mate skutecné k dispozici kategorii, s niz nikdo
nepohne. To nemusi byt nutné Spatné a podobny vyzkum urcité odhali mnohé o seridlech
s intubujicimi blondatymi |ékafi, kterym se béhem vizity plete pod nohy kolie jedné ze sester. O
serialové fikci jako takové vsak podobny vyzkum povi jen minimum.

To zaroven v Zadném ohledu nezaklada tvrzeni, Ze je a priori nevhodné zabyvat se narativy a fikénimi
svéty lékarskych seridld (ackoli bych zustal u jejich prvniho vymezeni). Nabizi se vSak otazka, jestli by
se tak mélo ¢init pomoci nastroji vybudovanych cele na jejich zakladé, a nikoli prostrednictvim uz
dfive vytvoreného analytického aparatu podchycujiciho seridly jako takové. Az v takovém pripadé
bude totiZ badatel schopen reflektovat Iékarské seridly jako specifické projevy mnohem SirSiho pole
moznosti, které se néjak ktomuto poli mozZnosti vztahuji, a zaroven k nému mohou byt dale
vztahovany. Vlastnosti Iékarské seridlové fikce tak bude mozné pozdéji efektivné srovndvat se serialy
nelékarskymi, coz by neslo, pokud by se vytvofily specidlni koncepty a pojmy pro seridly Iékarské,
serialy kriminalni, seridly podle romand Jane Austenové, sitkomy nebo mydlové opery. Ano, jde o
vycCet shlukujici kategorie na vice Urovnich — ale ke kazdé z nich vznikly monografie, které presné
timto zplsobem postupovaly, byt pasaze o strategiich vypravéni v nich zabiraly jen diléi prostor.

Na druhé strané lze umélecky jev jakoZto objekt badatelského zajmu vymezit velmi Siroce. Tim se ale
zase vystavujete nebezpedi, Ze zlstanete pouze na povrchu problému, pfipadné sklouznete
k normativné-esencialistickému hledani jeho specifik, tj. hledani globalnich urcujicich vzorcl
(gramatik) ¢i znak( pfrislusejicich uméleckému jevu z jeho podstaty (srov. CARROLL 1996: 1-74).
V ptipadé serialu by se pak mohlo jednoduse stat, Ze za ,seridlovéjsi” a badatelsky hodnotné;jsi budou
povazovany takové seridlové formy, které zdlraznuji jeho moznosti jako ,narativné expanzivniho
média“ — a serialy, které nekladou silny ddraz na pokracovéni ¢i sitovitost vypravéni, by byly
odsunuty mimo hlavni zdjem jako pfili§ podobné dominantné uzavienym narativnim formam typu
celovecerniho filmu, povidky nebo romanu. Podobnym zplsobem avantgardni filmovi teoretici
odsouvali s opovrienim mimo svUj primarni zajem narativni kinematografii jako poplatnou literature,
dramatu nebo divadlu (srov. BORDWELL 1974: 94-135). Filmové historikové do nastupu nové filmové
historiografie zase reflektovali rany film jako primitivni, protoze tvofil jen predstupen narativni
kinematografie a/nebo promyslené podobé stfihu ¢i montaznich postupl (srov. ELSAESSER 1990: 3-4).
Obé skupiny myslitelll tak sice definovaly jako predmét svého zajmu film, ale v ramci néj stejné
smérovali k hierarchizaci a uzSimu vymezeni toho, co je skutec¢né dllezZité. To ,ostatni“ nakonec
zGstavalo bez vétsi snahy o odhaleni vlastnich specifik stranou. Podobnou rétoriku pak muiZzeme
pozorovat v nékterych pfispévcich jiz zminéné debaty o kvalitni televizi: ty akcentovaly v seridlech
vSednodennost (tedy popreni pfibéhu) a/nebo narativni komplikovanost (tedy prekonani
uzavienéjSich narativnich seridlovych forem soustfedénych na jednotlivé epizody, tvoticich jen
kvalitativni predstupen komplexnéjsich forem — srov. THOMPSON 1997, MCCABE — AKASS 2007).

Zatimco tedy uzké vymezeni problému vede ke strukturnim redukcim a ztraté predstavy o celku,
Siroké vymezeni problému zavadi vnéjsi hodnotové diferenciace a vnimani celku s uprednostnénim
jen nékterych jeho casti jako dualezitéjsich neZ ty ostatni, ackoli jejich formalni organizace fidi uplné
jiné funkce nez formalni organizace uprednostiovanych skupin dél.

Jakym smérem se tedy vydat? Vtéto praci nabizeny pfistup muiZze byt, pravda, narknut
z postmodernistického zpochybriovani estetickych hodnot, kdyZ povaZuje za stejné dulezité vénovat



se analyticky i obecnéji poetologicky seridlim coby sériim uzavienych epizod, seridlim nabizejicim
melodramatickou zabavu dlichodclim a Zendm v domacnosti béhem vsednodenniho odpoledne,
seridldm pro nactileté i tfeba pohadkovym seridlim pro déti. Estetickd hodnota jednotlivych
serialovych dél se vsak prece neodviji jen od diktatu vSseobecné v urcité dobé a na uréitém misté
pfijimanych estetickych norem. Estetickd hodnota telenovely, denni mydlové opery, seridlu pro
nactileté, krimiserialu ¢i seridlu o upirech miZze totiz spocivat v tom, jak ozvlastriuji vzorce a postupy
typické pravé pro telenovely, denni mydlové opery, seridly pro nactileté, krimiserialy i seridly o
upirech. A naopak o specifi¢nosti narativné komplexnich serialG ¢i seriall, které popisuji ,,bez prikras”
vSedni Zivot urcitych profesnich ¢i socidlnich skupin, ziskdme jen omezenou predstavu bez védomi
estetickych norem serialt vySe zminénych ¢i z pouhého srovnavani s normami kinematografickymi.
Jinak feceno, pokud budeme v souladu s dominujicimi estetickymi normami neustdle jisté skupiny
serialovych dél selektovat, nikdy nedokdZieme vytvofit dostatecné pruznou koncepci k analyze
seriality, kterou by bylo mozné aplikovat na vSechny televizni seridlové formy, a tak dosahnout
poznani televiznich serial( jako umélecké formy — a v dUsledku ani najit pfipadna hodnotici kritéria
vychazejici z povahy zkoumaného materialu a ne z vnéjsich hodnoticich predpokladi (srov. CARDWELL
2007). Ackoli posledni zminény Ukol neni cilem této prace, prvni dva ano — a tomu je podfizena i
nasledna pracovni definice, kterd bude v druhé kapitole prologu problematizovdna a rozpracovavana:
Seridl je televizni audiovizudini dilo sloZené z vice neZ dvou epizod (seridlovych dili), které vykazuji
spolecné rysy a tvori makrostrukturu seridlu — a to nezavisle na tom, jestli epizody na sebe navazuji
a/nebo se vzdjemné variuji.

Zaroven muze tento text Celit oprdvnénému narceni, Ze seridly vytrhava z toku televizniho vysilani a
Ze ho vice zajima vice jejich povaha jako umélecké fikce nez souvislosti jejich plvodniho uvaddéni do
obéhu. Ano, oprdvnénému — ale nejde o rozmar a tento krok ma svd opodstatnéni. Z nichz
nejdllezitéjsi je, Zze pokud je zamérem podchytit seridly jako umélecky jev obecné, to by bylo
prakticky nemoiné pfi zohlednovani jejich plvodniho uvadéni. Vezméme si prosty a snadno
pochopitelny pripad reklamnich vsuvek. Americké televize jako ABC, CBS ¢i Fox seridly uvadéji
s reklamnimi vsuvkami, které obvykle ctytikrdt do hodiny béh vypravéni na nékolik minut prerusi.
Televizni seridl 24 hodin (stanice Fox) tak tfeba stavél reklamni kampan na tom, Ze se odehravd
v realném case a hodina televizniho vysilani seridlu rovna se hodina ¢asu déje. Jednotlivé epizody
nicméné mély jen tfiacCtyficet minut, protoZe do redlného ¢asu se zapocitavaly i reklamy. Naproti
tomu ceské komer¢ni televize jako Nova Ci Prima sice také uvadéji seridly s reklamnimi vsuvkami, ale
téchto je méné nez v americkych televizich — na to koneckoncl doplatilo i tuzemské uvadéni serialu
24 hodin, jehoZ epizody netrvaly hodinu, narativni trik s reklamnimi vsuvkami bil vice do o¢i a kampan
byla ¢eskymi televiznimi divaky na internetovych diskuzich vnimdna jako svého druhu podvod. Pokud
tedy Ceské televizni seridly vyrdbéné a vysilané komercénimi televizemi pocitaji s mensim mnozstvim
reklamnich vsuvek nez americké, lze predpokladat, Ze tato skutecnost se projevi i v jejich strukture
(srov. THOMPSON 2003: 36-71). A to je pouze hrubé srovnani pouze dvou trhli — nikdy by nebylo
mozno dosahnout jednotného analytického apardtu a jednotného poznani seridlové fikce jako
takové, kdyby se méla plné zohledriovat skuteénost, Ze nékteré seridly pracuji s reklamnimi vsuvkami,
kterych je v rznych televizich a v riznych zemich rizné mnoistvi, nehledé na rizné scendristické
tradice.

Zohlednéni reklamnich vsuvek v estetickém vyzkumu muiZe dokonce vést ktak pomylenym
hypotézam, jaké predlozila napfiklad Jane Feuerova. Ta v ¢lanku ,Narrative Form in American
Network Television” z roku 1986 zjednodusené rfeceno tvrdi, Ze v pripadé serialll je nemyslitelné
mluvit o svété pribéhu (diegezi), protoZe jsou neustdle prerusovany a bez vétsich prechodu se stfidaji
svét seridlu a svéty televiznich reklam, zpravodajstvi atp. (FEUER 1986). Pokud by vsak tento
predpoklad platil, nebylo by mozné hovofit o svété pribéhu ani u film0 vysilanych v televizi. To by
znamenalo, Ze filmy nékdy svéty tvofi a nékdy ne. A naopak napfiklad seridly televize HBO, které jsou
psané a vyrabéné s tim, Ze budou vysilané bez reklam — podobné jako serialy Ceské televize —, by byly
pravdépodobné podle Feuerové serialy jiného fadu, protoze na zakladé negativniho rozvedeni jejiho



vychodiska svéty ziejmé tvofi. Tedy jen potud, pokud by si licenci na jejich uvadéni od HBO
nezakoupila zahrani¢ni komercni televize a neprerusovala je reklamami. Pak totiz svéty tvofrit
prestanou. Pravdépodobné by byla takto pragmaticky zaloZena koncepce svéta pribéhu tolerovatelna
(byt z hlediska teorie fikénich svétll neakceptovatelnd), kdyby byla zaloZena alesponn na nosném
intuitivnim predpokladu — jenZe tak tomu neni. Jestlize je totiz divak schopen v paméti udrzet
informace o predchozich epizodach mydlové opery i s tydennimi odstupy (coz ocividné je, proc by je
jinak sledoval?), neni dlvod, pro¢ by na informace o stavu véci ve svété pribéhu nebyl schopen
navazat po reklamni ¢i zpravodajské pauze.

Jiz ve druhém odstavci prologu bylo uvedeno, Ze je tfeba soustrfedit se na vypracovdni takové pruzné
a dynamické analytické koncepce, kterd nebude shora zavddét, co by v jednotlivych analyzovanych
seridlech mélo ¢i nemélo byt, nybrZ bude zespoda odhalovat co, jak a proc v jednotlivych seridlech je —
a pripadné i to, ¢im je to Cini ozvldstiujicimi v porovndni se seridly jinymi, a zdroven zamérit
pozornost k co nejkomplexnéjsimu teoretickému zmapovdni televizni seriality jako umélecké formy,
tedy specifického systému vztaht( produkujiciho urcité podoby narativity a urcité podoby fikcnich
svétl, a to za pomoci apardtu vybudovaného v ramci pruzné analytické koncepce.



I. 1. Analyza serialové fikce

Neni odlvodnéné podle mého souhlasit s ¢asto pfijimanym tvrzenim, Ze lidé obecné koukaji na
serialy proto, Ze chtéji vlastné stale totéZ, podobné jako déti stale dokola poslouchaji ¢i sleduji stale
tutéZz pohadku a jsou nerudné, pokud se v ni cokoli zméni. Pokud by tomu tak bylo, tak by divaci
komplexnich seridld typu Ztracenych nediskutovali na internetovych férech o skrytém vyznamu
¢iselnych kddl, nespojovali si ¢asto zcela nespojité prvky ¢i udalosti do rozsahlych teorii o povaze a
fadu tajemného Ostrova, na kterém postavy (ziejmé z néjakych danych dlvodud) ztroskotaly, a
nezkoumali by spojitosti mezi osudy postav pfed pobytem na Ostrové, béhem pobytu na Ostrové a
po pobytu na Ostrové. Divdci C¢i divacky mexické telenovely Esmeralda ziejmé neuvaZuji o tom,
nakolik se vzorce konfliktl v jednotlivych epizodach opakuji, nybrz vasnivé nenavidi ¢i miluji urcité
postavy a divoce spekuluji nad dalsim moZnym vyvojem zapletky a nad ¢asto velmi slozitymi vztahy
mezi postavami se sloZitymi Spanélskymi jmény. Pranic se pravdépodobné trapi védomim, Ze déj
nakonec urcité skonci tim, Ze se ustfedni dvojice Esmeralda a José Armando nakonec vezme, a to
navzdory komplikovanym intrikdm a protivenstvim osudu, které tento akt 137 epizod odsouvaji —a Ze
by jim vlastné stacilo vidét posledni epizodu. Pravidelni divaci MacGyvera predpokladaji, ze v kazdé
epizodé MacGyver pfijde s néjakym liSackym fyzikalné-chemicko-kutilskym resenim zapeklité situace.
Odvazuji se ale tvrdit, Ze se vZdy na dalsi epizodu divaji ne proto, Ze chtéji dostat presné to, co dostali
minule, nybrz Ze ocekavaiji variaci danych vzorc( ve vice ¢i méné novych souvislostech. U MacGyvera
se napriklad v prvni fadé seridlu stfidaji Zanrové modely (katastroficky pribéh, Spionaini fikce,
ekohoror, dobrodruzny pribéh) a castecné remaky existujicich filmovych dobrodruzstvi (/talian Job,
Mzda strachu, OhroZeni Britannicu). V jisté velmi specifické perspektivé nevidim velky rozdil mezi
timto pristupem a mezi divody, pro¢ milovnici umeéleckych filma sleduji kazdy dalsi (pro né novy) film
Ingmara Bergmana nebo Michelangela Antonioniho, k nimz pfistupuji se srovnatelnym souborem
ocekavani. Lze se tedy domnivat, Ze divaci nesleduji seridly proto, Ze dostavaji stale totéz, ale ze
v ramci rozvijejiciho se celku seridlové formy sleduji — jakkoli tfreba nevédomé — tradi¢ni formalistické
principy: funkce, podobnosti a opakovani, odliSnosti a variace, paralelismy, vyvojové vzorce na nizsi a
vy$si Urovni, miru soudrznosti (srov. BORDWELL— THOMPSON 2011: 96-106).

Je proto potreba reflektovat a analyzovat seridly zéroven jako dil¢i celky epizod — pficemZ tyto
epizody jsou usporadanim svych ¢asti —, a zaroven coby vyssi celky tvofené vztahy mezi svymi ¢astmi
v podobé epizod. Optimalnim se proto jevi jiz vySe naznaleny pfesun pozornosti na uroven
sémantické makrostruktury seridlové fikce: na fikéni svét televizniho seridlu. Fikéni svét seriadlu
(makrosveét) by pak byl soucasné nadfazen epizodické struktufe, tj. svétim jednotlivych epizod
(epizodnim svétum), a soucasné ji zespoda tvofen a pretvaren. Nicméné i takto nastavené hledisko
analyzy by samo o sobé& neumoznilo seridly adekvatné podchytit. Roman nebo film predstavu;ji
ukonéené celky, respektive se u nich dominantné predpokladd, Ze budou jako celky vnimany a
prijimany, takZe jejich ¢asti (napf. kapitoly) jsou smérovany ke znamému celku. Serial je na rozdil od
nich ze své povahy dilo predpokladané divakovi po ¢astech s tim, Ze celek nemusi byt znam a serial
muze byt kdykoli ,pfed¢asné” ukoncen. Nic na tom neméni fakt, Zze u Columba je to pocitovano
vyrazné méné nez u otevieného konce dramaticky plynule rozvijené Invaze. Jakykoli serial by tak mél
byt analyzovatelny i ve chvili, kdy de facto jesté nebylo uzavieno a jeho svét se stdle rozrista Ci se za
urcitou dobu opét rozrlstat bude. Nyni je tfeba objasnit, z jakého dlvodu by tomu tak mélo byt — a
v dlisledku toho i odpovédét na otdzku, pro€ pfichazet s novym modelem analyzy a proc se neobratit
k dosavadnim filmovédnym koncepcim.

Pfedné podle mé nestali sledovat jen jednu Uroven naratologické analyzy, ale je nezbytné
zohlednovat pfinejmensim tfi z nich: (a) proces zprostiedkovani voditek v toku seridlového textu za
ucelem umoznit vybudovat predstavu fikéniho svéta, (b) strukturni vzorce usporadani seridlu a (c)



povahu fikéniho svéta i d&j& v ném probihajicich.> Tyto jsou v pfipadé kazdého seridlového dila
provazané, ale didraz muze byt kladen dominantné na libovolnou z nich. Tudiz pokud bych se
v predkladané analytické koncepci zaméfil pouze na jedinou z Urovni, specifika usporadani
nezanedbatelného poctu seridlovych dél by vidy nutné zlstala trestuhodné opomenuta. Podivejme
se tfeba na tfi vySe uvedené pfiklady. Klicovou ozvldstiujici Urovni (pfinejmensim) prvni fady seridlu
Ztraceni je povaha fikéniho svéta, ktery je primarné sloZen ze dvou svymi mozZnostmi odliSenych
oblasti — Ostrova a svéta mimo Ostrov. Seridl vybizi k tomu, aby divdk rekonstruoval fad fungovani
obou oblasti fikéniho svéta a upresfoval si jejich vlastnosti. Pokud bychom se v rozboru zaméfili
pouze na proces zprostfedkovani voditek, bude nam unikat fikéni svét jako postupné se pretvarejici
vyznamova makrostruktura, ale ziskdme predstavu o strategiich v uréitém potradi distribuovanych
informaci, které se navzajem doplfiuji, utvareji vyznam vzajemnym srovnanim nebo se prepisuji.
Soustfedéni se na strukturni organizace nam zase odhali vzorec, na zakladé néhoZ kazda epizoda
pomoci jedné postavy a vuréitém poradi (ji prislusejicich) flashbackll odhaluje kontrast mezi
udalostmi na ostrové a udalostmi jim predchazejicimi. Tento vzorec se v kazdé epizodé opakuje a

evvs

(na vyssi trovni).

V pripadé Esmeraldy je bezesporu dulezity tok informaci o pfibéhu, skrze néhoZ seridl postupné
odsouva akt snatku, komplikuje stav véci a narastajicim zplsobem klade milenclim do cesty prekazky.
Jakkoli ma ale fikéni svét Esmeraldy ve srovnani se Ztracenymi spise ,horizontalné rozpinavy” nez
yvertikalné komplexni“ charakter, je to pravé organizace (ne)pratelskych vztahl mezi postavami a
rodinami, co urcuje jeho povahu. A pomoci analyzy strukturnich vzorcd lze zase odhalit, pomoci
jakych globdlnich strategii a vyvojovych vzorcl seridl zapojuje urcité postavy, zarazuje jisté typy
konfliktd a usouvztaZzniuje postavy Ci udalosti, aby byl proces odkladani sfatku co nejméné napadny.
Fikéni svét prvni fady MacGyvera bude ve srovnani s fikénimi svéty predchazejicich dvou seridlovych
dél mnohem méné komplexni, byt soudrinéjsi ve svych epizodickych podobach — bez konstantné
udrZovanych a okazale predvadénych spojnic se stavy véci v epizodach jinych. Do popredi ale
vystupuje zase rozbor strukturnich vzorcl usporadani. K zodpovézeni se nabizeji analytické otazky
typu: Jak se podobaiji, odlisuji, variuji ¢i jsou k sobé paralelni jednotlivé epizody? Které usporadavajici
vzorce zUstavaji konstantné pritomné, a které se naopak proménuji? Lze najit néjaky globalni vzorec
usporadani typl epizod v rdmci celé seridlové rady? Jak se proménuje soubor informaci vazanych na
ustfedni postavu MacGyvera? Bylo by mozné analyzovat promény vztahu kratkych MacGyverovych
dobrodruzstvi pfed titulkovou sekvenci a naslednym hlavnim délem. Jinymi slovy, MacGyver vyzaduje
dominantni uplatnéni jiné Urovné naratologické analyzy nez Esmeralda — a ta zase jiné nez Ztraceni.

Nabizi se namitka, zda je to opravdu specifické uskali serialll, tedy zda neni mozné narazit na tytéz
problémy i u analyzy naptiklad filmovych dél. Vidyt Cervend pustina jisté vykazuje odli$né vlastnosti a
pracuje s jinymi usporadavajicimi vzorci vypravéni a svéta nez Dobyvatelé ztracené archy a oba dva
zase jiné vlastnosti neZ Stdvka. Dalo by se prece fici, e Cervend pustina je nejlépe analyzovatelna
jako specificky fikéni svét, Dobyvatelé ztracené archy jako proces zprostifedkovani narativnich voditek
a Stdvka jako komplexni struktura stylistickych a vyznamovych ¢asti ve vzajemnych vztazich. To je do
jisté miry urcité pravda, ale jelikoZ ve vSech tfech pripadech mame k dispozici Uplny celek filmové
formy sloZeny z usouvztaznénych ¢asti, libovolna ze tfi zvolenych Urovni nam o tomto celku poskytne
fadu cennych analytickych informaci. Vztahujeme totiz ¢asti ke zndmému celku a podobu celku k jeho
castem. Jakkoli jsou seridly o relativné malém mnoZstvi epizod, které uz se nebudou déle rozvijet —

Sdga rodu Forsythi, Firefly ¢i Chalupdri, tak v souladu s tim, co bylo fe¢eno vyse, nelze u seriall

3 V tomto ohledu voln& vychazim z rozliseni Davida Bordwella. V knize Narration in the Fiction Film predklada tfi mozné
podoby analyzy vypravéni: (a) Ize podle néj studovat svét, (b) miZeme sledovat narativ jako strukturu, specificky zplisob
kombinovani ¢asti ve vytvareni celku, a (c) je mozné zkoumat narativ jako proces, a to proces vybéru, usporadani a
ztvarnéni pribéhového materialu v potadi dosahujicim ¢asové urcenych Gcinkl na vnimatele (BorRDWELL 1985: xi). V pozdéjsi
studii Three Dimensions of Film Narrative pak Bordwell nabizi podobnou triadu: narace (proces), struktura syzetu (déje),
narativni svét (BorRDWELL 2008: 85-133).



znalost celku nezbytné predpokladat. Zaroven ale na druhé strané existuji takova seridlova dila, u
nichz bychom se (a) béhem svého Zivota nemuseli jejich uzavieného celku viibec dockat (Tak jde cas,
Ulice) a (b) by byl tento predpoklddany celek o nékolika tisicich epizodach extrémné rozsahly, aby byl
postiZitelny tradi¢nimi modely analyzy vypravéni.

Vezméme si tfeba formalistické pojeti vztahu mezi syZetem a fabuli, jak je vidi Boris Tomasevskij:
,Motivy se navzajem spojuji a tvofi tak tematické spoje dila. Z tohoto hlediska je fabule souhrnem
motivQ v jejich logickych, pricinnych a ¢asovych souvislostech, syZzetem je souhrn téchze motiv(
v naslednosti a téch souvislostech, v jakych jsou predvedeny v dile. [...] Motivy byvaji rGznorodé. Pfi
pouhé reprodukce fabule ihned pozndme, co je moZné vynechat, aniz by byla porusena souvislost
vypravéni, a co vynechat nelze bez poruseni pfi¢innych souvislosti mezi uddlostmi” (TOMASEVSKIJ
1970: 128-129). V pripadé serialll jako Sdga rodu Forsythi Ci Firefly zname celou fabuli, a jsme tedy
schopni zpétné pfi analyze vztah(l mezi fabuli a syZetem urcit, co je mozné vynechat (volné motivy) a
co vynechat mozné neni (vazané motivy), aniz by se porusily kauzalni vazby mezi udalostmi. Ovsem
v pfipadé deviti fad Akt X uzZ je podobnd operace mnohem sloZitéjsi a v pfipadé vice neZ dvanacti tisic
epizod seridlu Tak jde cas by to bylo zhola nemozné i za predpokladu, Ze by tento seridl uz skoncil —
coz se kupodivu doposud nestalo. Jinymi slovy, pokud chceme postihnout vypravéci strategie
jakéhokoli televizniho seridlu, nelze se za timto Ucelem obratit k modellim naratologické analyzy,
které dominantné urcuji strukturni povahu narativu od jeho zakonceni (srov. RONENOVA 2006: 196-
197).

Jak tuto situaci vyresit, aniz by zaroven bylo nutné cely projekt jednotné koncepce analyzy
serialového vypravéni povaZzovat za donkichotsky, a tedy nerealizovatelny? Nejlepsi cestou je podle
mé vzdat se zakonceni narativu jako zakladniho organizacniho principu, ktery ozfejmuje usporadani
celé narativni formy (srov. PRINCE 1982: 157). Stejné tak v logické souvislosti s tim nelze pfijmout
perspektivu Seymoura Chatmana, Ze narativ se jevi jako vadny, pokud v uréitém okamziku nevyjde
najevo vyznamnost zavedené udalosti Ci jiného typu jevu (CHATMAN 2008: 21). Samotnym nepfijetim
téchto modell (aniZz bychom se nékterych jejich aspektl a priori zfikali) odvijejicich se od znalosti
narativniho zakonceni by se ale ni¢eho nedosdhlo — je totiz zaroven tfeba nabidnout jako alternativu
takovou analytickou koncepci a takové jeji nastroje, aby (a) bylo ve vysledku mozné seridly jako
narativni fikéni dila analyzovat v kterykoli moment jejich plynuti; (b) se dalo zastavit hned u druhé
nebo treti epizody, a pfesto odhalit specifika jejich usporadani v dosavadni podobé; (c) zohledriovaly
soucasné proces zprostiedkovani voditek, usporadavajici strukturni vzorce i povahu fikéniho svéta a
déjl v ném obsazenych.

listéZe se tak v pripadé rady seridlll mdze dit na ukor jejich poznani jako celku, jakkoli je v jejich
pfipadé pojem celku znacné unikavy a v pripadé predcasné ukoncenych seridlll celek zdaleka
neodpovidd tomu, co by se dalo povaZovat za uzaviené dilo. Toto védomé omezeni je ale podle mého
na rozdil od celkl filmovych dél pfipustné, pokud povaZuji za badatelsky uzZitecné, ba nezbytné klast
si pravé takové otdzky a problémy k feSeni, na néZ lze ziskat odpovédi a jez lze vyfeSit — a ne
epistemologicky rezignovat na samotnou teoretickou snahu o jednotny pfistup proto, Ze urcité
odpovédi neni mozné ziskat u vSech serialli. Nabizeny teoreticky aparat vSak musi byt zaroven
nastaveny natolik pruzné, aby byl prizplsobitelny specifikim kazdého konkrétniho seridlového dila a
analytickym otdzkam, které si sice lze klast v jeho pfipadé, ale tfeba ne v ptipadé nékterého serialu
jiného. Jinak a konkrétnéji, pomoci jednoho aparatu musi byt sice mozné analyzovat vypravéni a
fikéni svét Ztracenych, Esmeraldy i MacGyvera, ale zaroven tento aparat nesmi blokovat kladeni
otazek specifickych pouze pro Ztracené, pouze pro Esmeraldu a pouze pro MacGyvera jakozto
konkrétni a pravé takova seriadlova dila.

Shrneme-li si vySe uvedena tvrzeni a z nich vyplyvajici zavéry, analyticka teorie seridlové fikce se chce
zamérit na vytvoreni dynamického instrumentare slouZiciho k rozboru vypravéni a fikénich svétl
serialll béhem jejich postupného zrodu. Z divod(, jeZz byly popsany vyse, hodla pfitom soucasné



zohlednovat tfi Urovné naratologické analyzy: (a) proces zprostifedkovani voditek v toku seridlového
textu za ucelem umoznit vybudovat predstavu fikéniho svéta, (b) strukturni vzorce usporadani seridlu
a (c) povahu fikéniho svéta i déji v ném probihajicich. Tyto tfi Grovné pfitom nejenZe jsou schopny
ucinné postihnout specifika vSech seridlovych usporadani, ale zaroven predstavuji cyklicky proces
generovani fikéniho svéta a déji v ném obsaZenych, a to béhem divacké aktivity. S podobnym
tvrzenim je ale tfeba nakladat opatrné, protoze jak psal jiz roku 1979 Umberto Eco, ,pojem textové
urovné ve skutecnosti nemlze byt neZ pojmem teoretickym, metatextovym schématem. A mUze se
¢lenit podle teoretického projektu, ktery se o néj ma opirat, tedy rizné” (Eco 2010: 86). S védomim
této skutecnosti tedy pojdme hledat divaka, ktery bude onim naplfiovatelem metatextového
schématu nabizenych drovni.

Uz z prostého pozorovani tusime, Ze zpUsobU sledovani seriald je velmi mnoho — od velmi povrchniho
sledovani béhem Zehleni ¢i surfovani na internetu az po mimoradné pozorné sledovani fanouskd,
ktefi vidi kazdou epizodu opakované, hledaji i ta nejnepatrné;jsi voditka a spolecné na internetovych
strankach spekuluji o mnoha Udrovnich povahy svéta, moiném vyvoji déjovych linii a skrytych
vyznamech. Néktefi divaci spoléhaji na fad dany tokem televizniho wvysilani, jini seridl sleduji
najednou az ve chvili, kdy je k dispozici vice epizod, celd jeho fada nebo dokonce seridl jako celek.
Nékteri divaci preskakuji epizody, jini zase nesleduji seridl poporadé a vidi tu epizodu pozdéjsi, tu
epizodu drivéjsi. Shodneme se tedy pravdépodobné na tom, Ze vymezit zplsob divactvi, které by
ucinné formoval hledisko analyzy, a zaroven by se vztahoval k divactvi skute¢nému, je v dlsledku
velmi sloZité — a je to vlibec mozné? Domnivam se, Ze v plné mire nikoli. Nasledujici odstavec vysvétli
proc, ale predesilam, Ze i pokud je zminéna obava opravnéna a toto spojeni v plné mife mozné neni,
dana skutecnost nijak nebrani se poznatky o skutecné divacké aktivité inspirovat v konstrukci
efektivniho analytického modelu divaka.

Predstavitelé kognitivistické perspektivy filmové naratologie se pokusili pokryt oblast divackého
vnimani, pfijimani, zpracovavani dat a jejich porozuméni, a to v souladu s dosazenym védeckym
pozndnim lidské aktivity vtéchto oblastech. Chtéli popsat, jak skutecné divak sleduje filmy,
zpracovava vypravéni a buduje si predstavu o pfibéhu — a jak naopak filmova vypravéni na tyto
vlastnosti lidského mysleni spoléhaji. Uskali jejich modeli viak tkvélo v neustdlém napéti mezi
presnosti vykladu divackého zpracovavani dat, presnosti vykladu narativnich strategii filmovych dél a
flexibilitou vyuzZiti pro konkrétni analyzy. Davidu Bordwellovi se pravdépodobné jako jedinému
filmovému teoretikovi v jeho knize Narration in the Fiction Film (BORDWELL 1985) podafilo vytvofit
dojem, Ze pruzny naratologicky model opravdu spojil s pojetim divacké aktivity, jez neni pouze
teoretickym konstruktem. Bordwell totiz v ptipadé svého divaka predpokladal, ze tento do maximalni
mozné miry odpovidd divactvi skuteénému — jak divak skutecné vnima film, jak skute¢né zpracovava
na zakladé série komplexnich operaci poskytovana voditka, jak si z nich skutecné béhem sledovani
skladd ¢i prepracovava svou predstavu o celku pfibéhu do kauzdlné a chronologicky usporddané
fabule. Bordwell doslova napsal:

,Navrhnu vysvétleni formalnich podminek, na zédkladé nichz rozumime filmu. To znamena, Ze tady ,divak’ neni
urcitd osoba, dokonce ani ja ne. Stejné tak neni divak ,idedInim Ctenafem’, ktery v soucasné reader-response
teorii sméfuje ktomu byt maximalné vybavenym vnimatelem textu, jakého si lze predstavit, tim
nejadekvatnéjsSim pro vSechny aspekty prezentovaného vyznamu. Prejimam pojem ,divaka‘’ k pojmenovani
hypotetické entity provadéjici operace podstatné ke konstrukci pribéhu na zakladé filmové reprezentace. [...]
Pokud empiricky divak dava pribéhu smysl, jeho nebo jeji aktivity se shoduji s procesem, ktery budu popisovat”
(BorRDWELL 1985: 30).

Toto neskromné a dlouho zastavané tvrzeni ale roku 2011 v on-line studii ,Common Sense + Film
Theory = Common-Sense Film Theory?“ po Sestadvaceti letech prekvapivé prehodnotil. Pise v ni, Ze
formalistické rozliSeni mezi syZzetem a fabuli (neustale v procesu sledovani divakem prepracovavanou
na zakladé hypotéz o tom, co se stalo, co se déje a co se pravdépodobné dit bude) je sice uziteCny



analyticky ndstroj ke studiu moznosti narativu ,deformovat” zakladni pfibéh k estetickym ucellim, ale
v jeho Narration in the Fiction Film Slo toto rozliSeni dal nez k analyze. Tedy k tomu, co popsal vyse,
k psychologické redlnosti kontinudlni (re)konstrukce fabule na zakladé voditek poskytovanych
syzetem — coz se podle jeho zmifnované revidujici studie jevilo jako Cisty pfipad splynuti vstupu
,2dola-nahoru” s kognici jdouci ,shora-dold“. Na coZ reaguje konstatovanim: ,NaneStésti,
argumentovali néktefi, je to psychologicky nepfijatelné. Nakonec jsem musel souhlasit.” Problém je
mimo jiné v tom, Ze nase vzpominky jsou spisSe rekonstruujici nez fotografické, takze vytvareni presné
fabule je extrémné obtizné. PiSe, Ze ,to, co se v prlbéhu filmu vytvari v nasi paméti je pribliznéjsi,
vystrednéjsi a prekroucenéjsi silnymi momenty, a tak nachylnéjsi k chybdm nez fabule, kterou je
schopen sestavit analytik” (BORDWELL 2011). Bordwell chape tento sv(j omyl jako produktivni a dalsi
vyzkum sméruje predevsim k inspirativnimu vyuZiti lidové psychologie (srov. téZ BORDWELL 2008: 85-
133). Pro mou argumentaci je nicméné dllezitéjsi, Ze v dlisledku nabidl v Narration in the Fiction Film
navzdory své snaze opét jen variantu idealniho ¢tenare/divaka, byt svymi dispozicemi postaveného
na empirickych vyzkumech skutec¢ného divactvi — a ucinil tak dilem pomoci podobnych zdroja jako
Sest let pred nim Umberto Eco v konstrukci ¢tenaiské kooperace v Lector in fabula (Eco 2010).

Zrekapitulujme si vySe uvedend zjisténi. Na jedné strané, ,pojem textové Urovné ve skutecnosti
nemuUze byt neZ pojmem teoretickym, metatextovym schématem. A mulzZe se clenit podle
teoretického projektu, ktery se o néj ma opirat, tedy rizné” (Eco 2010: 86). Na druhé strané, je ,to,
co se vpribéhu filmu vytvafi v nasi paméti pribliznéjsi, vystrednéjsi a prekroucenéjsi silnymi
momenty, a tak nachylnéjsi k chybdm nez fabule, kterou je schopen sestavit analytik” (BORDWELL
2011). Neni tedy vhodné tvrdit, Ze popsané urovné a aktivity nabizeného divdka odpovidaji
skute¢nému lidskému zpracovdni textem poskytovanych dat. Pokud bude tato podminka dodrzena,
neni tfeba se vzdavat (a) snahy o sestaveni takovych urovni, které maximalné umozni analyzovat
konkrétni seridlova dila, a zaroven podchytit povahu seridlové fikce jako takové, (b) snahy tyto
priblizovat k co nejlepSimu vysvétleni strategii dila, tfebaze pljde pouze o teoretické metatextové
schéma a pouze o analyticky ¢i obecnéji epistemicky uzite¢ny model divactvi. Soucasné je mozné
opustit sloZité konstrukce divacké aktivity vedené v roviné lokalné a globalné soudrinych asudk( a
hypotéz, pripadné konsekvencnich a antecedencnich asudk( (srov. Kokes 2010: 236-240), pripadné
komplexni modely schémat a kognitivnich map (BORDWELL 1985: 30-47), a namisto toho nabidnout
pro dané ucely maximalné vysvétlujici model hypotetické divacké aktivity.

Aktivni divdk, jak se s nim bude pracovat zde, je na jednu stranu poctivy, takze sleduje epizody
poporadé. Zaroven je zvidavy, pozorné zaznamendva textem poskytnutad voditka, odhalovat vztahy
mezi nimi, zodpovédét maximum predkladanych otdzek a vybudovat si co nejpresnéjsi predstavu o
fikénim svété i o déjich, které v ném probihaji. Tim padem je schopen s textem tvofivé pracovat,
doplfiovat mezery v poskytnutych informacich, u nichZ je mu naznaceno, Ze je dopliovat ma — a
zaroven nepodléhat potrebé svévolné zapliovat ty mezery, u nichZ neni dlivod pfedpokladat, Ze by je
doplriovat mél. Pokud tomu tak totiz bude, véas se to od textu dozvi. A nakonec je to divak
analyticky, ktery rozpoznava opakované ¢i variované vzorce vyprdvéni a stylu — a s témito dale
pracuje, odhaluje strategie textového usporadani. Jinymi slovy, zde nabizeny divdk je produktem
strategii prvni urovné textu (tok podnétu za ucelem na divdka néjak plsobit), ktery je ochoten
poskytnutd data peclivé tridit v druhé urovni textu (encyklopedie stylovych, narativnich a svétovych
vzorcl) a uspordddvat do své mentdini (re)konstrukce fikcniho svéta a déji, které v ném probihaji. Jak
jsem napsal vySe, na teoretické bdzi budu predpokladat, Ze se tak déje cyklicky a tento proces se
béhem sledovani neustdle opakuje a vSechny tfi Urovné se neustale ovliviuji, na analytické Urovni
s nimi je pak tfeba pracovat zplsobem, jaky si vyZaduje konkrétni seridlovy text.

K presnéjsim dispozicim zde predstavovaného divdka — ktery se snaZi porozumét textu i jeho
strategiim pudicim jej k tomu, aby mu néjakym zplsobem rozumél — se jesté béhem vykladu
opakované dostanu. Druhd cast disertace bude postupné v jednotlivych kapitolach vysvétlovat,
zpresnovat, zkonkrétnovat na prikladech a aplikovat na jeden spolec¢ny serial kazdou ze zminénych



Grovni. Tok audio/vizudlnich podnéti sméfujicich divakovu pozornost k (re)konstrukci fikéniho svéta
a déju v ném probihajicich nazvu fikcizaci. Strukturovana zasobarna znalosti, do niz si divak vSechna
fikcizaci poskytnutd data ukladd do systémovych vztahl (vzorcl uspofadani), bude oznacena jako
fikcipedie. Tteti Uroven se pak pokryje problémy spojené s povahou a organizaci postupné
(znovu)vybudovavaného fikéniho svéta, v rdmci néjz se stfetavam jeho jednotlivych oblasti (subsvéti)
a zajml(, predstav a cilG postav (mikrosvétu) vytvari narativni toky a zaklada vyprdvéci dynamika.
TrebazZe jsou tyto urovné metaforicky vazany na divackou aktivitu, predevsim jde o tfi Urovné analyzy
seriald, tfi nastroje analyzy seridlové fikce. Tyto (a) umozZni rozebrat a objasnit usporadani jakychkoli
konkrétnich seridlovych dél v jejich formalni bohatosti, a zaroven v procesu jejich generovani bez
zavislosti na znalosti zakonceni, (b) vysvétlit povahu seridlové fikce jako umélecké formy. A pravé
otdazkami spojenymi se seridly jako umeéleckou formou se zabyva nasledujici kapitola, vysvétlujici
vychodiska poetiky seridlové fikce.



l. 2. Poetika serialové fikce

Nasledujici kapitola presune ohnisko vyzkumného zajmu od konkrétniho k obecnéjSimu a posune se o
uroven vySe. V zavéru naznaci, jak bude v tfeti ¢asti disertace prevzat vySe obecné predstaveny
instrumentar, ktery byl vytvoreny k co nejefektivnéjsi analyze jednotlivych seridlovych usporadani, a
vyuzit ke zkoumdni povahy fenoménu televizni seridlové fikce jako takové. Aby to vsak bylo mozné, je
tfeba nejprve zodpovédét klicovou otazku: Lze vlbec pojimat televizni seriadl jakozto strukturné
homogenni uméleckou formu? Abych byl konkrétnéjsi, Ize ji pojimat jakoZto strukturné homogenni
uméleckou formu, kterd by vykazovala soubor analyzovatelnych a systémové uchopitelnych
spoleénych znakl nad ramec nasledujici obecné definice: televizni serial je audiovizualni dilo slozené
z vice neZ dvou epizod (seridlovych dil(), které vykazuji spoleéné rysy a tvori makrostrukturu seridlu —
a to nezavisle na tom, jestli epizody na sebe navazuji a/nebo se vzajemné variuji...? Moje odpovéd’
bude mozna prekvapiva: Ne, nelze.

Vezméme si tfeba seridly jako Divadlo Raye Bradburyho, Columbo, Pravék utoci, Dallas nebo Za
rozbresku. V Divadle Raye Bradburyho kaidd epizoda seridlu adaptuje nékterou z Bradburyho
povidek, které spolu ale nesdili zZddné postavy, zddné prostredi, Zadné déjové linie. Epizody jsou
uvadéné samotnym Bradburym, jenZ jednotlivé epizody i adaptoval do scénarli — a tak Ize jejich
vztahy hledat predevsim v Bradburyho autorské poetice a/nebo ve sdilenych narativnich a
stylistickych vzorcich. V Columbovi sice vystupuje tataz postava, ale epizody spolu nijak nekomunikuiji,
déjové linie se napfi¢ epizodami nerozvijeji a porucik Columbo sam jako by zapominal zapletky epizod
predchozich. V seridlu Pravék utoci sledujeme tym védch a vladnich zaméstnancd, jenz se musi
v kazdé epizodé vyporadat s cCasoprostorovym tunelem mezi soucasnosti a jinymi davnymi di
budoucimi obdobimi, kterym do svéta podobného tomu nasemu pronikaji prehistorickd monstra.
Hrdinové se obvykle s monstrem na poli jedné epizody vyporddaji a dand zapletka se uzavre. Vztahy
mezi postavami se vsak rozvijeji napfi¢ epizodami, stejné jako prohlubujici se poznavani povahy
téchto tunell nebo pokracujici intriky padouch(. A navic — nékteré epizody sice navazuji jen v téchto
rovinach, nékteré ale rozvijeji celou zapletku, takie ani strukturné nelze mluvit o stejnorodosti
serialového uspofddani. Dallas navazuje ve vSech déjovych liniich a dalsSi epizoda v drtivé vétSiné
pripadl navazuje tam, kde predchozi skoncila. Ovsem s oZivenim dlouho mrtvé postavy Bobbyho a
odhalenim, Ze nejméné 31 epizod serialu Dallas bylo snem jeho manzelky Pamely, se i tento vzorec
rusi a nastoluje jiny. Ten vsak dale pokracuje opét kontinudlnim rozvijenim jednotlivych déja. A serial
Za rozbresku zase v kazdé dalsi epizodé zpétné prepisuje védéni o stavu véci v jednom dni, do néhoz
se detektivni hrdina pokazdé znovu probouzi, aby odhalil spiknuti a pozadi politické vrazdy.

Kdyz se na priklady predchozich seridll podivame, neni pochyb o tom, Ze o strukturni homogenité
serialu jako umélecké formy nelze mluvit. S prihlédnutim k tituldm Pravék utoci nebo Dallas se pak
dokonce nedd predpokladat ani nutné se vyskytujici strukturni homogenita jednotlivych seridlovych
celkd. Pokud ale seridly neni mozné pojimat jako strukturné homogenni uméleckou formu jak
obecné, tak na poli jednoho fikéniho usporadani, nabizi se dalsi dllezZita otazka: Jak chce tedy teorie
seridlové fikce provadét vyse avizované zkoumdni povahy fenoménu televizni seridlové fikce jako
takové? Odpovéd je nasledujici: Ackoli televizni seridlovd fikce jako takovad strukturné homogenni
uméleckou formou neni, Ize ji optikou teorie fikénich svét( rozclenit na pét typl seriality, které uz
strukturné homogenni jsou. Predpoklddame-li, Ze televizni seridlovd fikce musi vidy s nékterym
z téchto typl seriality pracovat, pak diukladnym teoretickym vyzkumem kaZzdého z nich ziskame
predstavu o fenoménu televizni seridlové fikce jako takové. Ve zbytku této kapitoly se pokusim
demonstrovat, jak presné jsem k této hypotéze dosel, a v nasledujici kapitola pak na ptikladu dil¢iho
uplatnéni jedné Urovni analyzy seridlové fikce (fikcipedie) zatim pracovné otestuje jeji platnost.

le zfejmé, Ze nejsem prvni, kdo se o typologii serial( v néjaké podobé pokousi. Je tudiZz na misté
nejdrive vysvétlit, pro¢ se neobratim k nékteré z typologii uz existujicich, respektive z jakého divodu
Zadnou z nich nepovazuji za vhodnou pro potieby teorie serialové fikce. Nehodlam se pfitom na



prostoru tohoto ¢lanku jednotlivymi navrhy detailné polemicky zabyvat — usiluji jen o to vytvofit pole
argumentd, pro€ povazuji za nutné pomoci teorie fikénich svétli navrhnout feseni alternativni.

V angloamerickém kontextu by bylo napfiklad matouci mnou uzivané pojeti pojmu (televizni) serial
v obecném slova smyslu, protoZe by sugerovalo jen jeden pdl kontinua mezi pojmy seridl a série.
Zatimco v seridlu na sebe vSechny epizody navazuji, v sérii tomu tak naopak neni a kazda epizoda
tvori uzavieny ptibéh (srov. McQUAIL 1999: 273). Jde o nejstarsi, nejrozsifenéjsi a prekvapivé
nejtrvanlivéjsi typologizaci televizni seriality. Pfekvapivé proto, Ze uz ddvno pozbyla teoretickou
uZite€nost. Jak jsme vidéli vySe na prikladech Divadla Raye Bradburyho, Columba, Pravék utoci,
Dallasu a Za rozbresku, fada dnes uvadénych ,fikci na pokracovani se tomuto déleni vzpird. Za prvé
se nékteré pohybuji v rozmezi mezi témito idedlnimi typy (napf. Pravék utoci). Za druhé existuji
serialové struktury, které do pold tohoto kontinua striktné vzato nespadaji — tfeba Za rozbresku nebo
Ztraceni, je? maji spiSe sitovy nei linedrni charakter.* Pokud dichotomie seril/série popisuje jen
mezni hranice kontinua, a zaroven se velkd ¢ast materidlu, kterym se chce teorie seridlové fikce
zabyvat, nachdzi mezi témito hranicemi, pfipadné stoji mimo né, stava se pochopitelné toto déleni
pro jeji potfeby neuZitecnym. Slovo serial tak mizZe i nadale prfedstavovat pojem zahrnujici vSechny
typy fikénich audiovizualnich dél, které odpovidaji obecné definici, jez byla predlozena vyse: televizni
serial je audiovizudlni dilo sloZzené z vice nez dvou epizod (seridlovych dild), které vykazuji spolecné
rysy a tvofi makrostrukturu seridlu — a to nezavisle na tom, jestli epizody na sebe navazuji a/nebo se
vzajemneé variuji.

Nejvétsi problémy ambiciéznéjsich typologii z hlediska teorie fikce pak vidim ve tfech oblastech: (a)
v histori¢nosti a/nebo lokalni platnosti, (b) nestejnorodém zaloZeni jednotlivych kategorii a (c)
v zobecnujicim chdpani konkrétnich seridld jako strukturné jednolitych celkl(. Pokud je zdkladem
néjaké obecné typologie historicky Ci lokdlné zalozené déleni, tato vzdycky celi dvéma uskalim. Za
prvé, Ze dalsi historické badani platnost té ¢i oné kategorie zrusi ¢i pozméni jeji vlastnosti. Za druhé,
Ze se mohou objevit seriadly zjinych nez dosud zkoumanych lokalit, které stoji mimo nastavené
kategorie. Prikladem prvniho uskali je vySe popsana situace se sérii a seridlem. Druhé uskali pak
predstavuje tfeba typologie Jeffreyho Sconceho, kterd je zaloZena pouze na historickém vyzkumu
produkéniho oznacovani a kritického déleni seridlovych usporadani v americké televizi od 50. do 90.
let minulého stoleti (SCONCE 2004). Pro jakykoli globalni vyzkum televizni seridlové fikce ji tak nelze
zobecnit, protoZze pak bychom predpokladali, Ze vSechny seridlové fikce nezavisle na zemi plvodu
odpovidaji vzorcim (jak jejich oznadovani, tak formalniho uspofadani) uplatfiovanym v americké
televizi od 50. do 90. let. A to predpokladat nelze — vidycky budeme celit nebezpedi, Zze narazime na
lokalni produkci, kterd tomu bude odporovat, a typologie se nam tak zhrouti. Historicky ¢i lokalné
zakotvené déleni seridld se tudiz nemUzZe stat zakladem pro teoreticky vyzkum televizni seriality jako
obecného fenoménu.

Druhou problematickou oblasti dosavadnich typologickych navrh( je skutecnost, Ze kategorie v ramci
jedné typologie jsou zaloZeny v podminkach nestejné a obcas se dokonce prekryvajici povahy.
Objevuji se tak vedle sebe typy (a) postavené na elementarni serialité, (b) typy odvozené od
specifickych narativnich vlastnosti, (c) typy postavené na spekulativni bazi atp. Pfipadem elementarni
seriality je podminka ,epizody navazuji/nenavazuji“ — to najdeme u vsech navrzenych typologii. Typy
odvozené od specifickych narativnich vlastnosti mohou mit naptiklad povahu podminky ,vypravéni
sméfuje k néjakému cili/vypravéni nesméruje k néjakému cili — to najdeme v CALABRESE 1992 (i
NDALIANIS 2005. Typy postavené na spekulativni bazi pak maji podobu napftiklad , je to, jako by mél zlé
dvojce” (SCONCE 2004), ale tfeba i Ecovy dichotomie smycky a spirdly. V seridlech typu smycky se
podle Eca postavy neustale vraci do své minulosti, zatimco ve spirdle se opakuje totéZz schéma a

4 Tim je mysleno, Ze nuti divaka pfi vystavbé jeho predstavy o pribéhu a fikénim svété k navraceni se k predchozim
epizodam, ke zpétnému propojovani si poskytnutych narativnich podnétl napfi¢ nimi, pfipadné i k zadsadnimu
prehodnocovani zavér(, které se jevily jako dané. Srov. téZ MiTTELL 2006.



charakter postavy se prohlubuje (Eco 2004). RozlisSeni mezi kategoriemi smycky a spiraly je vsak
znacné intuitivni. Typologie uZitecnad pro obecny vyzkum povahy seridlové fikce musi byt nicméné
vystavéna zplisobem, aby byl kazdy typ seriality svou povahou ve vztahu k ostatnim typdm jedineény
— a to na zakladé stejnych podminek. Ani v tomto pfipadé tedy dosavadni navrhy nelze pouzit.

Treti a posledni Uskali dosavadnich typologii spocivd v pfinejmensim implicitné obsazeném, ale
nakonec obecné sdileném predpokladu, Ze jeden konkrétni seridlovy celek odpovida jednomu typu,
jednomu strukturnimu usporadani. Jak jsme ale vidéli tfeba u seridlu Pravék utoci, kde nékteré
epizody navazuji ¢astecné a nékteré pokracuji ve vSech déjovych liniich, takovy predpoklad je
jednoduse mylny. Totéz by se dalo fict namatkou tfeba o Doctorovi Who nebo Aktech X, zapojujicich
v ramci jednoho seridlového celku fadu strategii navazovani a variovani epizod. Nékteré epizody Akt
X stoji samostatné a nejsou nijak déjové provazany s epizodami dalSimi. Jiné epizody sice vypravéji
samostatné pribéhy, ale v urcité vyznamové linii ¢i vyznamovych liniich oteviené pokracuji v nejméné
jedné epizodé dalsi. Najdeme tu i epizody, které na sebe Uzce navazuji ve vSech déjovych liniich a
rozvijeji jeden pfibéh. A nakonec zbyvaji epizody Akt X, které zpétné prepisuji vyznamy epizod
predchozich. Jestlize tedy dany predpoklad, Ze jedno seridlové dilo jako celek odpovida jednomu
typovému usporadani, oCividné neplati tfeba jen u urcitého vzorku dél, jez ale nutné spadaji pod
serialovou fikci jako objekt zkoumani, nelze s nim nadale v Zzadném ohledu pracovat.’

Na zakladé tfi vytek jsem wvysvétlil, proC¢ jsou dosavadni seridlové typologie nevyhovujici. Zaroven
jsem napsal, Ze fenomén seridlové fikce lze coby objekt obecného teoretického zkoumani uchopit
pouze skrze jeho rozdéleni do strukturné homogennich typa. listé je, Ze tyto typy musi odolat
pfinejmensim tém uskalim, kterym neodolaly typologie predchdzejici. Jak uz jsem naznacil, feseni
vidim v teorii fikénich svétl. V myslenkové navaznosti na teoreticky vyzkum Lubomira Dolezela
predpokladam, Ze televizni seridly tvofi fikéni sémantickou makrostrukturu. Ta v idedlni podobé
predstavuje totalitu prvkd a vztahl mezi témito prvky ze vSech epizod, které byly do urcité chvile
odvysilany (Ci odvysilany byt mohly) — tuto makrostrukturu oznacim za makrosvét. Kazdd epizoda
serialu pfitom tvofi epizodni fikcni svét (dale jen epizodni svét), ktery muZe, ale nemusi byt explicitné
vyznamové napojen na epizodni fikéni svéty jiné. Makrosvét je pak vidy fikénim univerzem, které
chapu jako nadfazené fikénim svétlim: predstavte si hvézdokupu, v niZz kazdd hvézda reprezentuje
jeden svét, pricemz vSechny spadaji pod tuto hvézdokupu, univerzum makrosvéta.

Toto rozliSeni na svét a jemu nadfazené univerzum se muzZe jevit jako zbyteéné komplikované ci
pfimo nadbytecné, ale v pripadé serial(l je nezbytné. Serial totiZz podle mé nemusi nutné tvofit jeden
rozvijeny fikéni svét, ale i univerzum fikénich svétl jednotlivych epizod, které se k sobé mohou vazat
vztahem vzdjemné podobnosti ¢i alternativnosti. Prvni dvé epizody Krajnich mezi nesdileji jedinou
identickou fikéni postavu, byt maji stejného vSevédouciho vypravéce ve voice over komentari, ktery
stoji ale svou povahou mimo fikéni svéty jednotlivych epizod. Nelze tedy dokdzat nutnou identi¢nost
v roviné fikéniho svéta, ale oba tyto epizodni svéty spadaji do jednoho fikéniho univerza a jsou si
vzajemné podobné: v pfibézich obou epizod se néjaky objekt védeckého snaZeni (mimozemsti
mravenci, umeéla Zenska bytost) postavi proti védci samotnému. Tento predpoklad ale nezaruduje, Ze
bude totéz platit i pro treti epizodu — a také neplati. Treti epizoda opét nesdili s predchozimi dvéma
epizodami zadného obyvatele, ale navic vni nejde o védecky vyzkum, nybrZz o problematiku
posmrtného Zivota. Sdili s nimi vSak v porovnani se svétem nasi kazdodenni zkuSenosti (svétem
aktualnim) prvek nadpfirozena. | epizodni svét treti epizody si je tedy s epizodnimi svéty prvnich dvou
epizod podobny. Jde nicméné stale o tfi rGzné fikéni svéty vramci jednoho fikéniho univerza:
makrosvéta.

® Jako priklad dalsiho, ale uz nikoli obvykle sdileného problému nékterych dosavadnich typologii, Ize uvést jejich teleologicky
charakter, ktery predpoklada vyvoj k lepsim, kvalitnéjsSim ¢i ,neobaroknéjSim“ formam seriality. To se objevuje nejen
v CALABRESE 1992, ale pfedevsim v jiZ zminéné debaté o tzv. kvalitni televizi. Srov. pozndmku 1.



Soubor navrzenych hypotéz o nepropojenych fikénich svétech v ramci makrosvéta samoziejmé
neodpovidd viem seridlovym usporadanim. Jak jesté uvidime, tato mohou byt v nékterych ptipadech
naopak velmi propojenad, a tak tvofit komplexni fikéni svét odpovidajici fikénimu univerzu. Pro vztahy
mezi prvnimi tfemi epizodami Krajnich mezi ale navrzené hypotézy o nepropojenosti fikénich svétd
v makrosvété plati — pfinejmensim do konce treti epizody, ba dokonce az do dvacaté druhé epizody.
Dvacata treti epizoda Krajnich mezi ale nékteré z téchto vztah( rusi. Urcité samostatné fikéni svéty
uvnitf jednoho univerza svazuje do fikéniho svéta jednoho, protoze mezi nimi vytvofi explicitni
kauzalni spojnice spojené sinvazi mimozemskych civilizaci na planetu Zemi. Vztah tfiadvacaté
epizody ke stavu véci v nespojitém fikénim univerzu tvofeném epizodami 1-22 se tedy zdsadné lisi od
vztah(, které jsem popisoval mezi tfemi epizodami prvnimi. Stav véci ve tfiadvacaté epizodé totiz
zpétné prepisuje stav véci, ktery platil dosud. A pravé ve vztahu mezi stavem véci v makrosvété na
konci epizody stdvajici a stavem véci v makrosvété na konci epizody minulé vidim kli¢ k vytvoreni
typologie, kterd se vyhne uskalim typologii dosavadnich.

Tento vztah nazvu serialitou, protoZe jeho pfitomnost je nezbytnou podminkou vzniku jakéhokoli
seridlového usporadani — bez néj by slo o zcela autonomni fikéni struktury, mezi nimiz bychom mohli
hledat jen jiné typy vazeb, napt. autorské Ci Zanrové. Pravé vztah seriality je tak podle mé dlleZité, ba
nezbytné peclivé prozkoumat. Zohlednuje totiz nutné linearni usporadani epizod, a zaroven také
pozici kazdé z nich v relaci k postaveni epizod ostatnich, ¢imz se souc¢asné udrzuje predstava o celku
seridlového dila. Soustfedéni se na vztah seriality rovnéz umoziuje vyuZit cely analyticky
instrumentar dosavadni teorie seridlové fikce k dikladnému popisu vsech jeho modifikaci. A jak bylo
feceno vyse, pokud televizni seridlova fikce musi vidy s nékterou z téchto modifikaci pracovat, pak
dikladnym teoretickym vyzkumem kazdého z nich ziskdme predstavu o fenoménu televizni seridlové
fikce jako takové. Modifikace vztahu seriality budu délit do typu seriality v zavislosti na stupni
vzajemného propojeni fikénich prvk( v makrosvété na konci epizody stavajici a na konci epizody
predchazejici. Vyhodou je, Ze toto kritérium neni historicky ¢i lokalné zaloZené, jde o jednu
stejnorodou urcujici podminku a nijak nepredpoklada platnost jednoho typu vztahu pro cely serial. A
téchto typUl Ize podle mé vypozorovat pét:

Prvnim typem je usporadani, vnémz kazda ze dvou epizod tvofi autonomni fikéni svét v ramci
makrosvéta, protoZe s ostatnimi epizodami nesdili Zadné fik¢ni postavy. Ve druhém typu sdileji dvé
epizody nejméné jednu fikéni postavu, aniz by ale v roviné narativni kauzality byly oba fikéni svéty
oteviené propojeny. V pripadé tretiho typu epizody prezentuji relativné uzaviené narativni celky, ale
zaroven néktera déjova linie Ci nékteré déjové linie hranice epizody stavajici pfekracuji a prostupuji
do epizody dalsi. Ve ¢tvrtém typu je propojovani narativnich linii napfi¢ epizodami vedeno na mnoha
Urovnich, pficemz toto ma linearni charakter. Paty typ problematizuje dosavadni linearni usporadani
epizod. SpiSe neZ jejich fadu totiz vytvari sit vztahd mezi fikénimi prvky v obou stavech véci
makrosvéta, v niz se dosud platici stav véci v makrosvété prepisuje nebo zpétné (tedy nelinearné)
dopliuje.

Vsechny typy byly vlastné obsazeny uz v odstavci charakterizujicim seridly Divadlo Raye Bradburyho,
Columbo, Pravék utoci, Dallas a Za rozbresku. Prvni a paty typ jsem pak predstavil i na pfikladu
Krajnich mezi.

Jak vyplyva zvyse uvedeného, seridlova fikce rozhodné netvofi a ani nemlze tvofit strukturné
homogenni uméleckou formu. Jeji nutnou soucasti je ale vztah seriality, jenZ je moZné v jeho
modifikacich detailné na rlznych Grovnich rozebrat, popsat a vysvétlit, a tak dosdhnout komplexniho
poznani televizni serialové fikce jako takové. Bylo feceno, kritérium seriality neni odvislé od lokalni Ci
historické indukce, ma jakoZto kategorie stejnorody charakter a nezobecnuje celky seridlovych dél na
jeden typ usporadani. Je tak podle mé metodologicky relativné pevna, a zaroven vykazuje dostatecné
flexibilni a dynamickou povahu, aby nakonec skute¢né umoznila kapitole predlozené cile naplnit.



Toho se pokusim dosdahnout ve tfeti ¢asti disertacni prdce, v niz bude kazidy z typl na zakladé
vybraného vzorku seridlovych dél zrlznych obdobi a rdznych zemi podroben peclivému
teoretickému prlizkumu pomoci fikcizace, fikcipedie a modelu narativni dynamiky fikénich svéta.



I. 3. Fikcipedie péti typt seriality

Aby prolog nezlstal jen souborem teoretickych tGvah a dilc¢ich prikladl, povaZuji za vhodné uzavrit jej
kapitolou, v niZ se za prvé vezme a v hrubé podobé predstavi jednu ze tfi hlavnich analytickych drovni
— fikcipedii, a za druhé bude tato pracovné aplikovdna na pét typQ seriality tvoficich jadro
poetologického zkoumdni. Ugelem zavére¢né kapitoly prologu je tak ¢tenafi alespori v hrubé,
zkratkovité a Cisté orientacni podobé dokazat, Ze jeho Ctendrska odysea je opodstatnéna a sméfuje
ke srozumitelné formulaci konkrétnich zavérl, zaloZenych na relevantnich argumentech a jasnych
dlkazech. Pomoci zhusténé nastinéného konceptu fikcipedie, kterym se budu detailné a v revidované
podobé zabyvat ve druhé casti disertace, zkusim objasnit nékteré zakladni vlastnosti péti typu
seriality, jimiz se budu naopak zevrubné zabyvat ve findlni ¢asti disertace.

JestliZe je fikcizace v teorii seridlové fikce regulativnim zprostfedkovatelem vsech podnétd, fikcipedie
je ustrednim fidicim systémem, do néhoz divak uklada vse, co se o fikénim svété z toku podnétu
dozvi, nebo co 0 ném v souladu s uréitymi principy usoudi® (srov. KOKES 2011a: 236-240). Fikcipedie je
tedy ,vyznamové pojivo” seridlovych epizod. Informace se v ni shlukuji ve vzdjemné komplexné
propojenych trsech, které zprehlednuji sémantickou makrostrukturu seridlu a které divak neustale
prepracovava. Tyto jsou textové pravidelnosti a hesla.

Hesla zahrnuji vSechna vyvozena data v systemizovanych clusterech, zatimco textové pravidelnosti
divakovi urcuji, jak pfesné a v jakych ustalenych usporaddanich se vyjevuji v audiovizudlnim textu:
v jakém poradi a podobé je fikcizace zpfistupnila, zpfistupriuje a pravdépodobné zpfistupriovat dale
bude (KokeS 2011a: 245). Postava muZe mit néjakou tvaf, hlas ¢i jasné rozpoznatelny kostym.
Columbo ma napfiklad tvar a hlas herce Petera Falka, nosi balonovy plast, jezdi v rozpadajicim se
auté apod. V Cisté textové podobé jde o znaky postavy Columba, diky nimz vidy rozpozname, Ze
vidéna postava je ztotoZnitelna s postavou vidénou v predchozi scéné ¢i ve fikénim svété predchozi
epizody. Na vyssi Urovni se ale mohou textové pravidelnosti shlukovat do stylistickych scéndri, tedy
systematicky se opakujicich vzorcl Feseni néjakych situaci (napf. montaz zabérd na poust a mésto
v pousti na zacatku kazdé epizody Krimindlky Las Vegas, kdy je divak uvadén do fikéniho ¢asoprostoru
svéta), které uz ale nemusi mit na rozdil od textovych pravidelnosti denotativni charakter.’

Sémanticky zalozend hesla pak maji podobu hesel singuldrnich a relacnich. Singuldrni hesla jsou
shluky vlastnosti, které se tykaji jen a pouze konkrétnich fikénich entit. Vzdy, kdyz Ize o néjaké fikéni
entité uvaZovat jako o sumé vlastnosti, kterou je mozné odlisit od sumy vlastnosti entit jinych,
zaklada se pro ni ve fikcipedii singuldrni heslo. Problém ovSem je, Ze suma vlastnosti v singularnim
hesle mlzZe byt zcela minimalni. Napriklad jedinou prokazatelnou vlastnosti Columbovy manzelky
v seridlu Columbo je skutecnost, Ze je manzelkou vySetfovatele jménem Columbo — je totiz zfejmé, Ze
Columbo Ucelovymi historkami o své Zené Casto jen mate podezielé, a tudiZ s nimi divak nemuze
pracovat jako s vérohodnymi informacemi. Identitu fikénich entit tak neurcuje jen soubor fikénich
vlastnosti v singularnim hesle, ale zejména vztah tohoto singularniho hesla k singularnim heslim
entit jinych (srov. Eco 2010: 190). Tvrdim tedy, Ze fik¢ni entity ve fikénim svété divak nerozpoznava
primarné na zakladé hesel singuldrnich, ale na zakladé shlukovani a interakce hesel singuldrnich do
hesel relacnich.

6 Pracuji tu uZ s divdakem, jak byl predstaven v prvni kapitole. Empiricky divak miZe samoziejmé pracovat i s informacemi
ziskanymi jinym zpUsobem. Predstavme si tfeba situaci v samoobsluze, kde prodavacka Petra béhem nacitani potravin
kupujici Milené vzrusené vypravi, o ¢em byla véerejsi epizoda seridlu, kterou Milena nevidéla, a tak hltavé naslouchd, o co
prisla. Lze ale predpokladat, Ze pokud jde o serial s narativné propojenymi epizodami (tfeti az paty typ), bude Milena pfi
sledovani dalsi epizody disledné ovérovat vse, co se od Petry dovédéla (a zapamatovala si). Takova operace je nicméné
v teoretickém systému jen obtiZzné postiZitelnd (protoZze mdize nabyvat blize neurditelné fady riznych podob a variaci), a
,svému“ hypotetickému divakovi nepfipisuji.

7 Srov. s funkcemi stylu v knize Figures Traced in Light (BORDWELL 2005).



Podobné jako v pfipadé stylistickych scénarl nicméné mlzeme pozorovat i v sémantické roviné
fikcipedie vyssi rovinu usporadani — narativni scéndre. Jde o urcité opakujici se strategie fikcizace:
specificky uplatfiované narativni vzorce (napf. v Columbovi je to nestandardni usporddani detektivky
v poradi ,ptiprava a realizace zlo€inu, po niz nastoupi vysSetfovatel — a divak uz vi, kdo je pachatel a
jak byl zlo¢in proveden®) ¢ nastaveni modalni organizace svéta (napt. paranormaélni povaha svéta®
v Aktech X ¢i Lovcich duchd).’

Fikcipedie tak utvari komplexni divdkovo povédomi o usporadani stavll véci v makrosvété: totalitu
textovych a sémantickych prvkd ve vztazich, které urcuji jejich pozici v systému seriadlu (Koke$ 2011a:
245-246)."°

Kdyz se nyni vratim k péti typdm seriality, Ize uz nyni predloZit nékolik zakladnich intuici o jejich
odlisném fikcipedickém zaloZeni. O prvnim typu jsem mluvil vySe v souvislosti s nepropojenymi
epizodnimi svéty Krajnich mezi. Psal jsem, Ze makrosvét Krajnich mezi plni v pfipadé prvnich tfi
epizod funkci fikéniho univerza (nikoli jednoho fikéniho svéta), protoZe epizodni svéty epizod spolu
nijak explicitné nekomunikuji. Pfedstavuji pfibéhy, u nichZz nelze nezbytné predpokladat, Ze se
odehravaji v identickém fikénim svété, protoze nesdileji Zzadnou fikéni postavu. Mezi stavem véci
v makrosvété na konci epizody stavajici a stavem véci v makrosvété na konci epizody predeslé prvni
typ seriality nerozviji Zzadna singularni hesla obyvatel jednotlivych svétl, a zaroven netvofi Zadna
relacni hesla jakychkoli fikénich entit.

Makrosvét prvniho typu seriality obcas tvofi jen fikéni univerzum, obcas jeden fikéni svét (pokud se
opakuji prostfedi typu mést, statll, pfipadné u nékterych sci-fi serial( planet atp.), ktery je ovSem
Casoprostorové nespoijity. Je navic tfeba detailné teoreticky popsat funkci uvadéjicich entit na vyssi
urovni neZ svét, protoze jednotlivé svéty byvaji uvadény vypravécem: promotér v prvni epizodé The
Twilight Zone, Alfred Hitchcock v Alfred Hitchcock uvddi, voice-over komentar vypravéce v Krajnich
mezich. Pomoci fikcipedie ale miZeme epizodni svéty uvnitf tohoto makrosvéta efektivné porovnavat
a pozorovat mezi nimi vztah na bazi variace a opakovani. Lze vyhledavat sdilené stylistické a narativni
scénare, které dodavaji serialité prvniho typu kontinuitu na bazi strategii fikcizace.™

V pripadé tfeba prvnich dvou epizod Alfred Hitchcock uvddi Ize pozorovat jasné se opakujici narativni
scénar: fikcizace navadi pozornost divaka k osudu néjaké postavy, ktera se dostdvd do nebezpecné
situace — a na konci epizody stav véci v epizodnim svété Uplné prevrati, kdyz vSechny dosavadni
znalosti uvede do novych souvislosti.

V prvni epizodé je zavrazdéna divka a vypada to, Ze ji zavrazdil potulny tramp — a prdvé jeho vezme
jako stopare obchodni cestujici. Oba muZi se ocitnou ve stejném vézeni: tramp kvuli podezieni
z vrazdy, cestdk za banalni nedorozuméni ve véci technického stavu svého vozidla. Trampovi se
povede utéct, zatimco cestdk se dostava do spart mistnich v ¢ele s otcem zavrazdéné divky. Ti ho
povazuji za zat¢eného trampa a chystaji se ho zlyncovat. Lyn¢ se na posledni chvili nepovede, policie
mu zabrani a cestakovi se omluvi. Ve se jevi jako stastny konec aZ do chvile, kdy fikcizace odhali, Ze

® Nancy Traillova vysvétluje modus paranormalni fikce tak, Ze vném ,probihd strukturni zména: pfirozena oblast je
rozsifena a zahrnuje zvlastni oblast pristupnou tém, kdo maji mimoradné vnimaci schopnosti. Nadpfirozené jevy jsou
reinterpretovany a zaclenény do paradigmatu prirozeného” (TRAILL 2011: 31-32).

® Narazim tu na DoleZelovu koncepci narativnich modalit, které mohou byt zaloZeny aleticky (mozné), deonticky (fad),
axiologicky (hodnoty) a epistemicky (védéni) — DoLezeL 2003: 121-137. Tyto pak podle Dolezela coby hlavni formativni
faktory tvaruji ,,narativni svéty ve struktury, které maji schopnost tvofit (generovat) pfibéhy” (DoLezeL 2003: 121).

10 Eikeni encyklopedie u Lubomira DoleZela zahrnuje dva vyznamy, které pojmové rozlisuji: (a) v jednom vyznamu ji Dolezel
vaze na znalosti ¢tenare — to je fikcipedie, (b) v druhém vyznamu o ni mluvi jako o globalni encyklopedii znalosti, které maji
k dispozici obyvatelé svéta: ,Fikéni encyklopedie je jedinou zdsobarnou znalost fikénich postav, k encyklopedii svéta
aktualniho pfistup nemaji“ (DoLeZeL 2003: 179). Tuto vyznamovou vrstvu pojmu pak nazyvam encyklopedii fikéniho svéta.
1o samoziejmé plati pro vSechny typy, ale tady jde o dominantni prostfedek nachazeni kontinuity v makrosvété.



skuteénym Gkladnym vrahem mladé divky byl pravé cestak, ktery se chystd v samém zavéru epizody
zavrazdit dalsi divku. V druhé epizodé je divakova pozornost smérovana k vysledku nebezpecné
sazky. Starec se vsadi s mladym muZem, Ze pokud se mladému muZi podafi desetkrat za sebou zapalit
zapalovac, ziska luxusni auto. Pokud ne, pfijde o mali¢ek levé ruky. Fikcizace postupné graduje
s kazdym zapalenim narativni napéti — ale divdk se muiZe na zadkladé zkusenosti s narativnim
scénarem prvni epizody ptét, jak ho vlastné muze fikcizace pfekvapit. Bud' vyhraje mlady muz, nebo
vyhraje starfec. V okamziku posledniho vzplanuti zapalovace ale vchazi do mistnosti Zena. Sazka se
rusi, starec je zasko¢eny, mlady muz nechdpe. Je to starcova manzelka, kterad oznamuje, Ze auto starci
nepatfi a nepatfi mu vlastné uz nic, protoze ackoli to trvalo dlouho a stalo to spoustu bolesti, nyni uz
vlastni vSechno ona. V tu chvili si sunda rukavici a divak vidi, Ze ma na ruce jen jeden prst.

Stav véci na konci epizody prvni neni nijak rozvijen na konci epizody druhé, ba oba epizodni svéty
spolu ani nijak nesouviseji, neni mezi nimi zadny ¢asovy vztah — byt se oba pravdépodobné
odehravaji vtémie fikénim svété Ameriky podobné Americe osmdesatych let. Uplatiuji nicméné
stejny narativni scénar, kdy fikcizace sméfuje pozornost divaka k nécemu, ale na konci ho prekvapi
prekvapivou pointou, kterd nevyplyva z otdzek, které si mohl divak klast pfedtim. Zatimco u trampa
predpokladal vinu, u cestdka nebyl divod se domnivat, Ze by tomu tak bylo. U druhé epizody se
fikcizace zamérovala na sazku, ale pfichod manzZelky a jeji specificky zplsob nabyti manZelova
majetku divak ocekavat nemohl. Soucasné uplatriuje stejny narativni i stylisticky scénar, kdy jsou obé
epizody uvedeny samotnym Hitchcockem v kratkém skeci stojicim mimo fikéni svéty obou pribéha.
Principem kontinuity je tedy variace usporadani obou epizodnich svét(, nikoli propojenost prvkd.

Druhy typ seriality nevytvafi mezi stavy véci na konci predeslé a stavajici epizody Zadna explicitné
rozvijena relacni hesla v roviné postav. Linearné vsak rozviji jejich singularni hesla a variuje ptipadna
uzaviena relacni hesla uvnitf danych epizodnich svétl. Spojnice mezi nimi jsou ale jen uzavorkované:
na urovni divdkova srovnavani relacnich hesel vjednom epizodnim svété a v epizodnim svété
druhém. KdyzZ se podivame na prvni dvé epizody Profesiondli, miZeme mezi sebou srovnavat relacni
hesla mezi Bodiem, Doylem a Cowleyem v epizodé prvni a v epizodé druhé, aniz by se tato relacni
hesla trojice vySetfovatell v druhé epizodé rozvijela v kauzalnim vztahu na epizodu prvni.

Kontinuitu mezi stavem véci na koncich epizod vsak v sémantické roviné makrosvéta druhého typu
seriality zarucuji predevsim (a) rozvijena singuldrni hesla (protoZe neni nutné, aby se opakovala vice
nez jedna postava, a tudiz aby existovalo néjaké relacni heslo sdilené v obou stavech véci), (b)
uplatfiované textové pravidelnosti: jména, tvare, kostymy, rekvizity, prostfedi, (c) uplatriované
narativni scénare. Makrosvét druhého typu seriality je ve fikcipedii spojity, ale slozeny pouze
z uzavienych Casoprostorovych celkl epizodnich svétli. Mezi stavem véci na konci epizody stavajici a
stavem véci na konci epizody predeslé pfitom neni Zadny rozpoznatelny casovy vztah. Divak
jednoduse nemuzZe dovodit, jestli od stavu véci na konci predeslé epizody ubéhl den, tyden ¢i rok.
Pocet rela¢nich hesel existujicich jen a pouze v jednotlivych svétech vysoce prevysuje pocet relaénich
hesel, kterd bychom mohli v ¢asové neurcitych vztazich srovndvat v obou svétech.

V prvnich dvou epizodach Nulové sance mame péticlenny tym hlavnich postav, tajnych agentl
povérenych splnénim urcité mise. MlZeme pozorovat relacni hesla mezi singularnimi hesly kazdého
z nich. Tato relacni hesla jsou ale Cisté profesionalniho charakteru a s vyjimkou nadrazené pozice
Jima Phelpse jako $éfa tymu postradaji jakykoli osobni rozmér nad urovni ,jsou kolegové a svého
druhu pratelé”. Pocet relacnich hesel v kazdém z obou epizodnich svétl je sice nesrovnatelné vyssi
(setkani s padouchy, jejich poskoky, uréitymi prostfedimi). Plati nicméné vidy pouze pro dany
epizodni svét a jeho stav véci. Tato hesla nejen nejsou v ramci makrosvéta rozvijena, ale ani se do néj
nenavraci: hrdinové se s danymi postavami uz nepotkaji ani je nezmini. Soucasné se uplatriiuje tentyz
narativni scéndr: V prologu se nastini pozadi pfipadu. Po znélce nastoupi Jim Phelps a dostane
instrukce k misi, jejiz splnéni se zda byt mimoradné obtizné (dopadeni ndjemného vraha, ktery vidy
méni postup; infiltrace mezi organizatory nacistického hnuti v Némecku a nalezeni tajného



nacistického zlata). Spolecné s tymem Jim naplanuje strategii obelhani a dopadeni padoucha, jejiz
realizace pak zabird vétSinu epizody. Na konci se odmaskovany tym (tvofeny tymiz postavami) po
Uspésné misi sejde na jednom misté a odchazi...

Ve tretim typu seriality je fikcipedie makrosvéta Casové i kauzalné v nékterych heslech provazana.
Fikcizace totiz explicitné rozviji néjaka z jeho relacnich hesel naptic¢ stavy véci obou epizod. Rela¢ni
hesla nékterych fikénich entit na konci epizody nasledujici jsou tedy v urcitych ohledech prokazatelné
bohatsi neZ na konci epizody predchdzejici. Stale je vSak znacné nesoumérny pocet relacnich hesel
platicich pouze pro dany epizodni svét a relacnich hesel rozvijenych napti¢ obéma stavy véci
v makrosvété. Fikcizace totiz v kazdém epizodnim svété rozviji uzavieny pfibéh, ktery je vici
rozvijenym rela¢nim heslim navracejicich se fikénich entit paralelni.

V Uvodnich dvou epizodach Lovci duchi sledujeme dobrodruZstvi dvou bratri Deana a Seana, ktefi
cestuji po Americe a vyrovnavaji ses nadpfirozenymi monstry: duchem, stvirou podobnou
vlkodlakovi. Kazdy z obou ptipadd zahrnuje rfadu relacnich hesel vytvorenych jen a pouze pro dany
epizodni svét — s postizenymi, svédky, podezielymi apod. Soucasné ale bratfi v obou epizodach
patraji po svém otci, nechavaiji se vést jeho denikem a snazi se odhalit, co stalo za tajemnym Umrtim
jejich matky i Seanovy pfitelkyné. Relacni hesla jako Dean-Sean, Dean-Sean-otec jsou tak na rozdil od
relacnich hesel se svédky a spol. kontinualné rozvijena, a to s védomim casového trvani i kauzality
mezi udalostmi v jednotlivych epizodach.

Ve fikcipedii ¢tvrtého typu seriality je pocet rozvijenych relacnich hesel s jasnou ¢asoprostorovou
navaznosti i narativni kauzalitou ve stavech véci na konci obou epizod ekvivalentni. Opakuiji se fikéni
postavy, fikéni prostfedi, singularni i relacni hesla se na vSech Udrovnich rozvijeji. Stav véci
v makrosvété na konci stavajici epizody viceméné predstavuje pozdéjsi verzi stavu véci na konci
epizody minulé. Pocet relacnich hesel platicich jen a pouze pro stav véci v jednom epizodnim svété je
minimalni. Dlraz se tak ve fikcipedii makrosvéta presouva na prevladajici linearitu sité relacnich
hesel. Kupfikladu prvni dvé epizody Dallasu reprezentuji volné se rozsifujici makrosvét relacnich
hesel, tvoreny sloZitou interakci singuldrnich hesel na nékolika Urovnich: hesel vazanych na jednotlivé
postavy (John Ross, Bobby, Pamela, Cliff atd.), na generacni vztahy (kazda generace je v ramci
rodinného systému vnimana oddélené) ¢i na rodinné systémy (Ewingovi vs. Barnesovi).

Pokud prvni Ctyri typy seriality smérovaly k silici linearité fik¢énich prvk( ve vztahu mezi stavy véci na
konci epizody stdvajici a predeslé, paty typ naopak linearitu v néjakém ohledu narusuje. Fikcizace
nelinedrné doplriuji stav véci v makrosvété na konci epizody predchdzejici. Jinak feceno, néjakym
zplUsobem se prepisuje ¢i zpochybriuje dosavadni usporadani fikcipedie makrosvéta — a tedy i jeho
hesel.

Vezméme si tfeba 23. epizodu prvni fady seridlu 24 hodin. Na konci 22. epizody platil v makrosvété
stav véci, ve kterém agentka Nina Meyersova predstavovala jednu z nejdUlezitéjsich kladnych postav,
dllezitého spojence hlavniho hrdiny Jacka Bauera. Na konci 23. epizody ale fikcizace odhali, Ze Nina
je zradce v fadach protiteroristické jednotky, ktery napomahal padouchlim a sabotoval vySetfovani.
Divak je tak donucen vsechna relacni hesla, kterych byla fikéni entita Niny soucdsti, zpétné
prebudovat — nékteré aspekty prehodnotit, jiné zcela prepsat. Cely makrosvét je najednou nahlizen
v nové perspektivé a fikcipedie se této perspektivé musi prizpUsobit. V pfipadé 24 hodin nicméné
stdle plati, Ze stavy véci jednotlivych epizod i vztahy mezi nimi fikcizace reprezentuje chronologicky,
ale zpétné prepisuje ¢i zpochybriuje funkci jednotlivych prvka.

Paty typ nicméné zahrnuje i seridly zpochybnujici chronologickou reprezentaci makrosvéta. Tak je
tomu napfiklad v prvnich dvou epizodach Ztracenych. Divak béhem jedné epizody dostdva stfidavé
informace o stavu véci ve fikénim svété nyni a o stavu véci ve fikénim svété drive, z cehoz vyplyva



trvajici nejistota o povaze hesel ve fikcipedii. V pfipadé Ztracenych jde o neustalé prepisovani
singuldrnich hesel. Fikcizace do vypravéni o postavach ztroskotanych na zdhadném Ostrové
opakované vklada flashbacky o minulosti téchto postav — coz samoziejmé méni i podobu rela¢nich
hesel a fikcipedické predstavy o povaze makrosvéta. Divak uz neni fikcizaci Sokovan, ale uz v roviné
stylistickych a narativnich scénar( s takto usporadanou distribuci dat pocitd a pfizplsobuje tomu
podobu fikcipedie. Podobné jako v pfipadé prvniho typu seriality je povaha makrosvéta, a tedy i jeho
fikcipedie i v patém typu znacné nestala.

Jakkoli byla vyse predloZzena analyza péti typ( seriality pomoci konceptu fikcipedie nutné zkratkovita,
i tak poukazala na znacné rdznorodé zplsoby seridlovych uspofadani a na rozsah strategii, kterych
serialova fikce vyuZiva. Naznacené intuice je samoziejmé tfeba dale teoreticky provéfit, projasnit a
rozsifit — a to bude cilem treti ¢asti disertacni prace.



II. ANALYTICKA POETIKA SERIALOVE FIKCE

Predpokladejme, Ze kazdé (a to nejen) fikéni narativni dilo predstavuje systém, ve kterém se kazdy
prvek néjak vaze k prvkim jinym, néjak na né plsobi. Jinak feceno, kazdy prvek v systému dila plni
néjakou funkci, a kdyby se kterykoli takovy prvek vynal, celkovy systém vzajemnych vztah( se zméni.
Parafrazuji tu vychodiska a tvrzeni ruského formalisty Jurije Tynanova, ktery pfedpokladal neustalou
tenzi mezi jednotlivymi prvky dila, a zaroven tenzi systému dila ve vztahu k systémOm v0ci dilu
vnéjsim. Ovsem, jak uvidime dale, Jurij Tyflanov pracoval s konceptem syZetu a fabule, ktery je — jak
bylo feceno dfive — ve své vzdjemné provazané dichotomické podobé pro poetiku seridlové fikce
problematicky. Pfedpoklada totiz ve vSech svych ranych i pozdéjsSich modifikacich znalost celku dila,
kdy se vztahy mezi syZzetem a fabuli odvijeji od analytikova védomi konce syZzetu. U seridlovych dél
ovsem (a) nemuUZeme ipso facto znalost Uplného celku ve chvili jejich analyzy automaticky
predpokladat, (b) mnoha seridlovad dila maji natolik rozsahla formalni usporadani, Zze se zpétné
pozndni povahy a funkce jednotlivych ¢asti na zakladé jejich vztahovani se k Uplnému celku jevi byt
pro libovolny analyticky model neuskutecnitelné.

Rekl jsem dFive, Ze chci predloZit alternativni trojuroviiovy epistemicky model, ktery bude schopen
bez nutné znalosti celku dila podchycovat povahu dila jakoZto UZeji narativniho &i Sifeji fikéniho
systému. Systému, jehoZ prvotnim cilem je prostredkovat pfibéh a fikcni svét. Pribéh se pfitom
odehrava v ramci podminek mozného v tomto fikénim svété, a zaroven fik¢ni svét je do znacné miry
budovan vsouladu s potfebami vypravéni pribéhu. Prvni drovni je proces postupného
zprostiredkovani informaci o tomto svété a v ném se odehravajicich déjich — fikcizace. Druhou Uroven
zvanou fikcipedie tvofi vzorce usporadani (a) vyznamovych prvkd tohoto makrosvéta a uplatfiovanych
narativnich postupd, (b) textovych pravidelnosti a specifictéji stylistickych prostfedkl. Treti Urovni
predstavuje sémanticka makrostruktura timto systémem zakladané Casoprostorové entity fikéniho
makrosvéta. Ten predstavuje soubor fadd svého fungovani a je tvoren oblastmi nizsich Urovni svétd,
jejichz vzdjemnym stfetdvanim vznika narativni dynamika, tedy déni v tomto svété. Tyto tfi urovné
predstavuji cyklicky proces sledovani a zpracovdvani dat hypotetickou entitou divdka. Pravé divakova
predpokladand aktivita spojuje tyto Urovné do jednoho systémového celku, a zaroven do néj vnasi
vyznamy zaloZené na ,parazitovani” seridlového makrosvéta fikéniho na fadu fungovani a stavech
véci svéta aktudlIniho.

Jednotlivé Urovné poznani podchycuji a vysvétluji sice ¢asto tytéZz nebo podobné rysy dila, ovsem
déje se tak vidy z jiné perspektivy, ktera klade diraz na jiné jeho vlastnosti: proces zprostfedkovani,
systém usporadani a prostfedkovanou sémantickou makrostrukturu. Systém konkrétniho dila
v konkrétnich vztazich jeho konkrétnich prvk( pak sam selektuje, ktera z téchto Urovni a které z jejich
nastrojl jsou pro vysvétleni jeho povahy jakozto pravé takového a ne jiného uméleckého usporadani
signifikantnéjsi nez jiné. Jinymi slovy, systém konkrétniho dila je fizen néjakym specifickym
konstrukénim principem. Tim se vracime zpdatky k Tynanovovu nahlizeni uméleckého dila jako
neustdlé tenze jeho ¢asti, ovSem bez nutnosti k tomuto dospét skrze znalost jeho Uplného celku.



1. Fikcizace

Fikcizaci nazyvam strategie prlibézného zprostfedkovavani informaci o fikénim makrosvété a déni,
které v ném probiha, pficemz tuto definici jesté ddle zpfesnim a rozvedu. Je nacase se ptat, jak
fikcizace souvisi s televizni serialitou jakoZto uméleckym fenoménem zptistupnovani urcitych fikénich
pribéhl a urcitych fikénich makrosvéta. Jak se seridlova fikcizace projevuje ¢i projevovat mize, ¢im je
potencialné odlisna od fikcizaci neseridlovych a jak nam fikcizace muiZe objasnit zplsoby prace
(nékdo by fekl manipulace) s divackou pozornosti. Striktné vzato fikcizace zacind okamzikem, kdy
zacina divak sledovat konkrétni dilo, jemuzZ se rozhodl porozumét. Uz od prvniho zdbéru dostava
divak néjaké informace, a to nikoli ndhodné, nybrz v urcité podobé a v urcitém poradi, pficemz oboje
na néj néjak pusobi. Divak se neustdle snazi pochopit, co a koho sleduje, kde to je, kdy to je, proc to je
a jak to pripadné souvisi s tim co, nékdo, nékde, nékdy, néjak a z néjakého divodu uz bylo. Fikcizace
je pak pravé tim procesem, ktery mu to umoziuje — tok vizudlnich, audidlnich nebo pisemnych
podnétl v néjaké podobé a néjakych vztazich. To by platilo i pro libovolny film, ovsem seridlova
fikcizace nuti divaka pfinejmensim do posledni epizody — respektive do té epizody, o niz divak vi nebo
se alespont domniva, Ze je posledni — predpokladat, Ze bude v néjaké podobé pokracovat nékdy
pristé. Otevienost vypravéni nebo alespon otevienost zprostfedkovavaného makrosvéta Ccini
serialovou fikcizaci vyjimecnou ve vztahu k fikcizaci jakéhokoli jiného neZ seridlového dila. A to
presto, jak vyplyvd zjednotlivych typl seriality, Ze ona podoba nékdy pristé mize byt znacné
rdznoroda.

Strategie fikcizace jakozto kontinudlniho procesu muiZeme sledovat dvéma zpuUsoby: za prvé
v procesu jejiho rozvoje pravé ted a pravé tady, za druhé ve vztahu k dilé¢im celkim epizod. Ono
druhé nevylucuje, Ze lze sledovat strategie fikcizace ve vztahu k nékolika epizoddm za sebou, ve
vztahu k serialové radé i ve vztahu k Uplnému seridlovému celku. Ono prvni ale naznacuje, Ze i kdyZ si
zvolime jen prvni dvé &i prvnich pét epizod ¢i prvni seridlovou fadu, na nizZ vSak navazuje nebo by
mohla navazovat seridlovd rfada dalSi, neznemozZnuje nam to platné vysvétlit jeji povahu. Zaroven
fikcizace predstavuje proces, ktery referuje jak ke zplsoblm rozvijeni vypravéni, tak ke zplsobim
Ze fikcizace prvniho a druhého typu seriality bude dominantné referovat k vypravéni pfibéhu, protoze
makrosveét téchto serialit je nespojity, tvofeny vnitfné zcela nekomunikujicimi nebo jen minimalné
komunikujici ¢astmi. Fikcizace tretiho typu seriality bude pravdépodobné obvykle ve srovnatelné
mite referovat jak k vypravéni pfibéhu (kazda epizoda néjaky relativné uzavieny pribéh vypravi), tak
k budovani makrosvéta (epizody jsou mezi sebou kauzalné propojené, rozvijeji urcité stavy véci).
V ptipadé ¢tvrtého a patého typu seriality Ize ale predpokladat silici pfevahu odkazovani se fikcizace
k povaze makrosvéta, protoze déjové linie jsou usouvztaznény v mnohem SirSim komplexu relaci a
pUsobicich radd. Aby bylo mozné tyto hypotézy pozdéji ovéfrit, je tfeba nejdfive objasnit principy a
nastroje fikcizace, tedy bazalni povahu fikcizace jako procesu zprostfedkovani informaci a konkrétni
zpUsoby jejiho plsobeni na divaka.

Fikcizace je proces urcitého zprostiedkovani dat, ktery divakovi slouZi k porozuméni vypravénému
pribéhu a rekonstrukci fikéniho (makro)svéta, tedy timto procesem zakldadané makrosémantické
¢asoprostorové entity s vlastnim fadem mozného, ve které se dany pribéh odehrdva. Divak dostdva
tato data v urcitém logickém poradku, pficemz tento logicky poradek se vyjevuje ve tfech typech
vztahU:



(a) vijasné daném vztahu k ¢asu projekce, kdy jsou tyto informace zprostfedkovavany v pravé
takovém poradi a v pravé takové podobé, v jakych je divak dostava ke zpracovani — ackoli tyto mohou
byt dilem zkresleny (napfiklad dabingem ci titulky), predpoklada se jejich ustalend textova podoba;

(b) ve vztahu k divakové postupné rekonstrukci fikéniho (makro)svéta a vypravéného pribéhu, kdy
poskytnuté informace zpracovava jak samy o sobé, tak jako vzajemné usouvztainéné v zavislosti na
jejich relevanci pro stav véci ve fikénim (makro)svété;

(c) ve vztahu k logickému, ¢asovému a prostorovému usporadani fikéniho (makro)svéta jakoZto
autonomni makrosémantické entity, kterd je vsouladu svlastnostmi dané fikcizace divakem
postupné béhem sledovani rekonstruovana, prepracovavana a rozsirovana.

Tyto tfi typy vztahU se analogicky vaZou ke tfem epistemickym drovnim poetiky seridlové fikce. A to
i ztoho dlvodu, Ze u Urovni fikcipedie a fikéniho makrosvéta se predpoklada jejich zaloZeni pravé
v Urovni neménného a néjak urcitym zplsobem usporadaného toku informaci ve fikcizaci. Otazkou je,
jak tento tok informaci vécné a srozumitelné uchopit jako organizovany proces. A to proces, ktery za
prvé urcitym zplsobem na divaka plsobi, cehoZ dosahuje prostiednictvim specifickych a
popsatelnych strategii, a za druhé je teoreticky nastaveny jako nastroj podchycujici specifika
serialové fikce zplisobem, jak je jiné existujici nastroje srovnatelnym zplsobem podchytit nedokazou.
Mnou nabizeny koncept fikcizace je v jistych podstatnych aspektech blizky dvéma teoretickym
ramcdm — neoformalistické naraci Davida Bordwella a erotetické naraci u Noéla Carrolla —, ovSem
v jinych neméné podstatnych aspektech se jim zase vzdaluje, pficemz v téch nejsignifikantnéjsich
aspektech se prvnimu vzdaluje vice nez druhému.

1.1. Neoformalisticka narace vs. fikcizace

Bordwell ve své knize Narration in the Fiction Film nabidl (v uzké navaznosti zase na Meira
Sternberga'?) vnimani filmové narace jakozto procesu interakce mezi syzetem a stylem poskytujiciho
divakovi voditka k rekonstrukci fabule. Podchycoval pak taktiky syZetové konstrukce a pfisel
s uZite¢nou triddou vlastnosti narace: védéni, komunikativnost a sebeuvédomélost.”® Jak jsem ale
napsal, pro poetiku seridlové fikce je Bordwelliv koncept v jistych dulleZitych aspektech
problematicky. Prvni Uskali vyplyva uZ z dfive feceného. Je jim Bordwelllv predpoklad existence
syzetu a fabule, kdy syZet konkrétniho dila néjakym zplsobem deformuje fabuli, kterou divak
nakonec (z)rekonstruuje v jejich kauzalnich a chronologickych souvislostech. Z hlediska plisobeni na
divaka je tedy narace u Bordwella skutecné procesem zprostfedkovdni voditek, které béhem
sledovani zpracovava. Z badatelského hlediska vSak je syZet, jeho konstrukce a v dusledku tak i
vlastnosti narace urcované znalosti findlni podoby fabule, a tu v pfipadé seridlu nemlZeme
predpokladat. Druhym divodem problemati¢nosti Bordwellova konceptu pro poetiku seridlové fikce
je viceméné opomijeni ¢i zlehCovani tenze mezi fabuli a svétem dila. Bordwell predpoklada, Ze
divdkovym cilem je rekonstrukce fabule, a tak jeji znesnadniovani v pfipadé napfiklad narace
uméleckého filmu je vniméno jako nekomunikativnost narace.* Vzhledem k zacileni na rekonstrukci
fabule je to samozfejmé logicky Usudek, oviem z mého pohledu narace uméleckého filmu v mnoha
pripadech pouze presouvd divakovu pozornost na rekonstrukci zplsobl existence fikéniho svéta,
jeho axiologického fadu (Sedmd pecet) ¢i fadu mozného (Loni v Marienbadu).

12 Sternberg, Meir (1978): Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction. Bloomington — Indianapolis: Indiana
University Press.

B Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, s. 48-62.

14 Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, s. 205-233.



Druhy problém by Slo z perspektivy filmové naratologie oSetfit pouhym posunutim analytickych
akcentl a rozsitenim pojmu fabule, a to rozSifenim stale na poli ruské formalni skoly. Bordwell
vychazi z Borise Tomasevského, u néjz

»je fabule souhrnem motivl v jejich logickych, pFi¢innych a ¢asovych souvislostech, [kdeZto] syzetem je souhrn téchze

motivd v té naslednosti a téch souvislostech, v jakych jsou pfedvedeny v dile.“*

Pro posunuti vyznamu fabule smérem, ktery by byl schopen podchytit striktné narativni aspekty dila
i aspekty blizké uvazovani teorii fikénich svétl, by bylo potfeba predefinovat fabuli v duchu Jurije
Tynanova, ktery pise:

,Fabuli se obycejné nazyva statické schéma vztah (...). Bud' [ale] riskujeme, Ze vytvofime schémata nepriléhajici k dilu,
anebo musime [pre]definovat fabuli jako veskery sémanticky (vyznamovy) pldorys pfibéhu. SyZet pak bude chapan jako

dynamika dila, vznikajici ze vzajemného plsobeni vSech souvislosti materidlu (mezi jinym i fabule jakoZto souvislosti

ptib&hu) — souvislosti slohu, fabule atp.“*®

Odmyslime-li si, Ze syzet u Tynanova na rozdil od narace v Bordwellové pojeti nevychazi ze
smérovani procesu na kognitivni vlastnosti divdka (coZ je z historického hlediska samoziejmé), pak by
Tynanoviv zpUsob definovani syZzetu jakozto dynamiky dila, vznikajici ze vzdjemného plisobeni vSech
souvislosti materidlu de facto vyznamové pokryl proces narace, protoze pokryva pravé onu interakci
syzetu (v Tomasevského pojeti) a stylu. OvSem, zase neumoznuje tyto dvé slozky ve vzajemném
poméru efektivné odlisit, coz Bordwell udélal zdmérné (proceZ se — avsak nejen z tohoto divodu —
vyhnul zavedenému naratologickému pojmu narativniho diskursu), aby mohl podchytit typy postupt
uréitych modernistickych filma, kde stylistické vzorce dominuji nad témi narativnimi.’’ Dalezitéjsi
ovsem je, ze fabule se u Tynanova stavd veskerym vyznamovym pUdorysem pfibéhu, nikoli jen
schematickym zachycenim fabule v jejich pfi¢innych a chronologickych souvislostech, takZze logicky
zahrnuje i tenzi mezi vyprdvénym pribéhem a makrosémantickym ramcem, do néhoZ je tento
zasazen. Takovy postup by byl ale mozny jakoZzto revize Bordwellovy pruzné a explanativné efektivni
koncepce pro potieby efektivniho propojeni s epistemickymi potifebami teorie fikénich svétd
v ptipadé filmové naratologie. Sam koncept syZetu jakoZto zpétné badatelsky rekonstruované
deformace fabule — a to presto, Zze u Tyflanova je tato jeho pozice ne tak ziejma — je vSak pro poetiku
serialové fikce ipso facto nevhodny, a proto s nim i Bordwellova narace, ktera je v interakci syZetu se
stylem zaloZena.

Tento diskurz byl uzitecny uz proto, abych jasné vysvétlil, pro¢ je tfeba zavést fikcizaci, aniz bych
pouze rozSifoval tradi¢ni naratologicky nesvar, kdy je jeden jev s jednim ustdlenym pojmenovanim
s velmi jemnym posunem akcentu jednoduse nahrazen pojmem jinym.

1.2. Eroteticka narace vs. tazaci model fikcizace

Druhym teoretickym ramcem, s nimz sdilim urcité zdkladni predpoklady, ale v jinych zdkladnich
predpokladech s nim naopak nesouhlasim a z hlediska pozadavkl poetiky seridlové fikce ani souhlasit
nemohu, je koncept erotetické narace amerického filmového teoretika Noéla Carrolla. Ten oznacuje
erotetickou naraci proces neustdlého pokldddni otdzek a zprostfedkovdvdni odpovédi.*® Cini pritom

1 Tomasevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s. 128.

'8 Tyfanov, Jurij (1984): O podstaté filmu. In: Poetika, rytmus, vers. Praha: Svét Sovét(, s. 75-76.

Y Srov. napft. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: University of Wisconsin Press, s. 21-26.

8 Srov. Carroll, Noél (1988): Mystifying movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York: Columbia
University Press, s. 170-181, 199-213; Carroll, Noél (1990): The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart. New York —



v ndvaznosti na ruského teoretika filmové montaze a praktikujiciho filmového reZiséra Vsevoloda
Pudovkina, ktery zejména ve své ucebnici Od libreta k premiéfe model otazek a odpovédi jakozto
svého druhu dynamicky princip naznacuje, jakkoli se tak déje spiSe mezi radky. V pasazi vénované
konstruktivni montazi popisuje sérii zabérl zobrazujici konflikt dvou muzli jakoZto motivovany
presouvanim divdkovy pozornosti na zakladé implicitné obsazenych otazek: Nac¢ se diva? Jak
zareaguje prvni muz? Jak reaguje druhy muz?

Pudovkin pak pise:

Filmovy pracovnik, snaZici se pokud moZno o co nejvétsi vyraznost a jasnost scény, filmuje ji jednotlivymi ¢astmi a ukazuje

jednotlivé jeji kousky ve spojeni, fidi divakovu pozornost na jednotlivé momenty a nuti jej divat se tak, jak by to délal
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skutecny divak, pozorujici scénu ve skutecnosti.”

V jiné pasazi knihy Pudovkin vysvétluje emociondlni montaz scén, kde se zabyva mimo jiné kfizovym
stfihem u zachrany na posledni chvili ve findle moderniho pfibéhu z Griffithovy Intolerance, pficemz
dochazi k zavéru, Ze ,ucel tohoto zplsobu spociva v tom, aby byl divak pfiveden do maximalniho
vzruseni neustalym ocekdvanim: ,Pfijdou vcas? ...pfijdou vcas?‘ Zpusob Cisté emocionalni a dnes
hodné zevSednély, avSak najisto jeden z nejpUsobivéjSich dosud znamych zpUsobl filmového
finale.“?® Jinak Feteno, donutit divaka klast si spravné otazky a v souladu s nimi nabizet ¢ odkladat
odpovédi je podle Pudovkina velmi efektivni zplsob vedeni filmového vypravéni.

Ackoli prvni Pudovkinlv pfiklad vaze otazky k pfitomnosti déni, zatimco druhy je sméfuje k mozné
jeho budoucnosti, tak spolecnym a nikoli nepodstatnym rysem obou z nich je, Ze si je Pudovkin vybral
z americké kinematografie a vyslovné na tuto skutecnost upozorfiuje. Tento Pudovkinlv krok totiz
zaroven odpovida jednomu ze zakladnich predpoklad(i Noéla Carrola, s nimz budu dale polemizovat:
eroteticky model sice predstavuje nejtypic¢téjsi model vypravéni v (hollywoodském) popularnim
filmu, ale nelze jej povaZovat za pfistup potencidlné vysvétlujici narativni organizaci film({ obecné.
Carrolliv argument pro platnost této hypotézu je vsak zaloZeny v axiomu, Ze erotetickd narace na
predlozené otazky odpovidd. Pak samoziejmé Carroll mize tvrdit, Ze

»ne vechny narativni filmy pouZivaji tento [eroteticky] postup. Modernistické filmy Casto kladou otdzky — napf. Setkal
jsem se s ni v Marienbadu jiZ nékdy predtim? — aniz by davaly jakoukoli odpovéd. Nebo mohu zaznamenat na filmovy pas

svlj den na plaZi: nejprve jsem snédl parek, pak jsem se natfel krémem na opalovéni, pak jsem plaval a nakonec jsem Sel

doma.“*

V pfipadé prvniho argumentu s modernistickym filmem vSak namitdm: pokud si nebudeme klast
jako nutnou (a ve své apriornosti neopodstatnénou) podminku, Ze vypravéni musi odpovidat na
predlozené otazky, pak nevidim dlvod, proc¢ by organizace modernistického filmu svou strukturou
predkladanych otdzek jakozto hybného principu neméla byt srovnatelna se strukturou predkladanych
otazek v popularnim filmu. Tvrdim totiZ, Ze i divdkovi popularniho filmu nezbyva neZz do posledniho
zabéru véfrit, Ze na své otazky dostane odpovédi. A kdyby je nedostal (striktné vzato otevieny konec
Butche Cassidyho a Sundance Kida)** nebo dokonce dostal tpIné jiné odpovédi, nez otekaval (konec

London: Routledge; Carroll, No&l (1991): Sila filmu. In: Vlastimil Zuska (ed.): Sbornik filmové teorie I. Praha: Cesky filmovy
Ustav, s. 59-72; Carroll, Noél (2008): The Philosophy of Motion Pictures. Malden — Oxford — Carlton: Blackwell Publishing, s.
134-144.
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2! Carroll, Noé&l (1991): Sila filmu. In: Vlastimil Zuska (ed.): Sbornik filmové teorie I. Praha: Cesky filmovy Ustav, s. 69.

22 \e filmu Obéan Kane koneckoncd sice divék dostane odpovéd’ na otazku, co je Poupé, ale rozhodné neziska uplnou a
jasné formulovanou odpovéd na otazku, co toto slovo skutecné vypovidalo o samotném Kaneovi.



Sestého smyslu), neprestane snad kvali tomu dany film byt popularnim filmem, byt tfeba naruduje
nékteré jeho konvence.

V ptipadé druhého Carrollova argumentu se dnem na plazZi bych zvazoval, jestli takovy film vibec
mUlZeme povaZovat za narativni z hlediska obecné sdileného predpokladu, Ze ,udélosti v narativech
jsou zasadnim zptsobem souvztainé, 7e se zfetézuji a jedna z druhé vyplyvaji“.?® Vztah mezi
jednotlivymi scénami v prikladem predstavené podobé totiz nelze oznacit za kauzalni, pficemz i
Casovou souvztaznost téchto scén (pokud by ve filmu nebyly uvadény onémi ,,a pak”) bychom mohli
z podobného sledu scén vyvozovat jen implicite. lIronické vsak je, Ze ackoli Carroll pouziva pfiklad se
dnem na plazi jako argument proti obecné platnosti erotetického principu, je to pravé eroteticky
princip jakoZto samotnym Carrollem navrhovana alternativa pozadavku pfic¢inné provéazanosti,® co
nam umozni takto zachyceny den na plazi kvalifikovat jakoZto film narativni. Kazda dalsi scéna totiz

odpovida pfinejmensim na otazku: Co bude jeho hrdina délat dal?

Z davod( predlozenych vyse tvrdim, Ze Carrollova snaha zUzit platnost modelu otazek/odpovédi
pouze na popularni film je sice chvalyhodnym pokusem vymezit hranice platnosti navrhovaného
uvazovani, ale tato je zaloZena hlavné na predpokladu, ktery paradoxné neplati ani u mnohych film
populdrnich: erotetickd narace nutné odpovidd na predloZené otdzky. Pokud tento predpoklad
odmitneme, skutecné lze pouzit myslenku vysvétlovat proces komunikace mezi filmem a divdakem
skrze otazky a potencialni odpovédi na né nejen jako platnou pro popularni produkci, nybrz v jisté
podobé platnou pro narativni produkci obecné. Na zavér tohoto bodu své argumentace jen doplnim,
Ze sam Pudovkin — o néjz se Carroll dilem opird — po letech pouZil vzorec otazek a odpovédi jako
priklad postupu, jak on sdm pracuje a jinym tvircim doporucuje pracovat na scénafi:

»Je-li scénar napsan spravné, pak kazda jednotliva scéna dava podnét k dalsSim scénam a vyvolava v divakovi otazku: co
bude dal? Zacatek kazdé scény musi do urcité miry vyplyvat z predeslé. (...) Zacatkem kazdé jednotlivé scény ma byt konec
scény predeslé a konec kazdé scény ma byt zaCatkem scény nasledujici. Bude-li totiz kazda scéna uzaviena, stane se film
brzy nudn\'/m.”25

Pudovkin ptitom nepiSe o scénafri popularniho filmu, nybrz o scénafi filmu spadajiciho pod doktrinu
socialistického realismu, ktera je vucéi hollywoodskému populdrnimu filmu vnimana jako
alternativni.”®

Druhym uskalim Carrollova ptistupu pro poetiku serialové fikce je, Ze v pfipadé erotetické narace
podobné jako Bordwell klade do popfedi znalost ukonéeni narativu. Cini tak zejména v knize The
Philosophy of Motion Pictures, kde ukonceni vénuje celou jednu podkapitolu (s. 134-138). Dokonce se
vyslovené vymezuje vUci uplatnitelnosti erotetického modelu v serialu, kdyZ cituje AristotelGv

2 Chatman, Seymour (2008): Pribéh a diskurs. Narativni struktura v literature a filmu. Brno: Host, s. 45.

* Neda se (...) hodnovérné tvrdit, Ze scény ve vétsiné popularnich vypravéni za sebou nasleduji kauzalné zretézené. Ve
skutecnosti je vétsina naslednych narativnich scén kauzalné nedouréend” [Carroll, Noél (2006): Horor a napéti. In: Kino-lkon
10, ¢. 1, s. 134]. Srov. Carroll, Noél (1990): The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart. New York — London:
Routledge.

2 pyudovkin, Vsevolod (1954): K nékterym otazkam tviréi prace. In: O filmovém uméni. Cldnky a projevy z let 1945-1953.
Praha: Orbis, s. 157-158.

% Je pravda, Ze sam Pudovkin pravdépodobné pfi konstrukci této hypotézy pravdépodobné pro vystavbu filmu
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otevieného kauzalniho retézce, jak jej pozdéji v klasickém hollywoodském filmu induktivné objevil Bordwell. Viz Bordwell,
David — Steiger, Janet — Thompson, Kristin (1985): The Classical Hollywood Cinema. London: Routledge and Kegan Paul —
New York: Columbia University Press, s. XY. JelikoZ jde ale spiSe o podplrny argument, neovliviiuje to podle mé validitu
namitek, jez jsem predlozil vyse.



poZadavek zacatku, prostifedku a konce, pficemz tfeba mydlové opery maji jen neurcitelné rozpinavé
prostfedky. Filmové konce podle néj ddvaji celku dojem kompletnosti, kdezto mydlové opery jsou ze
své povahy nekompletni.?’ | eroteticky model v Carrollové proto uvaiuje o existujicim zakonéeni
jakoZzto urcujici perspektivé uvaZovani o jeho castech. Jinak feceno, znalost Uplného celku dila je
podle Carrolla nezbytnou podminkou pro posuzovani funkci jednotlivych otazek, pficemz tuto
podminku spojuje sjiz zminénym poZadavkem maxima odpovédi na predloZzené otazky v ramci
tohoto celku.

Mohlo by se tedy zdat, Ze rovnéz Carrolliv model erotetické narace je pro poetiku serialové fikce
nevhodny, a to z podobnych ddvodd, zjakych jsem pro jeji potfeby nemohl vyuZit Bordwellovu
koncepci. Pro CarrollGv koncept v jeho Uplné podobé systému poZzadavkl a jednotlivych analytickych
nastrojl (jimz jsem se zdmérné nevénoval) to jisté plati, pficemz bych povaZoval v(ci jeho uvazovani i
postuplim za znacné neSetrné prizpGsobovat je vlastnim narokim. Ani jeden z Carrollovych
zpresnujicich narokl vsak (na rozdil od Bordwellova usouvztaznéni syzetu, fabule a narace) neni
logicky nutné navazan na platnost samotné Pudovkinovy (implicite) i Carrollovy (explicite)
elementarni myslenky, a sice reflektovat filmové vyprdvéni coby soubor otazek, skrze néz jsou
jednotlivé scény propojeny. Pouze z této jednoduché myslenky budu dale ve své koncepci tdzaciho
modelu fikcizace vychazet a rozpracovavat ji v souladu s potfebami poznani povahy seridlové fikce
jako takové i konkrétnich jejich predstavitell. Budu predpokiddat, Ze fikcizace na lokdlni a globdlni
urovni za prvé explicitné otdzky klade a za druhé poskytuje divdkovi voditka, aby si je kladl on sam,
pricem? se tak déje jak v ramci jednotlivych epizod, tak v ramci vztah( mezi epizodami.

1.3. Vychodiska tazaciho modelu fikcizace

Vymezil jsem vyse tfi Urovné vztah(, v nichZ se vyjevuje fikcizace ve vztahu k divakovi jakozto data
zprostiredkovavand v urcitém logickém poradku. Vztahovani se fikcizace k logice, ¢asu a prostoru
fikéniho svéta (a jeho déni) bude otazkou feSenou v prislusné kapitole, procez se nyni hodlam
zevrubné zabyvat predevsim interakci mezi na jedné strané fikcizaci ve vztahu k ustdlené textové
podobé (data v takovém poradi a podobé, v jakych je divak dostava ke zpracovdni) a na druhé strané
fikcizaci ve vztahu k divakové postupné rekonstrukci fikéniho (makro)svéta a vypravéného pribéhu.

Aby byla poetika seridlové fikce schopna podchytit principy vztahovani se fikcizace k divakové
rekonstrukci fikéniho svéta a v ném obsaZzeného déni, je tfeba strukturu kladenych otazek subtilnéji
promyslet a jednotlivé jeji rovné peélivé odlisit. Cinim tak pomoci t¥i dvojic otazek rozdélenych na
zakladé jejich povahy: (a) otazek lokdlnich a globdlinich, (b) otazek podurcenych a explicitnich, (c)
otdzek motivovanych kompozi¢né a otazek motivovanych transkompozi¢né, a na vyssi Urovni pomoci
otdzek zalozenych funkéné: (a) otdzek smétujicich k vypravéni a k fikénimu (makro)svétu, (b) otazek
retrospektivnich, pfitomnych a prospektivnich (tedy ptajicich se na stavy minulé, pritomné a budouci).
[FUNKCENI OTAZKY V DALSIM TEXTU NEJSOU ZATiIM ROZPRACOVANE.]

V pripadé otazek lokalnich jde o otdzky soustfedujici se na jednotlivinu, na proces nebo na oblast
dané scény, zatimco otazky globalni se taZou na stavy véci tykajicich se nékolika scén ¢i celé epizody.
V pfipadé otdzek poduréenych dava fikcizace voditka k poloZeni si otazky divakem, u otdzek
explicitnich sama fikcizace dané otazky obvykle prostfednictvim postav poklada. V pripadé otazek
kompozi¢né motivovanych jde o otdzky na pfibéh Ci usporadani epizodniho svéta, zatimco otazky

?7 carroll, Noél (2008): The Philosophy of Motion Pictures. Malden — Oxford — Carlton: Blackwell Publishing, s. 134



transkompozi¢né motivované se tykaji prvkd ¢i souboru prvkid tykajicich se vice nez jedné epizody.
V pripadé vsech predlozenych sad otdzek pritom plati, Ze se mohou vazat k logice, ¢asu a prostoru jak
fikéniho svéta, tak konkrétnich v ném obsaZenych pribéhu.

Prvni sadu otdzek lokalnich a globalnich objasnim v rdmci sady otazek poduréenych a explicitnich,
zatimco ke treti sadé otazek se dostanu azZ posléze. Je tomu tak zejména proto, Ze pro fikcizaci jesté
vice nezZ pro dalsi dvé epistemické urovné poetiky seridlové fikce (fikcipedie, fikéni makrosvét) plati,
Ze zejména v pfipadé prvniho, druhého a dilem i tfetiho typu seriality vykazuje drtivou vétsinu
spolecnych znak s jakymkoli jinym audiovizualnim dilem. Specificky seridlovou Cini fikcizaci zejména
v pfipadé prvnich dvou typl seriality aZz zesilené prostiedky vlastniho opakovani, variovani ci
odliSovani pfi srovnani jednotlivych epizod ¢i seridlovych fad. Vramci strategii uplatfiovanych
v jednotlivych epizodach se nicméné nebude zejména v téchto dvou typech pfilis lisit od fikcizace
(vice ¢i méné) uzavieného filmového dila. Budu se proto nejdtive fikcizaci z perspektivy spolecné
serialovym i neseridlovym narativnim formam, pricemz se znalosti téchto jejich vlastnosti se posléze
presunu ke specifikam fikcizace seridlové.

Predné si pfipomenme, Ze jsem vyklad zacal pfedpokladem, Ze divak se béhem sledovani dila jiz od
prvnich sekund i naddle snazi porozumét tomu, co a koho sleduje, kde to je, kdy to je, proc to je a jak
to pfipadné souvisi stim co, nékde, nékdy, néjak a z néjakého divodu uz bylo. | kdyZ se poetika
(seridlové) fikce nezabyva tim, jak divak sledovani seridlu prozivd, samotny predpoklad jakéhokoli
prozivani je vazan na predpoklad porozuméni’® — a to je ddno neustdlou potiebou zodpovidani
lokalnich a globalnich otazek, a to v rdmci otazek poduréenych a explicitnich (které pak spadaji pod
otazky kompozi¢né a transkompozi¢né motivované).

1.4. Podurcené otazky v serialové i neserialové fikcizaci

Podurcené otazky jsou takové, k nimz fikcizace ddva svymi voditky podnét, ale sama je oteviené
nepoklada. Mlze se jednat o prosté rozpoznani prvkl (auto) ¢i jednoduchych procesli (auto jede,
protoZe néjak funguje). Na vyssi Urovni pak o strukturovanéjsi otazky po funkci néjakého prvku,
vlastnostech postav ¢i objektll, obecnéjsi povaze jevu, disledcich sledovanych akci, podobé prostoru,
Casového zarazeni ¢i fadu fungovani urcité oblasti svéta. A na nejvyssi Urovni pak o komplexni
soubory stavl véci v minulosti svéta (minulost postavy, déjiny organizace, historie rodinnych vztah),
stavy véci v pfitomnosti svéta (zatimco v této oblasti to funguje takhle, jak to funguje v tamté oblasti)
¢i mozné stavy v budoucnosti svéta (neni nahodou celd ta obchodni spole¢nost zkazend, nejsou v ni
nepratelsti agenti, neumirou nakonec tyhle postavy, nezkomplikuje se hladky pribéh tajné operace —
a kdyz, tak jak). Problém je, Ze ¢im strukturovanéjsi a komplexnéjsi podurcené otazky jsou, tim mensi
je divdkova Sance, Ze na né nakonec ziskd néjakou odpovéd. Vasnivi fanousci seridlu Ztraceni byli
posledni epizodou seridlu zklamani, protoZe pocet nezodpovézenych podurcenych otazek — v jejichz
pokladani se navic vzajemné podporovali — byl nakonec mnohem rozsahlejsi, nez kdy mohla fikcizace
zodpovédét. To ale plati mutatis mutandis tfeba pro nékteré filmy Davida Lynche (Ztracend ddilnice,
Mulholland Dr.) nebo zmifnované modernistické filmy (v japonském filmu Ostrov se divak nakonec
nedozvi nic o minulosti Ustfedni rodiny).

2 10 naznacuje napfiklad vyzkum Torbena Grodala, ktery uvadi Ctyfi uUrovné divakova zapojovani se do fikce, kdy
emocionalni napojeni nasleduje az po porozuméni. Srov. Grodal, Torben (1997): Motion Pictures. A New Theory of Film
Genres, Feelings, and Cognition. Oxford: Oxford University Press; Grodal, Torben (2009): Embodied Visions. Evolution,
Emotion, Culture, and Film. Oxford: Oxford University Press.



Na zakladni drovni lokalnich poduréenych otazek fikcizace vyzaduje od divaka, aby si predkladané
podnéty analogicky spojil s néjakym prvkem ze své kulturni encyklopedie, tedy ze souboru vlastnich
znalosti o fungovani aktudlniho svéta, jeho zakonech, fadech, normach ¢&i existujicich kulturnich
vzorcich.” Jde ¢asto o otazky vztahl mezi fikénimi a fikéné historickymi jednotlivinami,®® které
podminuji samo rozpoznani toho, co divak vlastné sleduje. A to, aniz by mu to fikcizace explicitné
vysvétlila, ackoli u takovych otazek soucasné predpokladd takrka okamzitou odpovéd. Jsou pfitom
fizeny nejjednodussimi reakcemi na otazky co, kde a pripadné i kdy: les, mésto, muz, Zena, pes,
fotbal, televize, puska, ale tfeba i Londyn (divak vidi Big Ben), starovék (vidi fimské legionare),
stfedoveék (vidi mifit rytife na konich k hradu). Fikcizace obvykle nevysvétluje, co je les, mésto, muz,
Zena, pes, fotbal, televize nebo puska a divdk to standardné ani nevyZaduje. Na vyssi Urovni ale
fikcizace mlzZe poskytnout dalsi voditka a nespoléhat pouze na divakovu kulturni encyklopedii. Zabér
na mésto tak tfeba doprovodi napisem ,Londyn — 1:30 PM*, jakkoli se musi spolehnout, Ze divak si
umi zaradit heslo Londyn a zpUsob zapisu ¢asového Udaje.

Lokalné podurcené otazky vsak fikcizace zapojuje i u slozZitéjSich procest Ci specifictéjsich kulturnich
kompetenci. Pfi uplatnéni hororové konvence, kdy se postavé v automobilu, k némuz se blizi
monstrum, nedafi nastartovat, fikcizace obvykle nedava divakovi lekce v technickych principech
fungovani automobilu. Predpoklada, Ze témto principlim rozumi — a soustfeduje se na rozvijeni
explicitni otdzky: , Podafi se postavé nastartovat automobil véas?“ Ne vSechny procesy ¢i kulturni
kompetence jsou ale tak notoricky znamé ¢i sdilené jako startovani automobilu nebo tfeba navstéva
restaurace. Fikcizace filmu Muz, ktery védél pfilis mnoho napftiklad divakovi sdéli, Ze k atentatu na
dlleZitou postavu béhem koncertu ve velkém koncertnim domé dojde ve chvili, kdy se zapoji
Cinelista. Divakovo napéti je vedeno odkladanim odpovédi na explicitni otazku: , Podati se hrdinovi
zabranit atentatu?” NemuUZe mu ale dostatecné zprostfedkovat dlleZitou informaci, kterd by mu
odpovédéla na otazku: ,Kolik ma hrdina pfesné casu?“ Hudebnikdv Uder do cinel je totiZ odvisly od
notového zapisu, a ackoli kamera prejizdi listy partitury, nema fikcizace moznost zprostfedkovat
divakovi informaci, ve které noté se Cinelista zapoji.

Rezisér filmu Alfred Hitchcock k tomu v Rozhovorech s Francoisem Truffautem fika: ,..a pfi této
jizdé po notach kamera prejizdi pres vSechna ta prazdna mista a ptiblizuje se k jediné noté, kterou ma

“31 Na rozdil od startovani

Cinelista zahrat. Napéti by bylo silnéjsi, kdyby divaci dovedli ¢ist partituru.
auta nebo ndvstévy restaurace totiz ¢teni partitury nepredstavuje béznou kompetenci, na niz by se
mohla fikcizace spolehnout. Srovnejme ale vyse uvedeny film a film Oko dravce z roku 2008, jehoz
fikcizace na vySe popisovanou scénu upomind. Vyvrcholeni déje je opét vdzano na partituru, v jejimz
jednom bodé dojde k atentatu na daleZitou postavu, kterému se hrdinové snazi zabranit. Na rozdil od

filmu zroku 1956 ma vsak kdispozici stylisticky nastroj, jak se vyhnout lokalni poduréenosti

2 Pojem kulturni encyklopedie ¢astecné prejimdm od Umberta Eca. Ten ho vSak pouziva i v SirSim chapani encyklopedie
aktualniho svéta, coz mi pfipada zbytecné Siroké a zuzuji ji tedy na uZiti pouze ve smyslu znalostnich dispozic individua. Eco
nezavadi Zadnou univerzalni typologii encyklopedii. Jejich rozsah i pojmenovani v rliznych monografiich a studiich strida.
Namisto encyklopedie aktualniho svéta tfeba hovofi o sémiotické encyklopedii atd. Oboje se objevuje napf. v knize Eco,
Umberto (2002): O zrcadlech a jiné eseje. Znak, reprezentace, iluze, obraz. Praha: Mlada Fronta.

30 Fikéni je takova entita, ktera existuje pouze ve fikénim svété. Fikéné historickd pak entita, kterou si fikcizace vypUjcuje ze
svéta aktualniho, nicméné tato podléhd na hranici fikéniho svéta transformaci, kdy ve svété fikénim existuje jakozto
alternativa entity aktuaini pouze do té miry, do niZ (a) to vyZaduje pochopeni jeji funkce ve fikénim svété, (b) se neméni jeji
vlastnosti v zavislosti na narocich svéta fikéniho. Ulice historického Londyna pak sice referuji ke skutecnému Londynu
jakozto fikéné historické entité, ale zaroven nemusi ve své fikéné historické podobé odpovidat podobé ¢i usporadani ulic, jak
bychom je nasli v historickém Londyné aktualnim.

31 Hitchcock, Alfred — Truffaut, Francois (1987): Rozhovory Hitchcock-Truffaut. Praha: Ceskoslovensky filmovy Ustav, s. 130.



problematické otazky ,Ktera nota to je?”, a tak posilit divdkovo napéti. D4 mu totiz védét, za jak
dlouho k atentatu dojde a kolik maji hrdinové ¢asu na to, aby udalosti zabranili. BEhem jejich patrani
po prostoru budovy totiz fikcizace Oka dravce pravidelné zapojuje digitdlné vytvofeny zabér
partitury, ktery ukazuje jak misto, u néjz jsou hudebnici v danou chvili, tak pozdéji i misto, béhem
néhoz dojde k atentatu.

5 )
:
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Jak bylo feceno, k lokdlnim poduréenym otazkam fikcizace sice ddva voditka, ale klade si je divak,
aby porozumél tomu, co vlastné sleduje. S riznymi kulturnimi encyklopediemi empirickych divaka se
véak mohou tyto otazky ménit. Pro moji babi¢ku bude i navodny titulek ,Osaka 1:30 PM“ referovat
jen k ,,nékde v Japonsku“ a naopak ackoli jsem u naseho divaka predpokladal, Ze partituru ¢ist neumi,
hudebnik bude pravdépodobné scénu v Muzi, ktery védél prilis mnoho automaticky vnimat stejné,
jako divak neschopny Cist partituru vnima variaci této scény v Oku dravce.

Podurcené otdzky, ke kterym fikcizace sice poskytuje voditka, ale explicitné je neformuluje,
nicméné mohou mit také charakter otazek globalnich. Jinak fe¢eno, nemuseji se tykat jen malého
segmentu vypravéni nebo malého segmentu fikéniho svéta, nybrz mit podobu tfeba i rozsahlejsiho
souboru otdzek po vétsSim celku vypravéni a vétsi ¢asti svéta. Globalné poduréené jsou casto ty
fikcizaci zprostfedkované prvky, na které je sice kladen urcity akcent, ptripadné néjakym zplsobem
vypadavaji ze vzorcl, které doposud divak vypozoroval, ale fikcizace explicitné nerika, pro¢ a zda
vibec by jim mél divak v danou chvili vénovat pozornost a ptat se po jejich Gcéelu ¢i disledcich. Anebo
predstavu o fikénim svété relevantni se na né ptat — a z otazek lokalnich se posléze méni na otazky
globdlni (u seriality tfetiho az patého typu pak dokonce tfeba na otazky transkompozic¢né
motivované).

Historicky prvni epizoda serialu Doctor Who zroku 1963 (,An Unearthly Child“) zadina velmi
dlouhym zdbérem. Nejdrive fikcizace ukazuje policistu v mlze, od néhoz se pfesouva do dvora plného
harampadi, kde se nakonec zabér dlouze zastavi na policejni budce a nakonec najede na detail ndpisu
na budce, ktery zacina: ,Police telephone — free for use of public...” Pokud si pokusime predstavit
kulturni encyklopedii britského televizniho divaka zroku 1963, policejni budka pro néj
nereprezentuje nic vyjimecného. Fikcizace divakovi v dlouhém zdbéru predstavuje v dany okamzik
zdanlivé jen historicky fikéni objekt, coz se ale déje na prostoru onoho velmi dlouhého 84



sekundového zabéru, ktery nuti divaka se ptat, co je na této budce zvlastniho a proc bude asi dulezita
— ackoli mu fikcizace prostfednictvim Zadné postavy nerekla, Ze by zvlastni a nékdy dllezita méla byt.

Na tuto podurcenou spiSe globalni otdzku ovsem fikcizace brzy navaze, kdyz se presune k dialogu
dvou pedagogl — Barbary a lana, ktefi si povidaji o vyjimecné divce Susan, jeZz je na svlj vék
mimoradné inteligentni a vzdélana, ale odmita nékoho pozvat k sobé domd, pficemZ na udané
adrese je jen prazdny dvlr plny harampadi. Postaveni této scény a predchazejici scény akcentujici
policejni budku na dvore plném harampddi divdka vede k tomu, Ze poduréenou globalni otazku
rozsiti: ,Ma policejni budka néco spole¢ného se zdhadou Susanina domova?“ KdyZ se Barbara
s lanem rozhodnou pfijit zdhadé na kloub a pockat na stanovené adrese, fikcizace jasné identifikuje
prostiedi s prostfedim z prvniho zabéru. V jedenacté minuté pak béhem prohleddvani dvora, do
kterého pred chvili Susan vesla, dojdou az k policejni budce — a lan pronese: ,To je telefonni budka.
Ale co proboha déla tady? Tyhle budky jsou obvykle na ulicich!” Teprve v tu chvili se z globalné
podurcené otazky stava explicitné pronesena lokalni otazka, ktera se spoji s fikcizaci explicitné
nabidnutou globalni rozvitou otazkou: ,Proc je Susan tak zvlastni, pro¢ nechce doma navstévy, proc
dédecek nema rad cizince a kde vlastné bydli?“

Ptikladem poduréené globalni otazky, ktera je dana zamléenim urcité pro soudrznost svéta dilezité
informace, pak ve stejné epizodé Doctora Who mize byt plivod tajemného Doctora i jeho vnucky
Susan. lan a Barbara se dostanou do budky a zjisti, Ze v malé policejni budce se skryva obrovsky
prostor néjaké lodi. Fikcizace prostfednictvim Sokovanych ucitel(l lana s Barbarou nabizi divakovi sérii
otdazek po specificnosti fikcniho (makro)svéta Doctora Who, které Doctor svnuckou vzapéti
zodpovidaji a poskytuji divakovi moznost od jeho aktualniho svéta v leccem zdsadné odlisny fikéni
svét rekonstruovat. Pro lana a Barbaru fyzikdlné nemozna lod ve tvaru budky, kterd je uvnitf
mnohonasobné vétsi nez zvenci, se napfiklad jmenuje TARDIS (Time And Relative Dimensions In
Space), tedy mUZe se pohybovat kamkoli v ¢ase a prostoru. lan a Barbara pokladaji ned(vérivé otazky
za divaka, pficemz Doctor v urcité chvili zacne mluvit o své civilizaci a o tom, Ze se Susan jsou
vyhnanci z viastni planety bez pratel a ochrany. Je relevantni se jako divak ptat, co je to za civilizaci,
jakd je to planeta a proc¢ jsou Doctor se Susan vyhnanci. Nikdo se na to vSak nezeptd, fikcizace
v danou chvili neposkytne ptislusné informace a jde proto o globdlni poduréenou otazku (kterd se po
konci epizody stane otazkou transkompozi¢né motivovanou).

Popsané globalné poduréené otazky ale porad nepokryvaji celou Sifi funkci, pro néz fikcizace
globalné podurcené otazky vyuzivd, protoze pravé globdlné poduréené otdzky obvykle napomahaji
divaka zaujmout a jsou sdilené s postavami, i kdyZ je zddna z nich explicitné neformuluje. Postavy
musi splnit néjaky cil (zachranit prezidenta, dostat zpét unesené dité, pripravit se na dulezity
hokejovy zapas), musi se dostat z néjaké nezavidénihodné situace (ztroskotdni na pustém misté,
hrozici rozvod, invaze mimozemské civilizace, prezit pfi apokalypse) atp. TrebaZe Zadna postava
neformuluje tento globalni cil nebo nezavidénihodnou situaci, divak si dany stav véci mize velmi
snadno formulovat jako globalné podurcenou otdzku: Kdo chce zabit prezidenta a podafi se tomu
hrdinovi zabranit? Kdo unesl dité a podafi se je dostat rodicim zpét? Vyhraji postavy ten hokejovy
zapas, co pro to budou muset udélat a jakym komplikacim celit? Pro¢ se postava na pusté misto
dostala a jak se ji podati zachranit? Vyresi rodina manzelskou krizi? Jaké jsou umysly mimozemské
civilizace? Jak a kteti hrdinové béhem apokalypsy preziji? Ackoli nejsou tyto otazky formulovany, sdili
je divak s postavami a klade si je v souladu s jejich jedndanim, béhem néhoz navic mohou byt posléze
formulovany jako explicitni (jak jsme vidéli na ptikladu s policejni budkou v Doctorovi Who).



Na rozdil od uzavienych fikci mize divak seridlu alespon predpokladat, ze i kdyZ se odpovéd na
svou globdlné otazku poduréenou nedozvi v dané epizodé, mize se tento stav nékdy v budoucnu
zménit. Naopak divak uzavrené fikce by v takovém pfipadé zlstal bez odpovédi navzdy (pokud by se
z této podurcené otdzky nestala otadzka explicitni a nebyla nasledné fikcizaci zodpovézena) a jakakoli
jeho hypoteticka odpovéd bude stejné pland jako kterdkoli hypotetickd odpovéd divaka jiného.

1.4.1. Moiné namitky k pojeti poduréenych otazek

Nabizi se ovSem namitka, Zze poduréené otdzky pravdépodobné tvofi v mnoha fikcich dominantni
soucast dynamiky vztahu mezi fikcizaci, divakem a jeho rekonstrukci fikéniho (makro)svéta, pricemz
jsou ale jen obtizné analyticky vymezitelné. Podurcené zaloZenych otazek muizZeme prece
v extrémnim pripadé najit blize neurcitelné mnozstvi. Vzdyt jen na lokalni drovni lze v ramci kazdé
scény najit desitky otazek, na které si divak okamzité odpovidd, a na globdlni Urovni se dostadvame na
nebezpecné pole predpokladd, které se bude lisit od jednoho kazdého empirického divactvi. Jinak
feceno, Ize namitnout v podstaté totéz, co psal v souvislosti s rekonstruovanou fabuli David Bordwell
v kritické revizi svych vlastnich predpokladd z knihy Narration in the Fiction Film: ,,To, co se
v prabéhu filmu vytvari v nasi paméti je pfibliznéjsi, vystiedné;jsi a prekroucenéjsi silnymi momenty, a
tak nachylnéjsi k chybam nei fabule, kterou je schopen sestavit analytik.“*> Jakkoli tedy mohu
predpokladat hypotetického divaka, snimz pracuji, je timto zplsobem zpochybnitelnd sama
vysvétlovaci hodnota analyzy zaloZené na predpokladech, které se mohou tolika rlznymi zplsoby
lisit.

Ba co vic, poetika serialové fikce v takto volné nastavené podobé podurcenych otazek jednoduse
nemuZe predpokladat dlouhou fadu divackych dotaz(, které potencidlné zanaseji sam proces
vypravéni i rekonstruovanou podobu fikéniho svéta fadou neadekvatnich prvkd ¢i hypotéz. Samotna
definice, Ze fikcizace u poduréenych otdzek dava voditka, kterd k nim vedou, je ve své podobé pfilis
obecnd, aby podchytila veskerou vyvozujici otazkou aktivitu, kdy divdk na zdkladé své kulturni
encyklopedie nechdapal jako takova voditka de facto cokoli. Empiricky divak sledujici dobrodruzstvi
mladého kouzelnika Harryho Pottera se prfece muze ptat, pro¢ Harry jakoZto kluk z nekouzelnického
prostfedi pri svém zarputilém souboji se extrémné zlymi kouzelniky nepouZije néco tak pfizemné
mudlovského jako pistole, kterd smrtijedovi prostreli ¢elo dfiv, neZ stihne z Avada Kedavra zamumlat
byt jen prvni slabiku. Ze je to absurdni? Vzhledem k tomu, Ze v knize Filozofie a Harry Potter se
seridzni snahy o odpovédi dockaly i tak absurdni podurcéené otazky jako ,,na jakém fyzikalni principu
funguje premistovani kouzelnik@i?“ (na principu Cervich dér, samoziejmé®), je tieba s takovou
moznosti pocitat.

Nastésti pro poetiku seridlové fikce Ize na obé namitky kriticky reagovat. A to z hlediska vykladové
Uspornosti a z hlediska védeckych vyzkumu recepcni inference. Ackoli totiz poetika seridlové fikce
vychazi z predpokladu, Ze seridl Ize analyzovat v jeho pribéhu a k poetologickému poznani povahy
fikcizace neni tfeba znalosti Uplného seridlového celku, vidy se k néjakym dilcim celkim vztahuje.
Z hlediska seriality je to pfinejmensim vzdy stav véci v makrosvété konci epizody stavajici ve vztahu
ke stavu véci v makrosvété na konci epizody minulé. TrebaZe analyzujeme scénu z poloviny €asu
projekce stavajici epizody, velmi pravdépodobné uz zname jeji konec a selektujeme pro vyklad ty

32 Bordwell, David (2011: Common sense + Film Theory = Common-Sense Film Theory?. In: Observations on Film Art. On-
line: <http://www.davidbordwell.net/essays/commonsense.php> (Ovéfeno: 9. 10. 2012)
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otazky, které mohou o povaze fikcizace a jejich funkcich pro divackou rekonstrukci fikéniho
makrosvéta a v ném probihajiciho déni Fici néco relevantniho.

Dejme tomu, Ze v prvni scéné vidime dvé Zeny, kdy se jedna po tfech sekunddch na tu druhou otoci
a rekne ji: ,,Marie, podej mi klice.” Bylo by zna¢né redundantni rekonstruovat cely fetézec lokalnich
podurcenych otdzek, které vedly divaka k tomu, Ze na zakladé své kulturni encyklopedie rozpoznal
dvé Zeny, posléze k jedné z nich pfifadil jméno a sprdvné si zaradil pojem klice pod pfedmét
k odemykani zamk{ sloZzeny z hlavy a trnu, kdy trn byva vybaven zuby nebo drazkami na zakladé
mechanismu ke klici pfislusejiciho zamku. Divak se v tu chvili sice mlzZe ptat, jestli potfebuje druha
Zena odemknout mistnost nebo nastartovat automobil. Pfredpoklddejme vsak, ze v nasledujici scéné
tato postava sedne do BMW se slovy ,Jedu za Josefem“ a v ndsledujici scéné prijede k domu, u néhoz
¢eka muz, jehoz tato Zena pozdravi ,Ahoj, Josefe” a vasnivé jej polibi. Potom je ponékud zbytecné
tento fetézec otdzek a odpovédi zpétné rekonstruovat. A to podobné jako psat o tom, Ze scéna
s jejich polibkem odpovédéla na podurcéenou otdzku, jaky je mezi Zenou a Josefem vztah. Ackoli tedy
poetika seridlové fikce neni schopna v Uplnosti postihnout vétSinu lokalné podurcenych otazek, na
jejim vysvétlovacim potencidlu to mnoho neubira.

S globalné podurcenymi otazkami je to podobné, protoZe jak naznacuje fada vyzkumU recepcni
aktivity, recipient uméleckého dila sdm znacné selektuje jak své otdzky, tak usuzované odpovédi.
Diskurzivni psycholog Arthur Graesser pise, ze , lidé si vytvareji usudky, kdyZ se snazi porozumét pfi
¢teni textu, sledovani filmu nebo pfi pozorovani skutecného svéta. (...) Nicméné mezi textem, filmem

“3% \ souladu s témito vyzkumy pak pfijemce pfi

a skute¢nym svétem jsou nezanedbatelné rozdily.
recepci fikce predpoklada, Ze ty dllezité odpovédi prosté od fikcizace dostane. Reflektuje
pravdépodobné jen ty lokdlné i globdlné poduréené otdzky, které jsou vyslovené fikcizaci
akcentovany jako podstatné. Tedy takové, které mu néjak signifikantné pomohou (a) porozumét
usporfadani fikéniho makrosvéta a jeho déni, (b) odhalit strategie fikcizace na zékladé organizace
audiovizualniho textu jakoZzto toku prvk( v pravé takové podobé a pravé takovém poradi, v jakém se

k nému dostdvaiji.

Prestoze si empiricky divak ¢i skupina empirickych divakd muze klast fadu komplexnich otazek ci
vytvaret sité moznych teorii, poetika seridlové fikce mlze v souladu s vyse feéenym predpokladat u
svého hypotetického divaka, Ze neni v jeho zdjmu klast si otdzky a vyvozovat na né mozné odpovédi,
pokud ve fikcizaci obsazeny ¢i naznaceny nejsou. Jinymi slovy, Ze neni vjeho zdjmu jakoZto
vykladového nastroje poetiky seridlové fikce klast si takové otdzky a vyvozovat takové mozné
odpovédi, které signifikantné nenapomahaji porozuméni logice fikéniho makrosvéta a jeho déni. A to
s védomim toho, Ze podobné rozhodnuti necini z poetiky seridlové fikce od empirického divactvi
odtrZzenou teorii, kterd by byla zaloZena v slonovinové vézi sebe potvrzujicich predpokladd. Pouze
selektuje ze souboru moznych poduréenych otdzek ty, které jsou skute¢né podstatné pro zminénou
makrostrukturu seridlového dila jakoZto dila zakladajiciho néjaky fikéni makrosvét.

3 Graesser, Arthur C. — Wiemer-Hastings, Peter — Wiemer-Hastings, Katja (2001): Constructing Inferences and Relations
during Text Comprehension. In: Ted Sanders — Joost Schilperoord — Wilbert Spooren (eds.): Text Representation. Linguistic
and psycholinguistic aspects. Amsterdam — Philadelphia: Benjamin, s. 249-271. Srov. téz Van Dijk, Teun — Kintsch, Walter
(1983): Strategies of Discourse Comprehension. New York: Academic.



1.5. Explicitni otazky v serialové i neserialové fikcizaci

Jak jsme dilem vidéli i vyse, podurcené otazky spolupraci ve fikcizaci s otdzkami explicitnimi, které
jsou ji oteviené pokladany, a to obvykle prostfednictvim replik postav ve fikénim makrosvété nebo
jeho komentatorl ztzv. prechodové oblasti. Pfechodovou oblasti minim velmi volné v duchu
predpoklad( filmového teoretika Johna Careyho pdsmo, které sice netvofi soucast fikéniho
makrosvéta, ale stav véci vtomto makrosvété pfimo ¢i nepfimo je z tohoto pasma fikcizaci oteviené
komentovan.®*® MoZe jit o vlozené titulky scasové, mistné, jmenovité & jinak upfesiujicimi
informacemi, o konvencni figury typu montazni sekvence novinovych titulkl, o nediegetické
vypravéce v komentari mimo obraz, o komentujici prlvodce ve studiu (Alfred Hitchcock v Pribézich
Alfreda Hitchcocka) nebo o entity vstupujici zdanlivé do fikéniho casoprostoru, které ale samy fikéni
postavy nevidi a neslysi, resp. je vidét a slySet nemohou, protoZe dana entita v jimi obyvaném
Casoprostoru neexistuje (privodce v Zoéné soumraku). Zatimco ale poduréené otazky najdeme
v urcité podobé a na rlznych drovnich viceméné v kazdém fikénim usporaddni, explicitni otazky
zdaleka tak samozifejmé v urcité podobé a na rlGznych Urovnich pfitomny nejsou. Ba co vic, fikcizace
kazdého fikéniho usporadani s nimi mlze nakladat vice ¢i méné jinak a fikcizace jednoho seridlového
usporadani s nimi maze nakladat v jedné epizodé zcela odliSnym zplsobem nez v epizodé jiné.

V nékterych epizodnich svétech se tak sice fikcizace tfeba obraci k nejlokdlnéjsim explicitnim
otazkam na Urovni rozhovoru mezi postavami (Jak se jmenujes? Kam jdes? Odkud jdes? Jak se mas?),
ale Uroven rozsahu téchto otazek pfilis neptrekracuje. Scénu od scény tak Fidi tatdz globalné
podurcend otdzka ,Jak to bude dal?“ ¢i ,Jak se to bude vyvijet dal?“. Tak je tomu napfiklad u fikcizace
epizody ,Laska na Kramberku” z ceského serialu Draculiiv svagr, kde divak v Case projekce dvaceti
minut postupuje od scény ke scéné pravé timto zplsobem. Fikcizace mu ukazuje potulného malife s
batohem, kterému ujede posledni autobus, seznami se se skupinou mladych lidi, ktefi ho pozvou na
noc na hrad, kde hraji podivnou hru ve stfedovékych kulisdch na obvinéni a trest. Divaka fikcizace co
do rozsahu védéni o svété omezuje na pozici potulného malife, ktery objevuje pravidla hry a
zamilovava se do jedné z divek, ktera mu ale na konci epizody v rdmci ,herniho trestu” setne hlavu.
AZ poté, co hrdina zemfe, poskytne fikcizace vétsi mnozstvi informaci, kdyz rozhovor postav po
hrdinové amrti pokracuje a divak se dovida, Ze to byla uz (,teprve”) druha div¢ina poprava. V ramci
soustifed'ovani se fikcizace na pointu tato zdmérné neposkytuje divakovi zadné explicitni otazky a nuti
ho sledovat sled scén, kdy ta dalsi je s tou pfedchozi spojena pravé zminénou zvidavou podurcenou
otdzkou. Role explicitnich lokalnich otdzek je v takovém ptipadé minimalni (sdéli ndm jména postav a
pravidla hry) a role explicitnich globdlnich otdzek nulova — divak de facto Zzadnou takovou k dispozici
nedostane.

Zcela opacnou strategii je prehlceni divaka explicitnimi otdzkami na lokdIni i globdlni drovni,
pficem? ze seriall Ize takovy postup objevit tfeba v prvni epizodé Batmana z roku 1966. Ustfednim
padouchem dvacetiminutové epizody je Hadankar (Riddler), ktery se projevuje praveé tim, Ze neustale
klade hrdindm zakerné hadanky, jez je posléze navadéji k dalsSimu bodu patrani po ném a jeho
pldnech. Prvni Hadankdfova explicitni otdzka zazni hned v Uvodni predtitulkové sekvenci

* Srov. Carey, John (1991): Konvence a vyznam ve filmu. In: Vlastimil Zuska (ed.): Sbornik filmové teorie I. Praha: Cesky
filmovy Ustav, s. 50-53. Pokud fikam, Ze navazuji na Careyho volné, pak je tomu tak proto, Ze on sam se zabyva jakymikoli
pfechody mezi scénami, tj. i vypustkami typu zatmivacky a prolinacky. Sam jsem témto prechodovym pasmim fikal
semidiegeticka vrstva, ale protoze lze jen obtizné rozhodnout, kdy je jesté prvek semidiegeticky a kdy uz nediegeticky,
nakonec jsem od tohoto konceptu ustoupil. Srov. Kokes, Radomir D. (2010): Teorie seridlové fikce. Model analyzy vyprdavéni
a fikénich svétd televizniho seridlu. Magisterské diplomova prace. Brno: FF MU, Ustav filmu a audiovizudlni kultury, s. 49-51.



s moldavskym politikem, na jehoZ recepci vybouchne dort a na padacku se snese prvni hadanka. S ni
si gothajsky starosta a jeho poradci nedokdazou poradit, a tak jsou nuceni zavolat Batmana s Robinem,
ktefi posléze Celi dalSim a dalsim Hadankarovym otdzkam. Prvni otdzkou je ,Why is an orange like a
bell?“, pficemZ Robin na ni okamZité nalezne (neprelozZitelnou) odpovéd: ,Answer: Because they
both must be peal/peel.”
kladeni lokalnich otdzek a nabizeni odpovédi — se odhaluje Hadankarova strategie kladeni otdzek,

V rdmci rozhovoru Batmana, Robina a politik(i — ktery ma podobu nestalého

¢imz se Cini explicitni dosud podurcena otazka, co je tento padouch zac. A odpovéd na anoncovanou
otazku? Peale Art Gallery! (CozZ uZ je treti zapis foneticky identického slova.)

Batman S01E01: Hadankarova otazka v prvni scéné vede hrdiny...

...pfes odpovéd do Peale Art Gallery.

Nemyslim, Ze je tfeba rekonstruovat celou strukturu fikcizace rozvijené skrze Hadankarovy otazky,
nalézani odpovédi a jejich dalsi interpretaci ve vztahu k padouchovu planu, pricemz jako
hadanky/otazky jsou hrdiny posléze odhaleny i voditka, kterd se tak dlouho nejevila. V druhé puli
epizody se nicméné hrdinska dvojice na zakladé takovych skrytych otdzek a nalezeni odpovédi
presune do padousského sidla, kde tok takto vystavénych globalnich explicitnich otazek ustane a
nechava divaka klast si lokalni a globalni otazky podurcené (Necha se Batman vlakat do néjaké lécky?
Je Robin v batmobilu pfed padouchy v bezpeci?). Podstatny je vsak zavér, ktery ddraz kladeny na
explicitni otdzky zavrsi ve chvili, kdy se Robin pred zavére¢nymi titulky ocitne v zajeti padouchd. Jak
v pisemné podobé, tak dramatickym hlasem komentatora mimo obraz jsou explicitné zdlraznény



zakladni otazky, které divaka sméruji k dalSi epizodé: ,Podafi se Robinovi uniknout??? Dokaze ho
Batman najit véas? Jde o hrozivy konec naSeho dynamického dua??? Odpovédi... zitra vecer! Ve
stejny Cas, na stejném kanalu! Jedna napovéda... To nejhorsi teprve prijde!”

ANSWERS...

»
TOMORROW NIGHT!
.

SAME TIME;
SAME-CHANNEL!

TV,

(=l

Fikcizacni postup v Batmanovi vede divdkovu pozornost krok po kroku od explicitni otazky
k explicitni odpovédi, ktera vyvoldva dalsi explicitni otazku, ptipadné postavy posune na jiné misto,
kde na dalsi explicitni otdzku narazi. Batman reprezentuje do znacné miry parodii tohoto postupu,
ktery ale mdZe tvofit relativné snadno fidici fikcizacni princip prostfedkovani otdzek v dile. Kdyz si
vezmete mimoradné populdrni romany od Dana Browna, jsou organizovany identickym zptsobem —
vySetfovatel Robert Langdon se s pfislusSnou Zenskou obdivovatelkou po boku posouva od hadanky
k hadance, které dodavaji déni dojem neustalého pohybu. Struktura privalu explicitnich otdzek a
odpovédi pritom prfedevsim maskuje, Ze hadanky a feseni odvadeéji divakovu pozornost obloukem od



velmi samotné zapletky, kdy vétsina zjisténych informaci na tuto neni bezprostfedné navazana a
roman pusobi jako prlvodce historickymi a mistopisnymi kuriozitami na jedné strané ¢i rozlicnymi
konspira¢nimi teoriemi na strané druhé. Aby se princip explicitnich hadanek ozvlastiioval z hlediska
rozvijeni zapletky, maji knihy velmi vysoké mnoZstvi kapitol rozdélenych na zakladé poduréené
globalni otazky (obvykle vazanou na osud hrdind nebo na odhaleni identity tajemného padoucha), na
niz ¢tendr chce dostat odpovéd a netrpélivé prejde ke kapitole ndsledujici. Tento princip je i pres
svou transparentné manipulativni strategii velmi oblibeny. Staci si vzpomenout na nedavny film
Havran, prvni dil posledniho filmového Sherlocka Holmese (i tfeti epizodu prvni fady serialu Sherlock,
v niz Moriarty nuti Holmese vyresit sérii dil¢ich pfipadd v omezeném ¢asovém limitu. Sdm fenomén
Sherlocka Holmese je viibec na pokladani explicitnich otazek postaven: genialni Sherlock Holmes ma
po boku vécné intelektudalné nesmélého a détinsky detektivnimi schopnostmi svého druha
fascinovaného dotazovatele, ktery se u kazdého usudku explicitné zepta, jak k nému dosel.

Z hlediska celkového usporadani fikcizace epizod stavi na sérii explicitné pokladanych otazek celd
neddavna vina kvazivédeckych kriminalnich Ci Iékarskych seridll jako Krimindlka Las Vegas (a dalsi CSI),
Sbératelé kosti, VraZednd Cisla, Myslenky zlocince nebo Dr. House. Fikcizace nechava divdka explicitné
sledovat tok neustidlého pokladani si vySetfovacich otazek a testovani moZnych
kriminalistickych/diagnostickych verzi. Jelikoz tyto seridly se odvijeji od interpretace a testovani
védecky podloZenych dat, nikoli dominantné od vyslechu podezrelych sledujicich vlastni cile, je
podobna proceduralni struktura kladeni otazek velmi efektivni. Divak ma dojem, Ze postupuje
v poznani soubézné s hrdiny — a Ze si poklada stejné otazky jako oni, pficemzZ usporadani fikcizace mu
stejné jako hrdinllm ve spravny ¢as poskytuje adekvatni zamitavé, potvrzujici nebo revidujici
odpovédi. Funkce podurcenych otdzek je podfizena otazkdm explicitnim. Dobrym ptikladem aplikace
tohoto mechanismu vedeni divdakova porozuméni je epizoda ,Teorie chaosu” ze seridlu Krimindlka
Las Vegas (RO2E02). Vydetiovatelé se snaii objasnit zahadu vysokoskolatky na kolejich, kterd
zahadné zmizela — odesla ze svého pokoje, ale do taxiku pfed budovou uzZ se nedostala. VySetiovatelé
postupnym preuspofadavanim jiz znamych ¢i novych faktl vytvareji série explicitnich otazek a série
zdanlivé presvédcivych kriminalistickych verzi... které se ale navzdory vsi pravdépodobné pokazdé
ukaZzou jako mylné. Az na zavér dojdou experimentalné k odpovédi, Ze div€ino zmizeni (a umrti) bylo
disledkem souhry nestastnych nahod.

Dosud jsem vychazel z predpokladu, Ze povaha fikcizace epizody je jednotnd — ale to samoziejmé
neni nutné pravda a jeji strategie rozmistovani explicitnich otazek a voditek k otazkam poduréenym
se mohou zdsadnim zplUsobem proménovat. V detektivnich seridlech jako Columbo nebo Jake a
tlustoch se treba standardné pracuje s postupem, Ze fikcizace nejdfive ukaze pribéh zlodinu a
motivace zlocince. Divdkovo porozuméni a zdjem se tak fidi sérii podurcenych otazek: pro¢ to dél3,
jak to realizuje, jestli se mu to povede, kterym smérem se budou udalosti po zlocinu vyvijet a kde
udélal chybu. Ve chvili, kdy nastoupi na scénu vySetfovatel ¢i vySetfovaci tym, uz proto neni divakova
pozornost sméfovana k podurcéené ¢i explicitni otazce identity zlodince a ddvodech &i priibéhu
zlocinu, ale presouva se na rovinu otazek smérovanych na vysetfovatele: Jak bude vrah usvédcen?
Tato faze pak v pripadé Columba miva podobu dlouhé série matoucich explicitnich otdzek na
zlo¢ince, ktery na né néjak reaguje — a to jak v komunikaci s Columbem, tak ve snaze od sebe
podezieni odvratit. U Jakea a tlustocha je naopak divdk svédkem komunikace mezi vySetrovateli,
ktefi se navzajem explicitné ptaji, jak zloCince usvédcit, pficemz podurcené otazky pak sméruji
k Uspésnosti jejich Isti. V seridlu Zdkon a porddek je zase kazda epizoda tvorena odliSnymi ¢astmi jiné
povahy, a Casti vySetfovaci a casti soudni, z nichz kazda pracuje s otdzkami a odpovédmi jinym



zplUsobem. Soudni ¢ast pfitom nemusi nutné kladné potvrzovat odpovédi na otazky z vySetfovaci
Casti, ale naopak kladenim jinych otazek predchozi odpovédi vyvratit. V pripadé serial(l jako Columbo,
Jake a tlustoch nebo Zdkon a pofddek tak nesledujeme otdzkové vztahy jen mezi scénami, ale také
mezi vétsSimi celky.

Méné rovnomérné rozloZzenou, ale o to efektivnéjsi strategii prace s rGznymi formami pokladani
poduréenych a explicitnich otdzek miZeme pozorovat v prvni epizodé Nemocnice na kraji mésta.
V predtitulkové scéné fikcizace ukaZze autonehodu, na niZ se vaZzou podurcené otazky — jak se to stalo,
kdo to byl, bude snaha zachranit zranéného clovéka tvorit centralni zajem déni ve fikénim
makrosvété? Nebudu se nyni zaméfovat na to, Ze u autonehody je pfitomen mlady dr. Sova, jehoz
pak fikcizace sleduje a skrze néj predstavuje dalsi dllezité postavy, pfiéemZz na autonehodu
opakované v rozhovorech upominda. Po Uvodnich titulcich totiZ fikcizace predstavuje novou postavu
mladé dr. Cefikové, kterd do nemocnice v Boru (jeZ tvofi Ustfedni bod makrosvéta Nemocnice na kraji
mésta) pravé nastupuje. Cefikova si klade stejné otdzky jako divak: kdo je v nemocnici kdo, jaké tam
panuji vztahy, jaké je pracovni prostiedi. Skrze priivodce v postavé dr. Strosmajera fikcizace na
véechny tyto explicitni otazky Cerikové (a tedy i divakovi) odpovida, pfic¢em? Gvodni autonehoda je
upozadovana. Ovéem ve chvili, kdy je Cerikova se viemi ddleZitymi informacemi obezndmena,
fikcizace autonehodu opét zapoji, seznami s identitou vazné zranéného (kterym je slavny mlady
hokejista Rezek) a novd doktorka dokonce asistuje u operace, pfi niz lékafi mohou projevit dalsi své
vlastnosti. To uZ je ale vdanou chvili sekundarni strategie fikcizace, protoZe do centra zajmu se
v druhé &asti epizody dostavaji explicitni otdzky, na niz Cetikovd, Rezkovi ptibuzni a hokejovi manazefi
chté&ji ziskat odpovéd: PFeZije to? Bude jesté hrat? A za jak dlouho zase nastoupi na led? Cefikova i
Rezek jsou v nemocnici (stejné jako divak) novi a Uvodni epizoda na né vaze maximum dulezitych
explicitnich otazek, které posléze vedou k otdzkdm na ostatni postavy — a rozviji se i vdalSich
epizodach. | v Nemocnici na kraji mésta tedy vidime strategicky rlGznorodou fikcizaci, kterd model
pokladani explicitnich a sugerovani podurcenych otdzek systematicky ve svém pribéhu proménuje,
nicméné tento postup je mnohem méné zretelny nez v ptipadé vyse zminénych detektivek. To je
zpUsobeno i cilem, ktery budu rozvijet pozdéji — snadnou proménou kompozi¢né motivovanych
otazek v rdmci epizody na transkompozi¢né motivované otazky postupné rozvijené napfic¢ epizodami.
Ten je pro Nemocnici na kraji mésta kli¢ovy, kdezto zminéné detektivni seridly dominantné pracuji na
rovni déni v makrosvété s kompoziéné motivovanymi otazkami.*

1.6. Kompozicné a transkompozi¢né motivované otazky

Na kompozi¢né a transkompozicné motivované otazky uz jsme nékolikrat narazili. Dosud jsme si
vystacili s dfive uvedenou charakterizaci, Ze v pfipadé otazek kompozi¢né motivovanych jde o otazky
na pribéh ¢i uspofddani epizodniho svéta, zatimco otdzky transkompozicné motivované se vazou k
prvkdm ci souboru prvk( tykajicich se vice nez jedné epizody. ProtoZe ale s problematikou motivaci
budu tady i v dalSich kapitolach pracovat, povaZuji za opodstatnéné se nad nimi pozastavit o néco
podrobnéji.

Vychazim v jejich rozliSeni volné z vymezeni ruského formalisty Borise Tomasevského, ktery ve
své Teorii literatury motivacemi nazyva systém metod, které odlvodnuji uvadéni jednotlivych motiv(
a motivickych komplex( do dila, pficemz rozliSuje tfi typy, a sice motivaci realistickou, kompozi¢ni a

** pOzN - dopsat ¢ast o ustavovacich postupech.



uméleckou.’” Realistickou motivaci Tomasevskij spojuje sotidzkami realismu, tj. prvky
pravdépodobnymi ¢i pfirozenymi, pficemz ale tyto jsou podle néj stejné nutné podrobovany
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,zvlastnim zakonim umélecké struktury, které jsou z hlediska realné skutec¢nosti konvencemi.“® Pro

nas je ale dllezitéjsi jeho predpoklad, Ze Ize pomoci realistické motivace ,snadno pochopit i uvadéni
mimoliterarniho materidlu do uméleckého dila“,* tj. takového materialu, ktery jsme nazvali
historicky fikénim. To je jeSté presnéji feceno Kristin Thompsonovou, kterd Tomasevského motivace
rozpracovava a oznacuje za realisticky motivované takové prvky v dile, které nds nuti hledat
vysvétleni své pFitomnosti ve skuteéném svété.*® Kompoziéni motivaci pak Tomasevskij ¢leni na dva
druhy, z nichZ prvni spociva v ekonomice a Ucelnosti motivl z hlediska jejich vyuziti pro pribéh (viz
znamy Cechovlv vyrok, Ze pokud na za¢atku zminén h¥ebik na zdi, musi se na ném na konci hrdina
obésit), zatimco druhy napomaha charakteristice (postavy, prostiedi...)."' Thompsonova pise, ze
kompozi¢ni motivace zkratka ospravedlfiuje zapojeni jakychkoli prostfedkd, které jsou nezbytné pro
konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo &asu.*

V poetice seriadlové fikce jsem se rozhodl z koncepce motivaci vyjit, nicméné zdsadné ji pro své ucely
pfepracovat. Zavadim pouze dvé zakladni motivace, z nichZ prvni operuje na dvou Urovnich: motivace
(trans)kompozicni a motivace umélecké. (Trans)kompozi¢né motivované jsou vsechny prvky, které se
podileji na vystavbé Casoprostorové entity fikniho svéta i déni v ném. Predpokladam pfitom, Ze
vSechny historicky fikéni prvky (a tedy i ty, které by bylo moZné povazovat za realisticky motivované)
prochazeji na hranici fikéniho svéta transformaci. Nabyvaji vtomto procesu stejné ontologické
povahy jako prvky Cisté fikéni, takZze vySe zminéna TARDIS ve fikénim makrosvété Doctora Who neni o
nic méné nebo vice skute¢nd nez Londyn, Winston Churchill nebo hugenoti. Pokud totiz uvazuji o
fikénim makrosvété jako o ontologicky autonomni ¢asoprostorové entité, pak potencialné realisticky
motivované prvky de facto spadaji pod motivaci (trans)kompozicni, ktera z nich soucast tohoto svéta
tvori a urcuje jim specifické misto v ném. Kompozicné motivované prvky jsou pfitom vazany na stav
véci v jednom epizodnim svété, zatimco transkompozi¢né motivované prvky plati ve vice nez jednom
epizodnim svété. Jakékoli prvky, které neplni funkci prvka (trans)kompozicnich, utvareji povahu stylu
jakoZto souboru technickych prostfedkl a uméleckych postupll slouZicich k zprostfedkovani
(trans)kompozi¢né motivovanych prvkl, a tak mohou byt potencidlné povaZzovany za ozvlastnujici,
jsou pak motivované umeélecky. Pomoci (trans)kompozi¢né motivovanych prvk( tak text referuje
k fikénimu makrosvétu, zatimco pomoci umélecky motivovanych prvk( zase fikéni makrosvét referuje
ke svému textu.

Problém kompozicné a transkompozicné motivovanych otazek fikcizace jsem tak ukotvil v SirSich
souvislostech uvazovani o seridlovém dile, pficemz o obou plati, Ze mohou byt podurcené a explicitni,
ale pouze kompozicné motivované mohou byt lokalni a globalni, zatimco transkompozi¢né
motivované jsou ze své povahy vidy globalni. Jinymi slovy, kompozicné motivované otdzky jsou
nastrojem objasnujicim strategie fikcizaci konkrétnich epizod, zatimco transkompozi¢né motivované
otazky podchycuji strategie fikcizace seridlové, smérujici k povaze utvareného makrosvéta, v némz

37 Tomasevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s. 137-145.

* Tamté, s. 142.

* Tamtéy, s. 143.

a0 Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor. A Neoformalist Film Analysis. Princeton — New Jersey: Princeton
University Press, s. 16.

M Tomasevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s. 137-138.

2 Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor. A Neoformalist Film Analysis. Princeton — New Jersey: Princeton
University Press, s. 16.



spolu prvku néjak souviseji. Transkompozicné motivované otazky jsou takové, které jako skutecné
transkompoziéné motivované rozpoznavame az pfi znalosti nejméné dvou epizod, kdy se dané
podurcené nebo explicitni otazky dale rozvijeji nebo zodpovidaji. Do té doby jsou jen potenciadlné
transkompozi¢né motivované — jako tfreba podurcena globalni otdzka z prvni epizody Doctora Who,
proc jsou Doctor a jeho vnucka Susan vyhnanci, z jaké planety pochazeji a jakou civilizaci zastupuji.

Jiné otazky se jako transkompozi¢né motivované mohou vyjevit az ve chvili, kdy se fikcizace vrati
k néjakému dfive zdanlivé pouze kompozicné motivovanému stavu véci. Napriklad v nové verzi
Doctora Who z roku 2005 se v Sesté epizodé prvni fady poprvé objevi mimozemstan z rasy Dalekd,
ktery se vyjevi jako mimoradné nebezpecny protivnik, jehoZ civilizaci vyvrazdil sdm Doctor a on je
pravdépodobné jejim poslednim predstavitelem. Na konci epizody Dalek zemie a fikcizace
nasledujicich epizod se k Dalekiim nijak nevraci. Ovsem ve findle prvni fady se béhem dvanacté a
tfinacté epizody pravé Dalekové ukdzou byt hlavnimi Doctorovy protivniky, pficemz fikcizace spoléha
na to, Ze divak uz je z Daleky obezndamen z Sesté epizody. Minulost Dalekd i jejich vztahu k Doctorovi
je transkompozi¢né motivovana otazka, na niz divak najde odpovéd pravé ve zminéné Sesté epizodé.
Samoziejmé, Ze ackoli jsou explicitni otdzky na konci prvni epizody Batmana (zda se Robin zachrani,
jestli se k nému Batman stihne dostat vcas a jestli to neni drtivy konec nasich hrdint) striktné vzato
otazky kompozi¢nimi, jejich transkompozicni povaha se da predpokladat — a bylo by velmi
prekvapivé, kdyby fikcizace nasledujici epizody na tyto otdzky neodpovédéla a zacala vypravét uplné
novy pribéh.

Mohlo by se zdat, Ze transkompozi¢né motivované otdzky jsou plausibilni kategorii jen v pfipadé
seriality tfetiho aZ patého typu. To sice plati pro explicitné transkompozi¢né motivované otazky, ale
nikoli pro transkompozitné motivované otazky poduréené. Vidyt v pfipadé tfeba DobrodruZstvi
kriminalistiky, coz je serial dominantné uplatiujici serialitu prvniho typu, kazda dalsi epizoda
predstavuje nové kriminalistické poznani v makrosvété. Fikcizace neustale operuje s podurcenou
transkompozic¢ni otdzkou, zda se stav véci v makrosvété v dalsi epizodé rozsifi o dalsi kriminalisticky
postup Ci zda postavy znaji kriminalistické postupy objevené v epizodach predchozich. V pfipadé
serialu Columbo — ktery zase dominantné uplatiiuje serialitu druhého typu — divak odhaduje hrdinovo
uvazovani na zakladé znalosti jeho jednani v predchozich epizodach, otazky po jednotnosti jeho
povahy jakoZto viceméné jediného stalého obyvatele fikéniho makrosvéta jsou otazky
transkompoziéni povahy. Cim vic epizod MacGyvera divak vidi, tim konkrétn&jsi jsou
transkompozicné motivované otdzky, nakolik bude jeho pftisti kutilské Feseni zapeklité situace
odpovidat tém predchozim. A podobny princip vlastné plati pro vétsSinu predstavitel( seriality
druhého typu, protoze pravé transkompoziéné motivované otdzky po jednotnosti fikénich entit
z hlediska usporadani jejich vlastnosti jsou zdroven zakladnim principem konstrukce makrosvéta
jakozZto jednotné entity.

Fikcizace samotna referuje v serialité prvniho a druhého typu stéle jen ke stavu véci déni daného
epizodniho svéta, pficemzZ pouziva vagni predpoklad ramujictho makrosvéta (,je to mozné jen v
pasmu soumraku”, ,dovedeme vas aZ za krajni meze”, ,vitejte v noc¢ni galerii) nebo nejméné jednu
napfi¢ timto makrosvétem se explicitné nerozvijejici fikéni entitu (Columbo se o Zadném minulém
pfipadu nezmini, MacGyver obvykle nevzpomind na sva star$i dobrodruzstvi, v Nulové sanci
neplanuje tym agentl novou akci v zavislosti na tom, jak se jim podafila ta predchozi). | pfes svou
referenci jen k jednotlivym epizodnim — kompozi¢né motivovanym — stavim véci ale zaroven vybizi
divdka k jejich srovndvani a tedy k neustalému opakujicimu se poduréenému transkompozi¢nimu



tadzani po jeho soudrznosti. Co v dalSich typech seriality provadi sama, nechava v prvnich typech na
divakovi a spoléha na to, Ze divak se bude skutec¢né neustdle ptat, nakolik je makrosvét ve stavajici
epizodé ve vztahu kté predchazejici/k tém predchazejicim i nadale jednotny a nakolik naopak
nejednotny — ostatné, proc¢ by se k nému jinak vracel?

Ve tretim typu seriality fikcizace dilem neopousti dlraz na kompozicné motivované otazky
soustfedované na stav véci daného epizodniho svéta — vétsSina explicitnich globdlnich otdzek je
zaroven vtomtéz epizodnim svété explicitné zodpovézena: Kdo je pachatel? Jakou mél pacient
nemoc? Podafi se zdchranarfim dostat dva zranéné turisty z nebezpecného tatranského previsu?
Zaroven ale poskytuje prostor pro transkompozi¢né motivované podurcené otazky zalozené nikoli jen
na srovnavani, nybrz i na rozvijeni stavl véci, a zaroven pracuje s explicitnimi transkompozi¢né
motivovanymi otazkami.

CHYBI U FIKCIZACE DOPSAT (JEN V POZNAMKACH, NASTRELECH A PRVNICH VERZICH JINDE):
FUNKCNE ZALOZENE OTAZKY, USTAVOVACI VZORCE, DALSI DVA TYPY SERIALITY VE VZTAHU KE
KOMPOZICNE/TRANSKOMPOZIENE MOTIVANYM OTAZKAM, NARATIVNI SYNOPSE, ZPUSOBY
ZPROSTREDKOVANI INFORMACI (KUMULATIVNI, KOMPARATIVN{, RETROGRADNI), CELKOVE SHRNUTI
A ZHODNOCENI KONCEPCE OTAZEK, DETAILNI ANALYZA THE HOUR; U PROLOGU — PREDELAT CELE,
VYHAZET CASTI, JINE DOPSAT, NAPR. DOPLNIT PASAZE O POETICE (CO JE POETIKA, JAKE MA TRADICE,
JAK SE KJEJIM TRADICIM A KE KTERYM Z NICH KONKRETNE VAZE PSF, PROC JE EFEKTIVNI PRO
POZNANI SERIALITY JAKO BADATELSKA PERSPEKTIVA.. ARGUMENT, ZE JE TO NEJLEPSI MOZNA
BADATELSKA PERSPEKTIVA PRO VYZKUM UMENI JE SICE PRAVDIVY, ALE NEUSPOKOJI TU VETSINU,
KTERA S NiM NEJAKYM OMYLEM NESOUHLASI :))
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