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1. PROLOG: vychodiska, cile a omezeni poetiky serialové fikce

Ted' uZz musel lapat po dechu. Sahl si na ledovy oblicej. Mél dojem, Ze Mathis jde k nému.
Citil, Ze se mu podlamuji kolena.
Rekl], nebo si myslel, Ze tik3, ,J& uZ mam tu nejkrasnéjsi...“
Pomalu se otocil na paté a slozil se na vinovy koberec.
lan Fleming: Srde¢né pozdravy z Ruskal

Pokracovani pristé. Pokud se chce Ctenar dozvédeét, jak to s Jamesem Bondem dopadlo, musi
sdhnout po romanu Dr. No, ktery jej uklidni, Ze agent 007 zakefny utok sovétské agentky
nakonec prezil. Narativni fikce uvadéné na pokracCovani, jeZ se navraceji k tymZ ¢i podobnym
postavam, tymz ¢i podobnym prostiredim a tymz ¢i podobnym svétiim, se tési jiZ nejméné dvé
stoleti neustavajici oblibé. Wolfgang Iser v souvislosti s Charlesem Dickensem pise, Ze publikum
pfedminulého stoleti ,roman uverejiiovany na pokraCovani Casto povazovalo za lepSi nez
identicky text v kniZzni podobé.“2

Alexandre Dumas st. své romany nejen na pokracovani vydaval, ale napriklad k musketyrim
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 genialniho detektiva Sherlocka
Holmese sice v souboji u Reichenbasskych vodopadi v Poslednim pripadu zabil, ale nakonec byl
rozlicenym davem c¢tenai donucen ho v Prdzdném domé zase ozivit. VySe citovany lan Fleming
napsal o Jamesi Bondovi dvanact romant - a po jeho smrti bylo do dnesniho dne s agentem 007
napsano dalSich triadvacet samostatnych romant a stejného poctu dosahla i mnozina oficialnich
bondovek filmovych. Prinejmensim od 80. let minulého stoleti se koneckonci jen maloktery
uspésny hollywoodsky film nedocka pokracovani a u lacinéjsich filmi o hororovych zabijacich se
poclty pokracovani bliZi k desitce, obclas ji dokonce presahuji. V pripadé komiksu ¢i televize pak
predstavuje fikce na pokraCovani dominantné uplatiovany model, ktery se ukomiksu
systematicky rozviji od 30. let a v televizi od 50. let minulého stoleti.3

Na komplexni védecké zmapovani v podobné mire, vjaké se teorie vypravéni a teorie fikce
béhem minulého stoleti vénovala napiiklad fikcim folklornim, literarnim ¢i filmovym, vSak
seriadlova fikce viceméné cCeka. A pravé prispévek k tomuto tématu chce nabidnout zde
piredpokladana prace, centrem jejihoZz zajmu jsou (a) moznosti arealizace zkoumani
(televizni) serialové fikce an sich coby specifického formalniho usporadani, (b) moZnosti
arealizace analyzy konkrétnich (televiznich) serialovych dél.

V Z4dném ohledu nechci naznacovat, Ze bych snad vstupoval na nezpracované pole badani.
Zadny dosud napsany prispévek k tématu nicméné (a) neptistupoval k seridlovému vypravéni
a serialové fikci z pozic, z nichz na né chci na prikladu televizni serialové fikce nahlédnout
v této praci, (b) nepouzival pojmové nastroje, které by cele odpovidaly zajmtm, jimiz bude tato
prace fizena, a otazkam, jeZ chce zodpovédét.

Jinymi slovy, neSlo aani nemélo jit o soustredéné naratologické vyzkumy, jez by usilovaly
poskytnout badatelsky aparat zohlednujici pravé ta specifika, jimizZ se vypravéni na pokracovani
jakoZto zvlastni typ narativni fikce odliSuji od vypravéni ukoncenych v ramci téhoz textového

1 Fleming, lan (1997): Srdecné pozdravy z Ruska. Praha: Delfin, s. 187.

2 Iser, Wolfgang (2001): Apelova struktura textu. Nedourcenost jako podminka ucinku literarni prézy. In: Milo§ Sedmidubsky
etal. (eds.): Ctendr¥ jako vyzva. Vybor z praci kostnické $koly recepénf estetiky. Brno: Host, s. 48.

3 Srov. Hagedorn, Roger (1995): Doubtless to be continued. A Brief History of Serial Narrative. In: Robert C. Allen (ed.): To Be
Continued... Soap Operas Around the World. London - New York: Routledge, s. 27-48.

4 Standardni postup predstavuje jistym zpiisobem mechanické piejimani literarnévédného ¢i filmovédného naratologického
aparatuy, jez je ale - jak vysvétlim dale - vzdy ponékud problematické. Srov. Kozloff, Sarah (1992): Narrative Theory and
Television. In: Robert C. Allen (ed.): Channels of Discourse, Reassembled. Television and Contemporary Criticism. London - New
York: Routledge, s. 67-100; Alexander, John (1991): Televersions. Narrative Structure in Television. Surray:
InterMediaPublications; Abercrombie, Nicholas (1996): Television and Society. Cambridge: Polity Press, s. 19-26; Allrath,
Gaby - Gymnich, Marion (eds.) (2005): Narrative Strategies in Television Series. Houndmills - New York: Palgrave Macmillan.
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celku, v némz byly zapocaty.5 A proto nez bych predkladal zevrubné zprehlednéni dosavadnich
praci k tématu, rozhodl jsem se kjednotlivym prispévkim pristupovat zejména v priibéhu a
v souvislostech plynouciho vykladu. V nékterych pripadech polemicky ke konkrétnim
predpokladiim, argumentiim a zavérlim, v jinych kontextové v poznamkach pod carou, které tak
tvori jakysi rozcestnik k dalsim textim, jez se urcitému problému vénuji podrobnéji nebo z jiné
perspektivy nez ja.

Jistou vyjimku mezi dosavadnimi prispévky predstavuje stale jeSté vznikajici monografie Jasona
Mittella nazvana Complex TV. Poetics of Contemporary Television Series. Jeji rukopis autor
postupné v pracovni podobé publikuje na strankach Media Commons Press a ponechava prostor
ke komentovani jednotlivych odstavci icelych kapitol.6 Mittell predpoklada, Ze zejména od
nového stoleti lze vamerické televizni serialové fikci pozorovat signifikantni zmény
v postupech vypravéni. Tvrdi tfeba, Ze svého casu riskantni inovativni prostiedky jako
subjektivni narace nebo zptrehazena chronologie se najednou bé&hem tohoto obdobi staly
bezmala klisé.

Ve své knize chce tento posun popsat a vysvétlit, jak se zménilo televizni vypravéni a které
kulturni praktiky na poli televizniho primyslu, techniky a divactvi tyto transformace umoznily
a podporily. Podle néj dané zmény vedly k novému modu televizniho vypravéni, ktery nazyva
komplexni televizi a jeho kniha vypravi pfibéh tohoto narativniho modu. Cini tak z podobnych
pozic, z jakych vychazim ija - zejména z poetiky, vjeho pripadé konkrétné historické poetiky,
kognitivni poetiky a ¢tenarsky orientované poetiky.” Oba vyzkumy probihaly soubéZné, pricemz
Mittellovy prostiedky a cile se dilem zasadné odliSuji od téch mych, atak ¢tenar obou praci
nedostane redundantni zprostiedkovani identickych zavért, nybrz dvé rtizna reSeni podobnych
problémi.

Mittellova kniha totiZ centrem svého zajmu c¢ini povahu a vyvoj urcitého narativniho modu
v americké televizni produkci, a to béhem urcitého obdobi. Tento je pojiman jako série
vzajemné propojitelnych problémovych oblasti, které se s postupné vznikajici knihou navic
proménuji a pribyvaji problémové zaloZené kapitoly. Na zacatku predpokladal oblasti/kapitoly
autorstvi, komplexita v kontextu, historie, hodnoceni, orientujici paratexty, porozumént,
postava, transmedialni vypravéni, zacatky, zakonceni, zanr. V kvétnu 2013 ovSem tento uz
tak znacné rozkroceny soubor pohledli a problémové zaloZenych oblasti obohatil o serialové
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melodrama a lze predpokladat, Ze pole oblasti se jeSté rozsiri (anebo naopak zuZzi).

Sam o sobé dany mnoha-perspektivni pristup naznacuje, co Mittell ostatné sdm zdlraznuje - Ze
se distancuje od strukturalistickych a striktné textualnich modeli vypravéni.8 Jinymi slovy,
MittellGiv zplisob uvazovani o televizni serialité neni systémové zalozeny. To ji na jedné strané
umoziuje historicky, mistné i kulturné jasné zakotvenou komplexni narativitu nahlizet z rady
inspirativnich pozic, ale zaroven se signifikantné odlisSuje od perspektivy a cilli prace, jiz drzite
v rukou.

5 Rada publikaci nabizi (zpravidla na poli podkapitol, kapitol ¢ rozsahlejsich sekci) srovnani televizniho serialu s filmem.
Tato nicméné maji predevsim svého druhu medidlné esencialisticky charakter, kdy se predpoklada staticky soubor
estetickych kvalit vlastnich filmu a vlastnich televiznimu serialu, které (a) jako by nemohly byt piekroceny, ¢i dokonce (b) od
doby vzniku textu jiz prekroceny byly. Srov. napt. Metz, Christian (1974): Language and Cinema. The Hague - Paris: Mouton,
s. 235-240 (jeho pohled je nicméné odliSny od dalSich jmenovanych, pristupuje totiz ke srovnani striktné ze
sémiotickych pozic své teorie kédli a subkddi); Ellis, John (1982): Visible Fictions. Cinema, Television, Video. London - New
York: Routledge; Hayward, Jennifer (1997): Consuming Pleasures. Active Audiences and Serial Fictions from Dickens to Soap
Opera. Lexington: The University Press of Kentucky.

6 Mittell, Jason (2012-2013): Complex TV. The Poetics of Contemporary Television Storytelling. Pre-publication edition. Media
Common Press

<http://mediacommons.futureofthebook.org/mcpress/complextelevision/> (verifikovano 25. 7. 2013).

7 Srov. <http://mediacommons.futureofthebook.org/mcpress/complextelevision/introduction/> (verifikovano 26. 7. 2013).
8 Tamtéz.


http://mediacommons.futureofthebook.org/mcpress/complextelevision/

Ta volné navazuje na vice ¢i méné systémoveé zaloZené tradice formalismu, strukturalismu
a teorie fik¢nich svétii. Jak jsem napsal vyse, centrem jejiho zajmu jsou pritom (a) moZnosti
zkoumani (televizni) seridlové fikce an sich coby specifického formalniho usporadani,
(b) moZnosti analyzy konkrétnich (televiznich) seridlovych dél. Predpokladam, Ze toho lze
dosahnout prostrednictvim sjednocujici perspektivy poetiky serialové fikce, ktera povazuje
serialovou fikci za specifickou uméleckou formu. Za uméleckou v duchu kantovského pojeti
uméni vymezeného nezaujatosti estetické libosti, kdy tato znamena, Ze jsme k uméleckému dilu
»,ve vztahu zvlastni uvolnénosti, ktery je produktivni vjiném smyslu, nez jak chapeme
produktivnost v oblasti praktické, resp. i mravni.“® Vymluvnéjsi vSak bude funk¢éni vymezeni
vychazejici z tradic ceského strukturalismu, kdy definicnim rysem uméni je pirevaha estetické
funkce.

Jan Mukarovsky piSe:

JPrevaha estetické funkce ¢ini z véci nebo aktu, na kterych se projevuje, autonomni znak, vyvazany z jednoznacné
souvislosti se skutecnosti, ke které ukazuje, ise subjektem, od kterého vychazi, popt. ke kterému smétuje. [...]
Pozornost je pti estetickém znaku soustfedéna k vnitini vystavbé znaku samého, nikoli k jeho souvislostem s vécmi
a subjekty, ke kterym znak poukazuje nebo smétuje. JakoZto esteticky znak je umélecké dilo na rozdil od znakt
sluzebnych, jakym k svym tceltim uziva funkce prakticka i teoretickd (poznavaci), znak svébytny, ba samoucelny. [...]
I do estetického znaku, kterym je umélecké dilo, vnaseji proto konkrétni obsah mimoestetické funkce, uvadéjice jej
v pfimou souvislost se skutenostmi, které jsou mimo néj.10 [...] Estetickd funkce pak sama neni sto pro svou
Sformdlnost’ [...], aby zastinila kteroukoli z funkci ostatnich, tim méné pak cely jejich soubor. Jeji prevaha zaleZi jen
vtom, Ze funkcim mimoestetickym tvofi protivdhu, nedovoli Zadné z nich potladit ostatni, ale organizuje jejich
vzajemné vztahy a napéti, aby zfetelné vyplynula mnohost funkci soustredénych na jediné véci, tj. v daném piipadé na
uméleckém dile.“11

Nabizi se protiargument, Ze seridlova fikce prece cCasto podléha praktické funkci. Jsou do ni
v pripadé televize vkladany reklamni bloky a cena seridlu pro vyrobni spolecnost se pak odviji
od jeho sledovanosti (a tedy trzni hodnoty reklamy), pripadné literarni serialové fikce jisté
slouzi ijako nastroj zvysSeni prodejni atraktivity novin C¢i Casopisu, v nichZz na pokracovani
vychazeji atp.

Za prvé se ale tyto funkce odvijeji pravé od sily pusobeni jeji estetické funkce, které
pretrvavaji i pri vyjmuti dila z ptivodnich souvislosti.12 Za druhé zdaleka ne vSechna serialova
fikce vykazuje zminéné vlastnosti vtakové zretelnosti (napf. seridly na kabelovych i
vefejnopravnich televizich, undergroundové komiksy menSich nakladatelstvi). Za tteti lze
neplausibilitu daného argumentu dobi'e demonstrovat na srovnani s reklamou. Ta je intuitivné
v toku televizniho vysilani nebo v pasmu pied hlavnim programem v kiné divikem primarné
vnimana jako podléhajici funkci praktické (zvySeni trZni hodnoty nabizeného produktu),
pricemz esteticka funkce je pouze priivodni.l3 Televizni, literarni, komiksova nebo filmova
seridlova fikce vSak primarné vyvolava esteticky postoj: vypravéni fik¢niho pribéhu
a utvareni fikcniho svéta, vnémz se tento pribéh odehrava. Tyto reprezentuji umélecka fakta,
jsou vynaty z mnoziny zivotnich faktli a vytrzen z ady obvyklych asociaci, v nichZ se nachazi.14

9 Sobota, Milan (1975): Uvodem ke Kritice soudnosti. In: Immanuel Kant: Kritika soudnosti. Praha: Odeon, s. 9.

10 Tento postup budu dale osvétlovat pomoci pojmu kulturni encyklopedie.

11 Mukarovsky, Jan (2005): Uméni. In: Jan Mukarovsky: Studie I. Brno: Host, s. 185-186.

12 Tteba v jiné televizi bez reklam, poptipadé pri vydavani na DVD, srov. Kompare, Derek (2006): Publishing Flow. DVD Box
Sets and the Reconception of Television. In: Television & New Media, 7, ¢. 4, s. 335-360.

13 Srov. Mukarovsky, Jan (2005): Esteticka funkce, norma a hodnota jako socialni fakty. In: Jan Mukatovsky: Studie I. Brno:
Host, s. 91. I ztohoto rdmce mohou byt reklamy vyjmuty, napt. v televiznich vybérech ,nejlepSich, nejvtipnéjsich,
8. 2013]. Esteticka funkce je vSak i v takovém piipadé vnimana spiSe jako ptiznakova, védomi ptivodni propagacni funkce
nelze potlacit, jakkoli pfi danych prilezitostech dominuje esteticky postoj.

14 Srov. Sklovskij, Viktor (1923): Zakon neravenstva. In: Chod koria. Gedikon: Moskva, s. 115. Zdroj: Steiner, Petr (2011):
Rusky formalismus. Metapoetika. Brno: Host, s. 54.
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Jinymi slovy, Ize se opét obratit k Mukarovskému, ktery pise, Ze

,v uméni esteticka funkce je funkci dominantni, kdeZto mimo né, i je-li piitomna, ma postaveni druhotné. Proti tomuto
tvrzeni mohla by se ovSem uplatnit namitka, Ze i v uméni byva nezridka esteticka funkce, at' ze strany autorovy, at ze
strany publika, programové podiizovana funkci jiné, srv. napt. pozadavek tendence v uméni. Tato nadmitka vSak neni
prikazna: pokud je dilo spontdnné zarad'ovdno do oblasti uméni, je diraz kladeny na jinou funkci nez estetickou
hodnocen jako polemika proti bytostnému urceni uméni, nikoli jako piiklad normalni.“15

Serialova fikce tedy z vySe uvedenych divodi miize byt povazovana za umélecky jev. A to
jakkoli tfeba modernistické teorie uméni, jejichz ,kritériem pro rozliSovani umélecké hodnoty
bylo novatorstvi, vysoka mira informace,“16 by seridlova dila pravdépodobné do oblasti uméni
nezarazovaly. Za formu pak seridlovou fikci povazuji ztoho divodu, Ze vztah vzajemné
zavislosti mezi dvéma fikénimi texty predpoklada pritomnost urcitych systémovych vlastnosti
a funkcnich vazeb, které neni nutné predpokladat u textd bez vztahu vzajemné zavislosti na
textech jinych.

Poetika serialové fikce jednoznacné nemitize pokryt celé pole problémi pokryvané napiiklad
Jasonem Mittellem, jenz védomé reprezentuje tzv. multidiskurzivni pristup k televiznimu
seridlul?, ktery posléze ve vySe uvedené knize ¢ini soucasti svého pojeti poetiky. Z jeho hlediska
pravdépodobné zna¢né omezenou S$ifi svych epistemickych moZnosti zde predkladana poetika
serialové fikce nicméné nahrazuje trvalym usilovanim o hloubku, systemati¢nost a vzajemnou
porovnatelnost dosaZeného poznani.

V tomto prologu dale predstavim nejdiive koncept seriality, ktery umozni zkoumani povahy
fenoménu televizni seridlové fikce an sich (1.1). Posléze objasnim vychodiska a plsobnost
poetiky seridlové fikce jejim rozliSenim na poetiku analytickou a poetiku deskriptivni (1.2).
Centralnim badatelskym nastrojem bude droviiovy model poznani (1.3). Nakonec se budu
postupné vénovat oblastem, problémim aotazkam, které stoji mimo moZnosti zde
piredstavované perspektivy, mimo moZnosti zde predstavované prace Ci jsou nahlizeny
jen urcitym zptisobem (1.4-1.6).

1.1. Serialita a jeji typy

Pokud chci nabidnout moZnosti zkoumani povahy fenoménu televizni seridlové fikce an sich, je
tieba nejprve zodpovédeét klicovou otazku: Lze viibec pojimat televizni serial jakoZto strukturné
homogenni uméleckou formu? Abych byl konkrétnéjsi, lze ji pojimat jakozto
strukturné homogenni umeéleckou formu, kterd by vykazovala soubor analyzovatelnych
a systémové uchopitelnych spole¢nych znaki nad ramec nasledujici obecné definice: (televizni)
serial je fik¢ni narativni dilo slozené ze dvou avice epizod (seridalovych dili), které
vykazuji spole¢né rysy a tvori makrostrukturu - a to nezavisle na tom, jestli epizody na
sebe navazuji a/nebo se vzajemné variuji..? Moje prvni odpovéd bude moZna prekvapiva:
Ne, nelze.

Vezméme si tieba serialy jako Divadlo Raye Bradburyho, Columbo, Praveék ttoci, Dallas nebo Za
rozbresku. V Divadle Raye Bradburyho kazda epizoda seridlu adaptuje nékterou z Bradburyho
povidek, které spolu ale nesdili Zddné postavy, zadné prostiredi, Zzadné déjové linie. Epizody jsou
uvadéné samotnym Bradburym, jenz jednotlivé epizody i adaptoval do scénaiti - a tak lze jejich
vztahy hledat predevSim v Bradburyho autorské poetice a/nebo ve sdilenych narativnich
a stylistickych vzorcich. V Columbovi sice vystupuje tatdZ postava, ale epizody spolu nijak

nekomunikuji a déjové linie se naptic¢ epizodami nerozvijeji. Poruc¢ik Columbo jako by zapominal

15 Mukarovsky, Jan (2005): Esteticka funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty. In: Jan Mukatrovsky: Studie I. Brno: Host,

s. 88.

16 Eco, Umberto (1990): Inovace a opakovani. Mezi modernistickou a postmodernistickou estetikou. In: Film a doba, ¢. 1,
s. 38.

17 Srov. Mittell, Jason (2004): Genre and Television. From Cop Shows to Cartoons in American Culture. Londyn - New York:
Routledge.



zapletky epizod predchozich. Vseridlu Pravék ttoéi sledujeme tym védcG a vladnich
zaméstnancl, jenZ se musi vKkazdé epizodé vypoiadat s casoprostorovymi tunely (tzv.
anomaliemi) mezi soucasnosti ajinymi davnymi ¢i budoucimi obdobimi, kterymi do svéta
podobného tomu nasemu pronikaji prehistorickd monstra. Hrdinové se obvykle s monstrem na
poli jedné epizody vyporadaji a dana zapletka se uzavie. Vztahy mezi postavami se vsak rozvijeji
napric¢ epizodami, stejné jako prohlubujici se poznavani povahy téchto tuneld nebo pokracujici
intriky padouchd. A navic - nékteré epizody sice navazuji jen v téchto rovinach, nékteré ale
rozvijeji celou zapletku, takze ani strukturné nelze mluvit o stejnorodosti serialového
uspoiadani. Dallas navazuje viceméné ve vSech déjovych liniich a dalsi epizoda v drtivé vétSiné
pripadii 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
itento vzorec rusi anastoluje jiny. Ten vSak dale pokracuje opét kKontinualnim rozvijenim
jednotlivych déji. A seridl Za rozbresku zase v kazdé dal$i epizodé zpétné prepisuje védéni
o stavu véci vjednom dni, do néhoz se detektivni hrdina pokazdé znovu probouzi, aby odhalil
spiknuti a pozadi politické vrazdy.

KdyZ se na priklady piedchozich seriald podivame, jevi se, Ze neni pochyb o nemozZnosti néjaké
strukturni homogenity seridlu coby umélecké formy. S prihlédnutim k tituliim Praveék tto¢i nebo
Dallas se pak dokonce neda predpokladat ani nutné se vyskytujici strukturni homogenita
jednotlivych seridlovych celkd. Pokud ale seridly neni mozné pojimat jako strukturné homogenni
umeéleckou formu jak obecné, tak na poli jednoho fikéniho uspoiadani, nabizi se dalsi dilezita
otazka: Jak chce tedy teorie seriadlové fikce provadét vySe avizované zkoumdani povahy fenoménu
televizni serialové fikce an sich?

Odpovéd je nasledujici: Jakkoli se televizni serialova fikce jako celek nejevi byt strukturné
homogenni uméleckou formou, lze ji optikou teorie fikénich svéti rozclenit na pét typt
seriality, které uZ strukturné homogenni budou. Pfredpokladam-li, Ze televizni serialova
fikce musi vzdy s nékterym z téchto typii seriality pracovat, pak teoretickym vyzkumem
kazdého z nich ziskame predstavu o fenoménu televizni serialové fikce an sich. Pravé
roz¢lenénim zdanlivé nejednotného celku na pétici casti, jez budou zkoumany
samostatné i ve vztahu k sobé navzajem, lze totiz holisticky nabyt piredstavy celku, ktery
bude vice neZ jen souctem svych casti - apravé vztahovani se téchto strukturné
homogennich casti k sobé odhali coby strukturné homogenni i televizni seridlovou fikci
jako takovou. Ve zbytku této podkapitoly se pokusim demonstrovat, jak presné jsem k této
hypotéze dosel - a ve zbytku prace budu testovat jeji platnost.

Je ziejmé, Ze nejsem prvni, kdo se o typologii serialii v néjaké podobé pokousi. Je tudiz na misté
nejdiive vysvétlit, pro¢ se neobratim k nékteré z typologii uz existujicich, respektive zjakého
diivodu Zadnou z nich nepovazuji za vhodnou pro potieby poetiky seridlové fikce. Nehodlam se
ptitom na v rdmci této kapitoly jednotlivymi navrhy detailné polemicky zabyvat - usiluji jen o to
vytvorit pole argumentd, proc¢ povaZzuji za nutné navrhnout resSeni alternativni.

V angloamerickém kontextu by bylo napriklad matouci mnou uzivané pojeti pojmu (televizni)
seridl v obecném slova smyslu, protoZe by sugerovalo jen jeden pél kontinua mezi pojmy serial
asérie. Zatimco v seridlu na sebe vSechny epizody navazuji, vsérii tomu tak naopak neni
akazda epizoda tvoii uzavieny pribéh.!18 Jde o nejstarsi, nejrozsirenéjsi a pirekvapiveé
nejtrvanlivéjs$i typologizaci televizni seriality. Prekvapivé proto, Ze uz davno pozbyla
vysvétlovaci uzitecnost. Jak jsme vidéli vySe na prikladech Divadla Raye Bradburyho, Columba,

18 Srov. McQuail, Denis (2002): Uvod do teorie masové komunikace. Praha: Portdl, s. 273; Kozloff, Sarah (1992): Narrative
Theory and Television. In: Robert C. Allen (ed.): Channels of Discourse, Reassembled. Television and Contemporary Criticism.
London - New York: Routledge, s. 91; Hammond, Michael (2005): Introduction to PART II: THE SERIES/SERIAL FORM. In:
Michael Hammond - Lucy Mazdon (eds.): The Contemporary Television Series. Edinburgh: Edinburgh University Press, s. 75-
82.
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Pravék utoci, Dallasu a Za rozbresku, fada dnes uvadénych ,fikci na pokracovani“ se tomuto
déleni vzpira. Za prvé se nékteré pohybuji v rozmez{ mezi témito typy (napt. Pravék titoci).

Za druhé existuji seridlové struktury, které do pdli tohoto kontinua striktné vzato nespadaji -
treba Za rozbresku nebo Ztraceni, jez maji spiSe sitovy neZ linearni charakter.l® Pokud
dichotomie serial/série popisuje jen mezni hranice kontinua, a zaroven se velka ¢ast materialu,
kterym se chce poetika serialové fikce zabyvat, nachazi mezi témito hranicemi, pfipadné stoji
mimo né, stava se pochopitelné toto déleni pro jeji potireby neuzitecnym. Slovo serial tak miize
inadale predstavovat pojem zahrnujici vSechny typy fikénich audiovizudlnich dél, které
odpovidaji obecné definici, jez byla predloZena vySe: (televizni) seridl je fik¢ni dilo sloZené ze
dvou avice epizod (seridlovych dili), které vykazuji spolecné rysy atvoii makrostrukturu
serialu - a to nezavisle na tom, jestli epizody na sebe navazuji a/nebo se vzajemné variuji.

Nejvétsi problémy ambici6znéjSich 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) vzobecnujicim chapani konkrétnich seriald jako strukturné jednolitych celkd. Pokud je
zakladem néjaké obecné typologie historicky ¢i 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 seridly z jinych neZ dosud zkoumanych lokalit, které
stoji mimo nastavené kategorie. Prikladem prvniho uskali je vySe popsana situace se sérii
a seridlem. Druhé uskali pak predstavuje treba typologie Jeffreyho Sconce, ktera je zaloZena
pouze na historickém vyzkumu produkéniho oznacovani akritického déleni serialovych
uspoi-adani v americké televizi od 50. do 90. let minulého stoleti.2?

Pro jakykoli globalni vyzkum televizni seridlové fikce ji tak nelze zobecnit, protoZe pak bychom
predpokladali, Ze vSechny seridlové fikce nezavisle na zemi pivodu odpovidaji vzorcim (jak
jejich oznacovani, tak formalniho uspoiadani) uplatnovanym v americké televizi od 50. do 90.
let. A to predpokladat nelze - vzdycky budeme celit nebezpeci, Ze narazime na lokalni produkci,
ktera tomu bude odporovat, a typologie se nam tak zhrouti. Historicky ¢i lokdlné zakotvené
déleni serialG se tudiz nemize stat zakladem pro teoreticky vyzkum televizni seriality jako
obecného fenoménu.

Druhou problematickou oblasti dosavadnich typologickych navrhi je skutecnost, Ze kategorie
vramci jedné typologie jsou zaloZeny v podminkach nestejné a obcCas 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.
Ptipadem elementarni seriality je podminka ,epizody navazuji/nenavazuji“ - to najdeme u vSech
navrzenych typologii. Typy odvozené od specifickych narativnich vlastnosti mohou mit
napriklad povahu podminky ,vypravéni sméruje knéjakému cili/vypravéni nesmétuje
k néjakému cili“ - to najdeme v knize Neo-Baroque Omara Calabreseho?! ¢i ve studii ,Television
and the Neo-Baroque“ Angely Ndalianisové, jeZ z Calabreseho vychazi?2.

Typy postavené na spekulativni bazi pak maji podobu naprtiklad ,je to, jako by mél zlé dvojce“3,
ale tfeba i Ecovy dichotomie smycky a spirdly. V seridlech typu smycky se podle Eca postavy

19 Tim je mysSleno, Ze nuti divaka pri vystavbé jeho predstavy o pribéhu a fikénim svété k navraceni se k predchozim
epizodam, ke zpétnému propojovani si poskytnutych narativnich podnétl napri¢ nimi, pripadné i k zasadnimu
piehodnocovani zavéri, které se jevily jako dané. Srov. téz Mittell, Jason (2006): Narrative Complexity in Contemporary
American Television. In: Velvet Light Trap, 58, Fall, s. 29-40.

20 Sconce, Jeffrey (2004): ,What if. Charting Television’s New Textual Boundaries“. In: Lynn Spigel - Jan Olsson (eds.):
Television After TV: Essays on a Medium in Transition. Durkham - London: Duke University Press, s. 93-112.

21 Calabrese, Omar (1992): Neo-Baroque. A Sign of the Times. Princeton: Princeton University Press.

22 Ndalianis, Angela (2005): Television and the Neo-Baroque. In: Michael Hammond - Lucy Mazdon (eds.): The Contemporary
Television Series. Edinburgh: Edinburgh University Press, s. 83-101.

23 Sconce, Jeffrey (2004): ,What if. Charting Television’s New Textual Boundaries“. In: Lynn Spigel - Jan Olsson (eds.):
Television After TV: Essays on a Medium in Transition. Durkham - London: Duke University Press, s. 93-112.



neustale vraci do své minulosti, zatimco ve spirale se opakuje totéZ schéma a charakter postavy
prohlubuje.24 RozliSeni mezi kategoriemi smycky a spirdly je vSak znacné intuitivni. Typologie
uzitecna pro obecny vyzkum povahy serialové fikce musi byt nicméné vystavéna zplisobem, aby
byl kazdy typ seriality svou povahou ve vztahu k ostatnim typim jedinec¢ny - a to na zakladé
stejnych podminek. Ani v tomto pripadeé tedy dosavadni navrhy nelze pouZit.

Treti a posledni tskali dosavadnich typologii spociva v prinejmensim implicitné obsaZeném, ale
nakonec viceméné obecné sdileném predpokladu, Ze jeden konkrétni seridlovy celek odpovida
jednomu typu, jednomu strukturnimu uspoiadani. Jak jsme ale vidéli treba u seridlu Pravéek
utoci, kde nékteré epizody navazuji Caste¢né anékteré pokracuji ve vSech dé&jovych liniich,
takovy predpoklad je jednodusSe mylny. TotéZ by se dalo Fict namatkou treba o Doctorovi Who
nebo Aktech X, zapojujicich vramci jednoho seridlového celku radu strategii navazovani
avariovani epizod. Nékteré epizody Akt X stoji samostatné anejsou nijak déjové provazany
s epizodami dal$imi. 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 tzce navazuji ve vSech déjovych liniich a rozvijeji jeden piibéh. A nakonec zbyvaji
epizody Akt X, které zpétné prepisuji vyznamy epizod predchozich. Jestlize tedy dany
ptredpoklad, Ze jedno serialové dilo jako celek odpovida jednomu typovému uspotradani, ocividné
neplati tfeba jen u urcitého vzorku dél, jeZ ale nutné spadaji pod seriadlovou fikci jako objekt
zkoumani, nelze s nim nadéle v Zidném ohledu pracovat.2>

Na zakladé tfi vytek jsem vysvétlil, pro¢ jsou dosavadni seridlové typologie nevyhovujici.
Zaroven jsem napsal, Zze fenomén seridlové fikce lze coby objekt obecného teoretického
zkoumani uchopit pouze skrze jeho rozdéleni do strukturné homogennich typu. Jisté je, Ze tyto
typy musi odolat pfinejmensim tém uskalim, kterym neodolaly typologie ptredchazejici. Jak
vysvétlim dale, FeSeni vidim v teorii fikénich svéti. V myslenkové navaznosti na teoreticky
vyzkum Lubomira DolezZela, Umberta Eca, Marie-Laury Ryanové, Thomase Pavela nebo Ruth
Ronenové predpokladam, Ze televizni seridly tvori fik¢ni sémantickou makrostrukturu. Ta
v idealni podobé predstavuje totalitu prvka a vztahli mezi témito prvky ze vSech epizod, které
byly do urcité chvile odvysilany (¢i odvysilany byt mohly) - tuto makrostrukturu oznac¢im za
makrosvét. Kazda epizoda seridlu pritom tvori epizodni fik¢ni svét (dale jen epizodni svét),
ktery mtze, ale nemusi byt explicitné vyznamové napojen na epizodni fik¢ni svéty jiné.
Makrosvét je pak vzdy fikénim univerzem, které chipu jako nadiazené fikénim svétim:
predstavte si hvézdokupu, v niZ kazda hvézda reprezentuje jeden svét, pricemz vSechny spadaji
pod tuto hvézdokupu, univerzum makrosvéta.

Toto rozliSeni na svét a jemu nadirazené univerzum se muze jevit jako zbytecné komplikované ¢i
primo nadbytecné, ale v pripadé seriald je nezbytné. Serial totiZ podle mé nemusi nutné tvorit
jeden rozvijeny fik¢ni svét, ale i univerzum fik¢nich svétd jednotlivych epizod, které se k sobé
mohou vazat vztahem vzijemné podobnosti ¢i alternativy. 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 fik¢ni svéty jednotlivych epizod. Nelze tedy
dokazat nutnou identicnost vroviné fikéniho svéta, ale oba tyto epizodni svéty spadaji do

24 Eco, Umberto (2004): Meze interpretace. Praha: Karolinum.

25 Jako priklad dalsiho, ale uz nikoli obvykle sdileného problému nékterych dosavadnich typologii, lze uvést jejich
teleologicky charakter, ktery predpoklada vyvoj k lepsim, kvalitnéjSim ¢i ,neobaroknéjSim“ formam seriality. To se objevuje
nejen v Calabrese, Omar (1992): Neo-Baroque. A Sign of the Times. Princeton: Princeton University Press, ale predevsim
v debaté o tzv. kvalitni televizi, které se ale jinak vénovat nehodlam. Nicméné do dlouhotrvajici diskuze o tomto problému,
v niz se spekuluje jak o samotné moznosti existence kvalitni televize, tak o podminkach, na jejichz zakladé o ni 1ze ¢i nelze
mluvit, ptispély napiiklad knihy Thompson, Robert ]. (1997): Television’s Second Golden Age. From Hill Street Blues to ER.
New York: Syracuse University Press; Jancovich, Mark - Lyons, James (eds.) (2003): Quality Popular Television. London:
British Film Institute; McCabe, Janet — Akass, Kim (eds.) (2007): Quality TV. Contemporary American Television and Beyond.
New York: I. B. Tauris; ¢astecné pak Thompson, Kristin (2003): Storytelling in Film and Television. Cambridge - London:
Harvard University Press; pfipadné srov. téZ studii Jaramillo, Deborag L. (2002): The Family Racket. AOL Time Warner, HBO,
The Sopranos, and the Construction of a Quality Brand. In: Journal of Communication Inquiry, 26, ¢. 1, s. 59-75, zabyvajici se
utvarenim znacky kvalitniho serialu z primyslovych pozic.



jednoho fik¢niho univerza a jsou si vzajemné podobné: v pribézich obou epizod se néjaky objekt
védeckého snazeni (mimozems$ti mravenci, uméla Zenskd bytost) postavi proti védci
samotnému. Tento pfedpoklad ale nezarucuje, Ze bude totéZ platit i pro treti epizodu - a také
neplati. Treti epizoda Krajnich mezi opét nesdili spredchozimi dvéma epizodami zadného
obyvatele, ale navic v ni nejde o védecky vyzkum, nybrz o problematiku posmrtného zivota. Sdili
snimi vSak v porovnani se svétem nasi kazdodenni zkuSenosti (svétem aktualnim) prvek
nadprirozena. I epizodni svét treti epizody si je tedy s epizodnimi svéty prvnich dvou epizod
podobny. Jde nicméné stile otii rizné fikéni svéty vramci jednoho fikéniho univerza:
makrosvéta.

Soubor navrZenych hypotéz o nepropojenych fik¢nich svétech v ramci makrosvéta samoziejmé
neodpovidd vSem seridlovym usporadanim. Jak jeSté uvidime, tato mohou byt v nékterych
ptipadech naopak velmi propojend, atak tvorit komplexni fikéni svét odpovidajici fikénimu
univerzu. Pro vztahy mezi prvnimi tfemi epizodami Krajnich mezi ale navrzené hypotézy
o nepropojenosti fik¢nich svéti v makrosvété plati - prinejmensim do konce treti epizody, ba
dokonce az do dvacaté druhé epizody. Dvacata treti epizoda Krajnich mezi ale nékteré z téchto
vztahd rusi, resp. zasadné piepracovava do vztahl jinych. Samostatné fikéni svéty uvnitt
jednoho univerza svazuje do fikéniho svéta jednoho, protoZe mezi nimi vytvori explicitni
kauzalni spojnice spojené s invazi mimozemskych civilizaci na planetu Zemi. Vztah tfiadvacaté
epizody ke stavu véci v nespojitém fikénim univerzu tvoreném epizodami 1-22 se tedy zasadné
lisi od vztahd, které jsem popisoval mezi tfemi epizodami prvnimi. Stav véci ve triadvacaté
epizodé totiz zpétné prepisuje stav véci, ktery platil dosud. A pravé ve vztahu mezi stavem véci
v makrosvété na konci epizody stavajici a stavem véci v makrosvété na konci epizody
predchazejici vidim kli¢ k vytvoreni typologie, ktera se vyhne tiskalim typologii dosavadnich.

Tento vztah nazvu serialitou, protoZe jeho pfitomnost je nezbytnou podminkou vzniku
jakéhokoli seridlového uspoiadani - bez néj by Slo o zcela autonomni fikéni struktury, mezi
nimiZ bychom mohli hledat jen jiné typy vazeb, napf. autorské ¢i Zanrové. Pravé vztah seriality
je tak podle mé dilezité, ba nezbytné prozkoumat. Zohlednuje totiz nutné linearni uspoiadani
epizod, a zaroven také pozici kazdé z nich v relaci k postaveni epizod ostatnich, ¢imZ se soucasné
udrZuje predstava o celku seridlového dila. A jak bylo receno vyse, pokud televizni serialova
fikce musi vzdy pracovat s néjakou modifikaci seriality, pak teoretickym vyzkumem seriality
ziskame predstavu o fenoménu televizni seridlové fikce an sich. Modifikace vztahu seriality budu
délit do typti seriality v zavislosti na stupni vzajemného propojeni a zptisobu vztahovani se
fikcnich prvka 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 nepiredpoklada platnost jednoho typu vztahu pro cely serial.

A téchto typl seriality 1ze podle mé vypozorovat pét: Prvnim typem je usporadani, v némz
kazda ze dvou epizod tvori autonomni fikéni svét vramci makrosvéta, protoZe s ostatnimi
epizodami nesdili zadné fik¢ni postavy. Ve druhém typu sdileji dvé epizody nejméné jednu
fik¢ni postavu, aniz by ale v roviné narativni kauzality byly oba fik¢ni svéty otevirené propojeny.
V piipadé tretiho typu epizody prezentuji relativné uzaviené narativni celky (vypraveéji
samostatné pribéhy), ale zaroven néktera déjova linie ¢i nékteré déjové linie hranice mezi
epizodami stavajici prekracuji a prostupuji z epizody predchazejici do epizody stavajici. Ve
¢tvrtém typu je propojovani narativnich linii napii¢ epizodami vedeno na mnoha urovnich,
piicemz toto ma linedrni charakter. Paty typ problematizuje dosavadni linedrni uspoiadani
epizod. SpiSe nez jejich radu totiz vytvari sit vztahli mezi fik¢nimi prvky v obou stavech véci
makrosvéta, vniZ se dosud platici stav véci v makrosvété prepisuje nebo zpétné (tedy
nelinearné) doplnuje. VSechny typy byly vlastné obsazeny uz v odstavci charakterizujicim serialy
Divadlo Raye Bradburyho, Columbo, Pravék titoci, Dallas a Za rozbresku. Prvni a paty typ jsem pak
ptedstavil i na ptikladu Krajnich mezi.
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Jak vyplyva zvysSe uvedeného, seridlova fikce na prvni pohled netvori anemiiZe tvorit
strukturné homogenni uméleckou formu. Jeji nutnou soucasti je ale vztah seriality, jenZ je mozné
v jeho modifikacich na riznych tirovnich rozebrat, popsat a vysvétlit, a tak dosahnout poznani
televizni serialové fikce an sich, jez se navic ukaze strukturné homogenni uméleckou formou byt.
Jak bylo tecCeno, Kkritérium seriality neni odvislé od lokalni ¢i historické indukce, ma jakoZto
kategorie stejnorody charakter a nezobeciiuje celky seridlovych dél na jeden typ usporadani. Je
tak podle mé metodologicky relativné pevna, azaroven vykazuje dostatecné flexibilni
a dynamickou povahu, aby nakonec skutecné umoznila predlozené cile naplnit.

Toho se pokusim dosdhnout vramci této disertacni prace, vniZ budou jednotlivé typy
podrobovany teoretickému priizkumu. Bylo by prehnanou ambici na poli disertacni prace
disledné zmapovat kazdy typ seriality ve vSech jeho modifikacich, zejména kvili absenci
existujicich vyzkumnych nastroji, jez je treba nejdrive predlozit. Mym zamérem je tedy
paralelné navrhnout flexibilni badatelsky aparat, ktery bude adekvatni i pro podchyceni
specifik konkrétnich seridlovych dél. Tento chci kromé jeho vysvétlovani na konkrétnich
dilech zaroven priibézné aplikovat pravé na jednotlivé typy seriality, atak postupné
objasnovat ty jejich rysy, jimiz se jednotlivé typy seriality lisi od typi seriality ostatnich.

1.2. Poetika deskriptivni a poetika analyticka

Ptedchozi podkapitolu jsem ukoncil prislibem, Ze jednotlivé typy seriality budou podrobeny
teoretickému prizkumu moznosti jejich vypravéni a fikéniho makrosvéta. Chci proto nyni
nacrtnout, jakou ma mit tento vyzkum podobu. Budu se zabyvat tim, z jakych teoretickych
piredpokladi vychazi, na jaké otazky chce odpovédét, jaké otazky z praktickych divodi odklada
stranou, ackoli by na né hypoteticky byl schopen odpovédét, a jaké oblasti jsou mimo oblast jeho
vysvétlovaci sily. Dosud se jevilo byt mym prednostnim zajmem objasnit z rliznych perspektiv
povahu jednotlivych typld. Takovy dojem je dilem spravny, ale zaroven neopominutelnym
zplsobem zKreslujici. Jakkoli osvétleni povahy jednotlivych typd napomiiZze k obecnému
pochopeni fenoménu seriality, neni to zaroven vhodny zplisob poznani povahy konkrétnich
seridlovych dél.

Predpokladam totiz, zZe kazdé fik¢ni narativni dilo - a tedy i dilo seridlové - predstavuje systém,
ve kterém se kazdy prvek néjak vaze k prvkiim jinym, néjak na né pisobi. Jinak Fec¢eno, kazdy
prvek vsystému dila plni néjakou funkci, a kdyby se kterykoli takovy prvek vynal, celkovy
systém vzajemnych vztah{ se zméni. A nékteré prvky plisobi na ostatni prvky silnéji nez prvky
jiné, ¢imZ je deformuji ¢i se vyznamnéji neZ ony podileji na konstrukci celku. Volné parafrazuji
vychodiska a tvrzeni ruského formalisty Jurije Tynanova.2é Ten predpokladal neustdlou tenzi
mezi jednotlivymi prvky dila, a zaroven tenzi systému dila ve vztahu k systémtm vici dilu
vnéjsim:

,Systém literarni fady je predevSim systémem funkci této rady, ktera se nachazi neustale v Kkorelaci s ostatnimi
fadami. [...] Systém neznamend rovnopravné vzajemné pusobeni vSech prvkl, nybrz predpoklada vidéi postaveni
skupiny prvk.“27

Ve chvili, kdybych ke konkrétnimu dilu pristupoval z obecné perspektivy povahy
jednotlivych typu, specificnost daného serialového dila by se vytratila. Vysledkem by byla
pouze jakasi mechanicky aplikovana kombinatorika. O tu za prvé neusiluji a za druhé by jakykoli
podobny soupis kombinaci byl vzdy neuplny, protoze podle mého neni v silach zadné teorie
vyCerpat vSechny realizovatelné kombinace prvki systému dila tvoreného jistou uméleckou
formou. Respektive mozné to pravdépodobné je, ale pouze za rizika setrvani na takové drovni
obecnosti, Ze se o konkrétnich dilech nepovi vlastné nic, co by nebylo vice ¢i méné zjevné i bez
této kombinatoriky.

26 Tynianov, Jurij Nikolajevi¢ (1987): O literdrni evoluci. In: Jurij Nikolajevi¢ Tynanov: Literdrni fakt. Praha: Odeon, s. 189-201.
27 Tamtéz, s. 196.
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Toto riziko odmitam podstoupit, a tak zde predkladany koncept poznani seriality a fik¢nich dél,
jez odpovidaji principu seriality (tj. dél serialovych), chce ve svém vykladu jit soubézné dvéma
sméry. Za prvé zdola nahoru k poznani povahy konkrétnich dél. Zadruhé shora dold k poznani
povahy obecnych typl seriality, atedy kpoznani fenoménu seriality jako takové. V obou
piipadech usiluji o poetiku serialové fikce: v prvnim pripadé jde o poetiku analytickou
(umoznujici podchyceni principi vystavby konkrétnich dél) a v druhém pripadé o poetiku
deskriptivni (podchycujici obecné principy vystavby typu seriality). Konkrétni serialova dila
totiZz nikdy nejsou pro poetiku seridlové fikce manifestaci jednotlivych typl seriality a svou
povahou se jim mohou dokonce vzpirat.

Vezméme si polsky serial Dekalog o deseti epizodach, z nichZ kazda svym piibéhem zpodobnuje
jeden zbodl desatera prikazani. Vzhledem ktomu, Ze hrdinové jednotlivych epizod se
nenavraceji, spadaji vazby mezi epizodami pod prvni typ seriality. Ve vétSiné epizod se ovSem
navraci bezejmenna postava v pozadi a opakuji se urcita prostiedi, takze Dekalog ptisné logicky
vzato spada pod druhy typ seriality, i kdyz by jinak spliioval takika vSechny rysy usporadani
typu prvniho. Pro analyzu Dekalogu by bylo zna¢né reduktivni se nechat timto schizmatem
omezovat aza kaZdou cenu oném uvaZovat jako o reprezentantovi seriality druhého typu.
Stejné jako by u jinych seriald bylo zkreslujici dohadovat se, zdali uz je to serialita ¢tvrtého typu,
anebo je to jesté serialita tietiho typu.

Jinymi slovy, typy seriality jsou uZite¢né pro deskriptivni poetiku serialové fikce predevsim jako
nastroj obecného zkoumani moznosti vztahu seriality z hlediska miry propojeni jednotlivych
epizodnich svétli, ato na drovni jimi zakladaného makrosvéta. Analogicky k mysleni Maxe
Webera jde o idedlni typy sui generis, o icelové konstrukty slouzici k prozkoumani konkrétniho
jevu (v nasem pripadé prostrednictvim typl seriality zkoumani seridlové fikce an sich), které
empiricky v ¢isté podobé neexistuji:

,Tato konstrukce, ziskana mySlenkovym stupniovanim urcitych prvkt skutecnosti, ma co do obsahu charakter
utopie. Jeji pomér k empiricky danym faktim [..] spociva pouze vtom, Ze miZeme pragmaticky znazornit a
v idedlnim typu zpristupnit svéraz téch souvislosti, které byly ve skutecnosti zjistény anebo predpokladany jako
souvislosti do urcitého stupné plisobici, a které jsou v oné konstrukci zobrazeny abstraktnim zptisobem. [...] V badani
chce ideélnétypicky pojem zdokonalovat prifazujici soud: neni ,hypotézou’, ale chce tvorbé hypotéz ukazovat smér.
Neni zobrazenim skutecnosti, ale chce pro zobrazeni poskytovat jednoznacné vyrazové prostiedky. [...] [Idedlni typ]
je ziskavan jednostrannym stupiiovanim jednoho ¢i nékolika hledisek a slou¢enim mnozstvi jednotlivych difusnich
a diskrétnich jevq, které se vyskytuji tu vice, tu méné, misty viibec ne, a které se spolu s jednostranné zdiraznénymi
hledisky spojuji ve vnitiné jednotny myslenkovy obraz“ [zvyraznil Weber].28

Budeme-li o typech seriality uvaZovat v ndvaznosti na tuto analogii, pak analytickd poetika
serialové fikce bude zakladem pro deskriptivni poetiku serialové fikce (pracujici s idealnimi typy
seriality), ale deskriptivni poetika seridlové fikce nemiiZe usilovat, a tak ani neusiluje adekvatné
postihnout povahu konkrétnich skute¢nych seridlovych dél, jak bylo vysvétleno vySe.

Jsem si pritom védom toho, Ze poetika je véda plvodné literarni, ,zabyvajici se basnictvim
jakoZto uménim“29, respektive ,systematické studium literatury jakozto literatury“3?, ¢imz se
mini ,vyvijejici se soubor predpokladii, pojmi a metod, které vzestupné buduji diisledny pristup
k literatui'e“.3! Pro mé bude nejuzite¢néjsi definice Vladimira Macury, ktery poetiku vymezuje
coby ,soucast teorie literatury zabyvajici se otazkami stavby atvaru literarnich dél, at jiz

jednotlivé nebo v urcitych historickych nebo typologickych seskupenich.“32

28 Weber, Max (2009): ,Objektivita“ socidlnévédniho a socidlnépolitického poznani. In: Max Weber: Metologie, sociologie,
politika. Praha: Oikoimenbh, s. 43.

29 Zirmunskij, Viktor (1980): Ukoly poetiky. In: Viktor Zirmunskij: Poetika a poezie. Praha: Odeon, s. 17.

30 Hrushkovski, Benjamin (1976): Poetics, criticism, science. In: PTL - A Journal for Descriptive Poetics and Theory of
Literature, 1, s. xv.

31 Dolezel, Lubomir (2000): Kapitoly z déjin strukturdlIni poetiky. Brno: Host, s. 13.

32 Macura, Vladimir (1977): Poetika. In: Stépan Vlasin (ed.): Slovnik literdrni teorie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, s. 281.
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Jakkoli se totiz poetika dominantné rozvinula v literarni teorii, nevidim divod ji jakoZzto
perspektivu nevyuzit i pfi zkoumani seridlovych dél. Ato is prihlédnutim k tomu, Ze rusti
formalisté pojmenovali sviij sbornik filmové teoretickych textd Poetika kino33 a Ze treba David
Bordwell svou poetiku filmu rozpracovava uz desitky let.3* Perspektivou pak minim pravé
soustied'ovani se na ony Macurou formulované otazky stavby a tvaru dél, at' jiz jednotlivée
nebo vurcitych typologickych seskupenich. Budu navazovat na nékteré z predpokladi,
pojmi ametod literarnévédného poetologického badani, azaroven vychazet z filmoveé
neoformalistické poetologické tradice. Povazuji ale za nezbytné nabidnout predevsim vlastni
piredpoklady, pojmy a metody, tj. autonomni epistemicky aparat analytické a deskriptivni
poetiky serialové fikce, ktery bude plné uzpiisoben jejim potirebam.

1.3.  Uroviiovy model poznani

Vjadru mého badatelského zajmu stoji vypravéni a fikéni makrosvét seridlové fikce, atak se
nabizi otazka, nakolik je viibec potfeba vynachizet novy model jeho analyzy anedospét k
deskriptivni poetice pouze skrze naratologické nastroje uz existujici. Nejjednoduseji receno,
dosavadni koncepce analyzy vypravéni se odvozovaly od piedpokladu znalosti celku dila, kdy se
jeho povaha jakoZto vypravéni odvijela od analytikova védomi jeho zakonceni. Mnoha seridlova
dila vSak maji natolik rozsahla formalni usporadani, Ze se zpétné poznani povahy a funkce
jednotlivych Casti na zakladé jejich vztahovani se k uUplnému celku jevi byt pro libovolny
analyticky model neuskutecnitelné. A zaroven, jak bylo feceno vySe, ani konkrétni seridly
nepfedstavuji strukturné homogenni uméleckou formu asamotna jejich analyza vyZaduje
subtilnéjsi rozliSeni jednotlivych strategii, které bude zohlednovat riizné zptisoby uspoiadani.

Jinymi slovy a detailnéji, pokud roman nebo celovecerni film nenahliZime v urcitych pripadech
jako soucast dila seridlového, obvykle samy o sobé predstavuji ukoncené celky. Dominantné se
u nich predpoklada, Ze budou jako celky vnimany a prijimany, takze jejich ¢asti (napft. kapitoly ¢i
scény) jsou ke zndmému celku vztahovany. Serial je na rozdil od nich v souladu se vztahem
seriality dilo predpoklddané po ¢astech s tim, Ze celek nemusi byt znam a seridl mtize byt
kdykoli ,predCasné” ukoncen. Nic na tom neméni fakt, Ze treba u Columba je to pocitovano
vyrazné méné nez u otevieného konce dramaticky plynule rozvijené Invaze. Jakykoli serial by
tak mél byt analytickou poetikou vysvétlitelny i ve chvili, kdy de facto jesté nebyl uzavien a jeho
makrosvét se stale rozriistd ¢i se za urcitou dobu opét rozristat bude. Existuji jisté serialy
o relativné malém mnozstvi epizod, které uz se nebudou dale rozvijet - Sdga rodu Forsyti, Firefly
Ci Chalupari. Zaroven ale na druhé strané existuji takova serialova dila, u nichZ by se analytik
béhem svého Zivota nemusel jejich uzavieného celku viibec dockat (Tak jde cas, Ulice). Anebo by
byl tento predpoklddany celek o nékolika tisicich epizodach piiliS rozsahly, neZz aby byl
postizitelny tradicnimi modely analyzy vypravéni. Vezméme si tireba formalistické pojeti vztahu
mezi syZetem a fabuli, jak je vidi Boris TomasSevskij:

,Motivy se navzdjem spojuji a tvori tak tematické spoje dila. Z tohoto hlediska je fabule souhrnem motivi v jejich
logickych, pri¢innych a ¢asovych souvislostech, syZetem je souhrn téchZe motivli v naslednosti a téch souvislostech,
v jakych jsou predvedeny v dile. [..] Motivy byvaji rtiznorodé. Pfi pouhé reprodukci fabule ihned pozndme, co je
mozné vynechat, aniz by byla porusena souvislost vypravéni, a co vynechat nelze bez poruseni ptic¢innych souvislosti
mezi udalostmi.“35

V ptipadé serialt jako Sdga rodu Forsytii ¢i Firefly zname celou fabuli, a jsme tedy schopni zpétné
pii analyze vztahG mezi fabuli asyZetem urcit, co je mozné vynechat (volné motivy) aco
vynechat moZné neni, aniZ by se porusSily pri¢inné vazby mezi udalostmi (vazané motivy). OvSem
v pripadé deviti fad Akt X uZ je podobnd operace mnohem sloZitéjsi. A v pripadé€ vice neZ

33 Ejchenbaum, Boris Michajlovi¢ (ed.) (1927): Poetika kino. Moskva - Leningrad: Kinopechat. Slovensky preklad obsaZen v
Mihalik, Peter (ed.) (1986): Sovietska filmovd teéria dvadsiatych rokov. SFU: Bratislava.

34 Srov. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press; Bordwell, David
(2008): Poetics of Cinema. New York — London: Routledge.

35 Tomasevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s. 128-129.
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dvanacti tisic epizod serialu Tak jde ¢as by to bylo zhola nemozné i za predpokladu, Ze by tento
serial uz skoncil - coz se kupodivu doposud nestalo. Pokud tedy chceme postihnout vypravéci
strategie jakéhokoli televizniho seridlu, nelze se za timto ucelem obratit k modelim
naratologické analyzy, které dominantné urcuji strukturni povahu narativu od jeho zakonceni.36
Je podle mé treba vzdat se zakonceni narativu jako zakladniho organiza¢niho principu, ktery
ozirejmuje usporadani celé narativni formy.37 Stejné tak v logické souvislosti s tim nelze prijmout
nazor Seymoura Chatmana, Ze narativ se jevi jako vadny, pokud v urc¢itém okamzZiku nevyjde
najevo vyznamnost zavedené udalosti Ci jiného typu jevu.38

S neprevzetim téchto modeld odvijejicich se od znalosti narativniho zakonceni chci ale zaroven
nabidnout jako alternativu takovou koncepci analytické poetiky a takové jeji nastroje, aby bylo
ve vysledku realizovatelné serialy jako narativni fikéni dila rozebirat v kterykoli moment jejich
plynuti. To jest, aby se dalo zastavit hned u druhé nebo tfeti epizody, a presto odhalit specifika
jejich usporadani. Jistéze se tak v pripadé Fady seridli miiZe dit na ukor poznani téchto dél
jako celku, jakkoli je tedy v jejich ptfipadé pojem celku zna¢né unikavy a v pripadé predcasné
ukoncenych seriall celek zdaleka neodpovida tomu, co by se dalo povazovat za uzavicené dilo.

Toto védomé omezenti je ale podle mého pripustné, pokud povazuji za badatelsky uzite¢né klast
si takové otazky a problémy k reSeni, na néZ lze ziskat odpovédi ajeZ lze vyreSit. Soubézné
s timto Feknéme horizontalnim omezenim chci poznavaci potencial analytické poetiky rozsirit
naopak vertikalné. Analytickd poetika seridlové fikce nema slouzit pouze poetice deskriptivni,
ale ma plnit idcel aparatu pokud moZno objasiiujictho vystavbu konkrétniho seridlu jakoZto
konkrétniho vypravéni akonkrétniho fikcniho makrosvéta. Potom ale podle mého nestaci
sledovat jen jednu uroven naratologické analyzy. Dlouho jsem povazoval za nejlepsi reSeni
sledovat tii epistemické tirovné:

(a) proces zprostiredkovani informaci o fikénim makrosvété a déni v ném probihajicim,
(b) proménujici se zasobarnu informaci o strukturnich vzorcich serialového textu
a usporadani jim zakladaného fikéniho makrosvéta,

(c) fikéni makrosvét a déni v ném probihajici.

Ze systémového hlediska se jevi tyto tii Urovné poznani kazdého seridlového dila provazané,
pricemz objasnuji rizné dtilezité aspekty jeho povahy. Zohlednuji propojeni mezi epizodnimi
svéty idéni v makrosvété, ¢imZ spojuji dvoji perspektivu - analyzu fikéniho svéta jako
sémantické makrostruktury a analyzu vypraveéni. Serialy umoziuji, ba az vyZaduji vyuzit dvoji
zajem narativni sémantiky fik¢nich svétd, kdy ,fikénost ustavuje vztahy mezi svéty, [zatimco]
narativita podrizuje fikéni systém vnitrosvétovym principim organizace.“3% Priblizme si ale
vysvétlujici aspekty trojuroviiového modelu na konkrétnich piikladech.

Klicovou ozvlastiujici Urovni (prinejmensim) prvni rady seridlu Ztraceni je povaha fik¢niho
makrosvéta, ktery je primarné sloZen ze dvou svymi moZnostmi odliSenych oblasti - Ostrova
asvéta mimo Ostrov. Serial vybizi k tomu, aby se rekonstruoval rad fungovani obou oblasti
fiktniho makrosvéta a upresnovaly se jejich vlastnosti. Pokud bychom se vrozboru zamérili
pouze na proces zprostiredkovani informaci, bude nam unikat fikéni makrosvét jako postupné se
pretvarejici vyznamova struktura. Ziskame vsSak predstavu o strategiich v urcitém poradi
distribuovanych informaci, jez se navzajem doplnuji, utvareji vyznam vzajemnym srovnanim
nebo se prepisuji. Soustredéni se na zasobarnu znalosti o makrosvété ajeho déni nam zase
odhali vzorec, na zadkladé néhoz kaZzda epizoda pomoci jedné postavy a v urcitém poradi (ji
prislusejicich) flashbackd odhaluje kontrast mezi udalostmi na Ostrové audalostmi jim

36 Ronenova, Ruth (2006): MozZné svéty v teorii literatury. Brno: Host, s. 196-197.

37 Prince, Gerald (1982): Narratology. The Form and Functioning of Narrative. Berlin - New York - Amsterdam: Mouton,
s. 157.

38 Chatman, Seymour (2008): Pribéh a diskurs. Narativni struktura v literature a ve filmu. Brno: Host, s. 21.

39 Ronenova, Ruth (2006): MoZné svéty v teorii literatury. Brno: Host, s. 24.
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predchazejicimi. Tento vzorec se vkazdé epizodé opakuje avytvari urcité paralely mezi

vV

V pripadé telenovely Esmeralda je zase bezesporu dtlezity tok informaci o déni v makrosvéte,
skrze néhoz tento serial postupné odsouva akt snatku, komplikuje stav véci anartstajicim
zpusobem klade milenclim do cesty prekazky. Jakkoli ma ale fikéni makrosvét Esmeraldy ve
srovnani se Ztracenymi spiSe rozpinavy neZ komplexni charakter, je to pravé organizace
(ne)pratelskych vztahli mezi postavami arodinami, co ovliviiuje konstrukci jeho usporadani.
A pomoci analyzy strukturnich vzorcli tohoto uspoiadani lze zase odhalit, pomoci jakych
globalnich strategii a vyvojovych vzorcl seridl zapojuje urcité postavy, zarazuje jisté typy
konfliktl a usouvztazinuje postavy ¢i udalosti, aby byl proces odkladani snatku co nejméné
napadny.

Makrosvét prvni rady seridlu MacGyver je ve srovnani s makrosvéty predchazejicich dvou
seridlovych dél mnohem méné komplexni, byt soudrznéjsi 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 uspoiadani fik¢niho textu.
K zodpovézeni se nabizeji analytické otazky typu: Jak se podobaji, odlisuji, variuji ¢i jsou k sobé
vyslovné paralelni jednotlivé epizody? Které usporadavajici vzorce zistavaji konstantné
pritomné, a které se naopak proménuji? Lze najit néjaky globalni vzorec usporadani typt epizod
vramci celé seridlové rady? Jak se proménuje soubor informaci vazanych na ustredni postavu
MacGyvera? Bylo by mozné analyzovat promény vztahu kratkych hrdinovych dobrodruzstvi
pred titulkovou sekvenci anaslednym hlavnim déjem. Jinymi slovy, MacGyver vyZaduje
uprednostnéné uplatnéni jiné irovné analyzy nez Esmeralda - a ta zase jiné nez Ztraceni.

Zatimco jsem vSak utéchto tifi seridli pro jednodussi vyklad zvazoval jistou miru jejich
strukturni stejnorodosti, seridly se ¢asto mohou epizodu od epizody uplatiiovanymi strategiemi
ménit (Akta X, Pravék utoci). Hypoteticky se tak méni i diiraz kladeny analytikem na jednotlivé
epistemické urovné v zavislosti na tom, co povaha rozebiraného seridlového dila vyzaduje. A to
jiZ v procesu rozvijeni se jeho fikéntho makrosvéta, kdy lze dosdhnout plausibilniho poznani i po
omezeném mnoZzstvi rozebiranych epizod. Piredpokladal jsem, Ze jednotlivé tirovné poznani
podchycuji a vysvétluji sice ¢asto tytéZ nebo podobné rysy dila, ovSem déje se tak vzdy z jiné
perspektivy, ktera klade diraz na jiné jeho vlastnosti: proces zprostiredkovani (ktery oznacuji
jako fikcizaci), vzorce usporadani (jenZ oznacuji jako fikcipedii) a prostredkovanou
sémantickou makrostrukturu (fikéni makrosvét). Systém konkrétniho dila v konkrétnich
vztazich jeho konkrétnich prvki pak sam selektuje, ktera z téchto tirovni a které z jejich nastrojt
jsou pro vysvétleni jeho povahy jakoZto pravé takového ane jiného uméleckého usporadani
signifikantnéj$i nez jiné. Tim se koneckonc vracime zpatky k Tynanovovu nahliZeni
umeéleckého dila jako neustalé tenze jeho Casti, ovSem bez nutnosti k tomuto dospét skrze
znalost jeho tiplného celku, coz Tynanov €ini.40

A zatimco fikcizaci a fikcnimu makrosvétu se bude vénovat cely zbytek prace, s fikcipedii je to
komplikovanéjsi. Ze systémové pozice tato tvoii stabilni zdkladnu nashromazdénych informaci
o povaze fikcizace a uspotfddani makrosvéta. UmoZiiuje na jedné rozdélit fikéni makrosvét do
hesel, kterd shrnuji vlastnosti entit a vlastnosti entit mezi sebou, pficemzZ entitami mohou byt
mysSleny postavy, instituce, prostiedi, ale ijednotlivé oblasti svéta a epizodni svéty. Na strané
druhé strané usnadnuje rozclenit fikcizaci vjejich principialnich vztazich (napft. podobnost,
opakovani, odliSnost, variace, paralelismy), atak odhalit azaradit organizujici stylistické
anarativni vzorce (scénaie) jejtho usporadani. Zaroven se u fikcipedie predpoklada, Ze
reprezentuje stabilni a zprehlednujici divackou zasobarnu vseho, co se o dile a jim zakladaném

40 Srov. Tynanov, Jurij (1968): O podstaté filmu. In: Jurij Lotman (ed.): Poetika, rytmus, vers. Praha: Svét Sovéty, s. 76.

15



svété dozvi ¢i oném predpoklada.#l! Nabidl jsem doposud rGzné verze fikcipedického
uspoiradani*2 ajsem inaddle presvédCen o uziteCnosti zkoumani fikcipedie jakoZzto
epistemického nastroje, ale navzdory tomu jsem se rozhodl fikcipedii z poetiky serialové fikce
vypustit a z trojiroviiového epistemického modelu u¢init model dvojuroviovy.

Fikcipedie totiZ nedokazala dostat podmince, kterou jsem opakované zdiraznoval v doposud
publikovanych naértech modelu poznani, jenZ v této praci predkladam:

,Nicméné kazdy kriticky pristup je nakonec tak dobry, jak dobré jsou analyzy, které je schopny vyprodukovat.43 A tak
teprve ve chvili, kdy bude zde nacrtnuta teorie seridlové fikce testovana na konkrétnich serialech, ukazou se vSechny
jeji moznosti, omezeni a nedostatky. Jisté bude nezbytné ji dale opravovat a prepracovavat, aby dokazala co nejlépe
plnit svij ucel: analyzovat seridlovou fikci v jeji estetické bohatosti a prizplisobovat se jejim moznostem - nikoli
naopak.“44

A jakkoli je fikcipedie logicky opodstatnénou soucasti systému, Zel nakonec vzdy vice hovori
spiSe o systému poznani samotném neZ o objektu jeho zkoumani. O tom jsem se opakované
presvédcil pri praktickém testovani epistemickych moZnosti své teorie ve chvili, kdy jsem nepsal
primarné o teorii jako takové, ale s jeji pomoci o konkrétnich dilech nebo souborech dél.
Nakonec totiZz vSechna tato dila ,diktovala“ pri své analyze postupovat zplsobem, ktery nutil
rozpoustét epistemické kompetence fikcipedie priibézné béhem vykladu o jeho fikcizaci nebo
fikcnim makrosvété. Jakakoli snaha uplatiovat peclivé strukturované pojmy z irovné fikcipedie
tak Sla de facto proti pozadavkim analyzovaného dila. Fikcipedie si ve svém nastaveni
uzurpuje pozornost sama pro sebe, dynamické prvky c¢ini statickymi aje nakonec
uzite¢na pouze sama o sobé, bez pirimého usouvztaznéni s dal$imi dvéma tirovnémi.*s

Trojaroviiovy model poznani analytické poetiky se tak nakonec méni v dvojiroviiovy model
poznani, v némz jsem vsak rozpustil klicové aspekty fikcipedie, a tak neni ohrozena dynamicka
povaha, jejiz dllezitost byla vysSe akcentovana. Tento bude v dalSich kapitolach zevrubné po
jednotlivych drovnich rozpracovavan a vyuzivan, piricemz zaroven podchyti obecnéjsi problémy
spojené s riznymi aspekty povahy jednotlivych typt seriality, a jako takovy vytvori zaklad pro
deskriptivni poetiku seridlové fikce. Dvojuroviiovy model ovSem neni, nechce avlastné ani
nemtuze byt nastaveny tak, aby pokryl kazdy aspekt serialové fikce - jak jsem napsal vyse, cilem
poetiky seridlové fikce neni vSezahrnujici kombinatorika moZnosti. Neusiluje o variantu
narativni ¢i dokonce seridlové gramatiky#é, nybrz chce nabidnout vzajemné se dopliujici
perspektivy na seridlovou fikci a nastroje umoZiujici rozpoznat jisté jeji rysy — nikoli ale pomoci
kategorii apriorné urcujicich povahu téchto rysu.

41 To jisté neni neopodstatnény piedpoklad a encyklopedické usporadani védéni o daném dile patii k bézné aktivité
fanouskovské Kkultury: ta vytvari rozsahlé encyklopedické zpracovani jednotlivych seriald na Wikipedii ¢i peclivé
strukturované webové stranky o konkrétnich serialech srozpisy déni jednotlivych epizod, charakterizaci vSech postav,
instituci a klicovych prostiedi, hypotézami o budoucim déni atp. Viz napft. <http://en.wikipedia.org/wiki/Doctor_Who>,
<http://www.edna.cz/lost/> (cit. 20. 8. 2013). Oblibu takového zptehlediiujictho materidlu ostatné naznacuje popularita
riznych kniznich seridlovych privodct, zejména z doby pred internetem. Viz napf. Lowry, Brian (1996): Tam nékde venku je
pravda. Oficidlni pritvodce Akty X. Praha - Plzeii: Beta - Dobrovsky & Sevéik.

42 Srov. Koke$, Radomir D. (2010): Teorie seridlové fikce. Model analyzy vyprdvéni a fikcnich svéti televizniho seridlu.
Magisterska diplomova prace. Brno: Ustav filmu a audiovizualni kultury FF MU. (Nepublikovano.); Koke$, Radomir D. (2011):
Teorie seridlové fikce. Mozné cesty naratologické analyzy seridlu. In: Stanislava Fedrova - Alice Jedlickova (eds.):
Intermedidlni poetika pribéhu. Praha: Akropolis, s. 228-257.

43 Thompsonova, Kristin (1998): Neoformalisticka filmov4 analyza. Jeden p¥istup, mnoho metod. In: lluminace, 10, ¢. 1, s. 38.
44 Kokes, Radomir D. (2011): Teorie serialové fikce. MoZné cesty naratologické analyzy serialu. In: Stanislava Fedrova - Alice
Jedlickova (eds.): Intermedidlni poetika pribéhu. Praha: Akropolis, s. 254.

45 Tak tomu bylo napriklad in Kokes, Radomir D. (2012): Fikce, (makro)svéty a typologie seriality. In: Bohumil Foit (ed.):
Heterologika. Poetika, lingvistika a fikéni svéty. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, s. 149-179.

46 Srov. tfeba snahu aplikovat proppovsky zaloZenou naratologii na kriminalni serialy v textu Chandlera Harrisse ,Policing
Propp“ [Harriss, Chandler (2008): Policing Propp. Toward a Textualist Definition of the Procedural Drama. Journal of Film
and Video, 60, ¢. 1, s. 43-59], ptipadné pokus Roberta C. Allena nabidnout zase v duchu Rolanda Barthese a Umberta Eca
skupinu kédl pro mydlové opery: stylistické, generické, textudlni, intertextualni a ideologické [Allen, Robert C. (1985):
Speaking of Soap Operas. Chapel Hill: University of North Carolina Press, s. 81-91].
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Analyticka poetika seridlové fikce je tak ze vSeho nejvic pravé perspektivou, ktera miize byt
v konkrétnich analyzach dopliiovand o dal$i metody ¢i nastroje vzavislosti na narocich
uspoiadani daného dila. Pfedevsim perspektivou pak chce byt i deskriptivni poetika fikce, kdy
soupis vlastnosti kazdého typu seriality bude ze své podstaty vzdy neuplny, protoze ackoli
predstavuje idealni typy vztahl mezi epizodnimi svéty, tak tyto vztahy by mély poskytnout
pozndani predevs$im o serialech jako umélecké formé, kterd zahrnuje fadu moZznych usporadani
asnaha ovysoce formalizovanou kombinatoriku by takové poznani znesnadnovala. Cilem
deskriptivné poetologickych pasaZzi v této praci je tak ze vSeho nejvic nabidnout vzorek toho, co
integrace riznych nastrojl analytické poetiky muzZe pro pochopeni seriality nabidnout.4”

Vymezenim deskriptivni i analytické poetiky jako perspektivy se volné dostadvam k oblastem,
k nimz se poetika seridlové fikce ve svém nastaveni vyjadirovat nedokaze, nehodla ¢i se k nim
vztahuje vyhradné selektivné a/nebo specificky - a tato rozhodnuti patfi¢né zdivodnit. Tykaji se
(a) specifik televize jakoZto zprostfedkovatele seridlové fikce, (b) vztahu fikéntho makrosvéta
a naSeho svéta aktudlniho, (c) problematiky divactvi.

1.4. Televize jako zprostredkovatel serialii

Poetice serialové fikce by se dalo namitnout, Ze navzdory svému soustied’ ovani se na uméleckou
formu televizniho seridlu se viibec nevénuje televizi jakozto médiu, ktery tuto formu
zprostredkovava, pracuje se specifickymi zplsoby uvadéni a soucasti serialli jsou naptiklad
reklamni vsuvky. S tim souhlasim, ovSem mam prinejmensim dva diivody, proc¢ tomu tak je.

Prvni zdGvodnéni objasnim pravé na piikladu reklamnich vsuvek. Americké televize jako ABC,
CBS ¢i Fox seridly uvadéji sreklamnimi vsuvkami, které obvykle c¢tyrikrat do hodiny béh
vypravéni na nékolik minut pterusi. Televizni seridl 24 hodin (stanice Fox) tak tifeba stavél
reklamni kampai na tom, Ze se odehrava v realném case a hodina televizniho vysilani serialu
rovna se hodiné Casu déje. Jednotlivé epizody nicméné mély jen tiiaCtyticet minut, protoze do
sredlného casu“ se zapocitavaly i reklamni vsuvky. Naproti tomu cCeské komercni televize jako
Nova ¢i Prima sice také uvadéji seridly sreklamnimi vsuvkami, ale téchto je méné nez
v americkych televizich. Na to koneckonci doplatilo i tuzemské uvadéni serialu 24 hodin, jehoz
epizody netrvaly hodinu, narativni trik s reklamnimi vsuvkami se stal ocividnéjSim. Pokud tedy
Ceské televizni seridly vyrabéné a vysilané komerc¢nimi televizemi pocitaji s menSim mnozstvim
reklamnich vsuvek neZ americké, lze predpokladat, Ze tato skutec¢nost se projevi iv jejich
struktuie.#8 Bylo pro deskriptivni poetiku serialové fikce vysoce problematické dosahnout
jednotného poznani povahy seriality, kdyby méla plné zohlednovat skutecnost, Ze nékteré
seridly pracuji sreklamnimi vsuvkami, kterych je vriznych televizich a v raznych zemich
ruzné mnozstvi, nehledé na rtizné scenaristické tradice.

Zohlednéni reklamnich vsuvek ve vyzkumu seridlové fikce navic miize vést kjen obtizné
udrZitelnym hypotézam. Jane Feuerova naptiklad v ¢lanku ,Narrative Form in American
Network Television“ z roku 1986 zjednodusené receno tvrdi, Ze v pripadé seriald je nemyslitelné
mluvit o svété pribéhu (diegezi). Tyto jsou totiZ podle ni neustdle prerusovany a bez vétSich
pirechodi se stiidaji svét seridlu a svéty televiznich reklam, zpravodajstvi atp.49 Pokud by vsak
tento predpoklad platil, nebylo by lze hovorit o svété pribéhu ani u filmi vysilanych v televizi -
a tak vlastné filmy nékdy takové svéty tvori a nékdy ne. A naopak napriklad serialy televize HBO,
které jsou psané avyrabéné stim, ze budou vysilané bez reklam, by pak mohly byt podle
Feuerové seridly jiného radu, protoZe ziejmé naopak svéty tvori. Tedy jen do chvile, kdy by si
licenci na jejich uvadéni od HBO nezakoupila zahrani¢ni komer¢ni televize a nepteruSovala je

47 Srov. Ronenova, Ruth (2006): Mozné sveéty v teorii literatury. Brno: Host, s. 106.

48 Srov. Thompson, Kristin (2003): Storytelling in Film and Television. Cambridge - London: Harvard University Press, s. 36-
71.

49 Feuer, Jane (1986): Narrative form in American network television. In: Colin McCabe (ed.): High Theory/Low Culture.
Manchaster: Manchaster University Press, s. 101-114.
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reklamami. Pak totiz svéty tvorit prestanou. Jeji postulat vSak podle mého neplati ani intuitivné.
Jestlize je totiz divak schopen v paméti udrzet informace o predchozich epizodach treba mydlové
opery i s tydennimi odstupy (coz ocividné je, proc by je jinak sledoval?), neni diivod se domnivat,
Ze by na informace ostavu véci ve svété pribéhu nebyl schopen navazat po reklamni
Ci zpravodajské pauze.

Druhy dlivod, pro¢ se poetika seridlové fikce nevénuje televizi jako zprostredkujicimi médiu,
nema podobné polemickou povahu. Ackoli se v této praci vénuji primarné televiznim serialtim,
ve skuteCnosti pro mé neni jddrem badatelského zajmu ani tak televizni serial jako serialita
coby specificky typ narativni fikce, kdy televizni serial je vlastné pripadovou studii. Vénuji se
televiznimu serialu, protoZe na rozdil od literatury, divadla ¢i filmu predstavuje serialita
v televizi dominantni modus produkce. Poskytuje mi tak vzajemné porovnatelny vzorek pro
zkoumani seriality a pro zkoumdani konkrétnich dél. Soucasné se coby filmovy teoretik necitim
dostatecné kompetentni teoretizovat o serialité vkomiksu, kde je vztah seriality rovnéz
dominantnim zplisobem vypravéni.5® Predpokladdm vsSak, Ze mnohé zde poskytnuté
poetologické zaveéry platné pro serialitu v televizi budou platit i pro komiks - a koneckoncti i pro
film nebo literaturu.

V souvislosti s médiem zprostifedkovavajicim fikéni makrosvét se ovSem nabizi jesté jedno
podstatné omezeni poetiky serialové fikce, jak ji zde predkladam: nevénuji se fenoménu utvareni
makrosvéta napii¢ riznymi médii, jak jej z jinych perspektiv a v jinych pojmoslovich popisuji
napfiklad Henry Jenkins,5! Marie-Laure Ryanova>? nebo James D. Bounds.>3 Snaha zohlednit
fikcni makrosveét zaroven ina priseciku vice textli by vSak zajem této prace pohrichu tristila,
procez jsem se zpraktickych divod rozhodl na tuto snahu rezignovat, ato s priznanym
védomim toho, Ze fikéni makrosvét nékterych serialli mizZe byt plisobenim paralelnich textt
rozsifovan nad ramec toho, jak jej popisuji zde.5* Tirebaze jsem se ale tomuto jevu dusledné
nevénoval, intuitivné se domnivam, Ze jen minimum Kkonkrétnich seriali spoléha na znalost
paralelnich texti (internet, pocitacové hry, komiksy, literatura) do té miry, aby pdvodnim
textem zprostredkovavany makrosvét nebyl konzistentni i bez téchto paralelnich textli, byt je
treba idsi.55
1.5. Aktualni svét, seridlova fikce a motivace

Omezeni poetiky ve vztahu k aktualnimu svétu nasi Zité zkuSenosti naznacuje uz Macura v jiZ
citovaném hesle o poetice ze Slovniku literdrni teorie:

,V soucasnosti [...] tento ptistup [poetika] vykazuje za hranici literarni teorie celou fadu problémid, které netvorily jeji

tradi¢ni naplil a byly formulovany novéji nebo dotykany jen okrajové (vztah literarniho dila ke skutecnosti, vztah
literatury a ideologie, otazky spolecenskych funkci literarniho dila, psychologie a sociologie literarni komunikace.“56

Néktera z téchto omezeni jsou jisté platna i v pripadé poetiky seriadlové fikce, napriklad vztah
serialové fikce a ideologie, otazky spolecenskych funkci dila ¢i problémy zaloZené sociologicky.
Poetika seridlové fikce si nechce klast otazky spojené s tim, jak dané serialové dilo reflektuje

%% srov. Hayward, Jennifer (1997): Consuming Pleasures. Active Audiences and Serial Fictions from Dickens to Soap Opera.
Lexington: The University Press of Kentucky.

51 Srov. Jenkins, Henry (2003): Transmedia Storytelling. In: Technology Review, 15, January; Jenkins, Henry (2006):
Convergence Culture. Where Old and New Media Collide. New York: New York University Press.

52 Srov. Ryanova, Marie-Laure (2012): Transmedidlni vypravéni piibéhd a transfikcionalita. In: Bohumil Foit (ed.):
Heterologika. Poetika, lingvistika a fikéni svéty. Praha: Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR, s. 127-147.

53 Bounds, James D. (1996): Perry Mason. The Authorship and Reproduction of a Popular Hero. Wesport: Praeger.

54 Srov. Jenkins, Henry (2009): The Aesthetics of Transmedia: In Response to David Bordwell [Part One - Part Three]. In:

Confessions of an Aca-Fan. The Official Weblog of Henry Jenkins, 10. zar, 13. zari, 16. zari.
On-line: <http://henryjenkins.org/2009/09/the_aesthetics_of_transmedia_i.html>, <http://henryjenkins.org/2009/09 /the_aesthetics_of_transmedia_i_1.html>,
<http://henryjenkins.org/2009/09/the_aesthetics_of_transmedia_i_2.html> (verifikovano 18.7.2013).

55 Srov. Bordwell, David (2009): Now leaving from platform 1. In: Observations on film art. 19. srpna. On-line:
<http://www.davidbordwell.net/blog/2009/08/19 /now-leaving-from-platform-1/> (verifikovano 18. 7.2013).
56 Macura, Vladimir (1977): Poetika. In: Stépan Vlasin (ed.): Slovnik literdrni teorie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, s. 281.
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ideologické ¢i obecnéji kulturni vzorce aktualniho svéta, pripadné jak k nim oteviené referuje.
Predpoklada totiZ autonomii ptedkladaného fikéniho makrosvéta a kulturni vzorce aktualniho
svéta jsou pro ni relevantni jen do té miry, do jaké jsou nezbytné k porozuméni fikénimu
makrosveétu. Protoze vSak zac¢ina hrozit sméSovani dvou typl vztahl mezi svétem aktudlnim
a (makro)svétem fikénim, pozastavme se nad touto problematikou ivychodisky poetiky
serialové fikce detailnéji.

Jednim typem vztahu je interpretace serialového dila jakozto symptomu: serialové dilo do sebe
v této perspektivé néjak nasava ideologické souvislosti ¢i vzorce aktualniho svéta, ve kterém
vzniklo, atak se stiva priznakem téchto vice ¢i méné skrytych souvislosti ¢i vzorcii.
V osmdesatych letech minulého stoleti vzbudil ohlas naptiklad myticky pristup k televizi.
Hledal paralely mezi popularni fikci a univerzalné platnymi kulturnimi vzorci, kdy televize podle
této perspektivy vlastné nahrazuje tradi¢ni funkci mytd, predevsim pak myti v pojetich Clauda
Léviho-Strausse a Rolanda Barthese.5? Analytickad poetika seridlové fikce nehodla tento ptistup
jakkoli zpochybniovat a dalo by se s nim v urcité arovni dokonce pocitat jako se zplisobem, jak
zpétné srovnavat konkrétni fikéni makrosvét se svétem aktualnim (nikoli ale jak fik¢éni
makrosvét svétem aktualnim korigovat). Deskriptivni poetika seridlové fikce se k nastrojim
tohoto pristupu obracet ze své povahy ani nemuze. Jak totiZ bylo fecCeno vySe, chce se
soustied’'ovat na typy seriality jako na idealni typy coby vice ¢i méné komplexni systémi vztahij,
vramci nichz je kazdy prvek néjak funkcné usouvztaznén s néjakym prvkem jinym, a zaroven
scelym timto systémem.58 Jelikoz navic tato Feknéme symptomaticka perspektiva
predstavovala a dosud predstavuje dominantni pozici, z niZ se na televizni serialy nahliZi,>® lze
vlcCi ni chapat poetiku seridlové fikce jakoZto perspektivu alternativni, resp. doplnujici, jez
klade sviij badatelsky dliraz na ty moznosti poznani, které symptomaticky pristup naopak spise
upozaduje.

Druhym a pro nas mnohem podstatnéjSim typem vztahu je mira zavislosti serialového dila
jakozto fikéniho makrosvéta na svété aktualnim. V tomto ohledu podle mé stale plati, co napsal
v knize Lector in fabula Umberto Eco: ,Zadny narativni svét nemfize byt zcela a naprosto
nezavisly na svété redlném, nemohl by totiz vymezit maximalni a konzistentni stav véci tak, ze
by pro néj poridil veskeré vybaveni individui a vlastnostmi ex nihilo“ [zvyraznil Eco].60 Jak ale
vysvétlit tuto zavislost, a zarovenn zachovat autonomii fikénitho makrosvéta jako sémantické
makrostruktury s vlastnim fadem ¢i vlastnimi fady fungovani, ktera je navic na rozdil od svéta
aktualniho vzdy nutné neuplna? Vychozim predpokladem je, Ze Zzadny prvek fik¢niho
(makro)svéta - at’ je to Lomnice nad Popelkou, Skoda Octavia, Jan Hus nebo tieba socha svatého
Vaclava na Vaclavském namésti - nenf tymZ prvkem jako ve svété aktualnim. Je jeho moZnym
protéjskem, jeho fikénim piekladem, pricemz vazba mezi obéma entitami se odviji od spojeni
na zakladé mezisvétové totoznosti.t! Jak ostatné piSe i Ronenovj, ,fikéni svéty jsou ontologicky
i strukturné odlisné: fakty aktualniho svéta nemaji Zzadné apriorni ontologické privilegium pred
fakty svéta fikéniho. Systém fikéniho svéta je nezavisly systém, at je jim konstruovan jakykoli typ
fikce a at tato fikce ¢erpa z naSich znalosti aktualniho svéta v jakémkoli rozsahu.“62 Jinymi slovy,
cokoli se v ramci daného piekladu aktualniho prvku do prvku existujiciho fiktné zmeéni, je v plné
v pravomoci fik¢niho textu. Ackoli tedy (makro)svét fik¢ni do sebe absorbuje a pro své potreby

57 Srov. tfeba rozsahlou praci Rogera Silverstonea, z niz lze zminit napriklad Silverstone, Roger (1981): The message of
television. Myth and narrative in contemporary culture. London: Heinemann Educational Books. Déle srov. Carey, James W.
(ed.) (1988): Media, Myths, and Narratives. Television and the Press. Newbury Park - Beverly Hills - London: Sage
Publications.

58 Tytianov, Jurij Nikolajevi¢ (1987): O literarni evoluci. In: Jurij Nikolajevi¢ Tynanov: Literdrni fakt. Praha: Odeon, s. 189-201.
59 Za vSechny z mnoha desitek praci psanych primarné z této perspektivy zminim naptiklad slavny a vlivny sbornik To Be
Continued... [Allen, Robert C. (ed.) (1995): To Be Continued... Soap Operas Around the World. London - New York: Routledge.
60 Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role Ctendr'e aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha: Academia,
s. 159.

61 Srov. Dolezel, Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a mozZné svéty. Praha: Karolinum, s. 31.

62 Ronenova, Ruth (2006): MoZné svéty v teorii literatury. Brno: Host, s. 21.
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pozménuje nékteré prvky svéta aktualniho, jeZ usouvztaziuje s prvky Cisté fikénimi, tak svét
aktualni nemtize predstavovat korektiv (makro)svéta fikéniho.

Tuto terminologii teorie fik¢nich svét podchycujici vztah mezi aktualnim a fikénim bych nyni
rad pro ucely poetiky seridlové fikce mutatis mutandis transponoval do pojmoslovi blizké
formalistické tradici. Tak ndm totiZ pozdéji poslouZzi k efektivnéjSimu podchyceni i vysvétleni
operaci smétujicich od fikéniho textu k fikénimu makrosvétu a od néj zpét k fikénimu textu.
Prepracuji pro tyto ucely koncept motivaci. Vyjdu za prvé z podoby navrZené (pozdnim)
formalistou Borisem Tomasevskym a za druhé z verze motivaci u filmové neoformalistky Kristin
Thompsonové. Boris TomaSevskij ve své Teorii literatury motivacemi nazyva systém metod,
které odtvodiuji uvadéni jednotlivych motivii a motivickych komplexi do dila, pricemz
rozliSuje tii jejich typy, a sice motivaci realistickou, kompozi¢ni a uméleckou.t3 Realistickou
motivaci TomaSevskij spojuje s otazkami realismu, tj. prvky pravdépodobnymi ¢i prirozenymi,
pricemz ale tyto jsou podle néj stejné nutné podrobovany ,zvlastnim zakonlim umeélecké
struktury, které jsou z hlediska readlné skutec¢nosti konvencemi.“¢4

Pro nas je ale dilezitéjsi jeho predpoklad, Ze lze pomoci realistické motivace ,snadno pochopit
i uvadéni mimoliterarniho materidlu do uméleckého dila“.¢s To jest uvadéni takového materialuy,
ktery prochazi - reCeno terminologii fik¢nich svét - prekladem ze svéta aktualniho do svéta
fikcniho. To je jesté presnéji reCeno Kristin Thompsonovou, kterd TomasSevského motivace
rozpracovava a oznacuje za realisticky motivované takové prvky v dile, které nas nuti hledat
vysvétleni své pritomnosti ve skute¢ném svété.c¢ Kompozi¢ni motivaci pak TomaSevskij €leni na
dva druhy, z nichZ prvni spociva v ekonomice a ucelnosti motivii z hlediska jejich vyuziti pro
piibéh (viz znamy Cechovilv vyrok, Ze pokud na za¢atku zminén hiebik na zdi, musi se na ném
na konci hrdina obésit), zatimco druhy napomaha charakteristice (postavy, prostredi...).67
Thompsonova potom pise, Ze kompozi¢ni motivace zkratka ospravedliiuje zapojeni jakychkoli
prostiredk, které jsou nezbytné pro konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo ¢asu.68

S uméleckou motivaci je to komplikovanéjsi, protoZze TomaSevskij neposkytuje Zadnou jeji
definici asetrvava spiSe vroviné opisi. Umeélecky motivované nejdiive nejasné vymezuje
pomoci Boileaova vyroku, Ze ,pravda je nékdy nepravdépodobna“, kdy ono nepravdépodobné je
podle Tomasevského umélecky motivovanym. Ponékud konkrétnéjsi je pti uvedeni zvlastniho
pripadu umélecké motivace, jenz nazyva (bez odvolani se na Viktora Sklovského) metodou
ozvlastnéni: ,Aby zuméleckého dila netrcel pouzity mimoliterarni material, musi byt jeho
pouziti motivovano novatorstvim a individualnim osvétlenim materialu.“6 Umélecka motivace
je sice TomaSevskym kladena do vztahu k motivaci realistické, ale nikoli do vztahu k motivaci
kompozicni, a tak z{stava nejisté, jaky je rozdil mezi vyuzitim prvku pro kompozi¢ni motivaci
a pro motivaci uméleckou. Thompsonova se snazi nabidnout o néco presnéjsi formulaci, jez ale
problém s uméleckou motivaci stejné nevyresi:

,Umélecka motivace je nejobtiZnéji definovatelnym typem. Na jedné strané ma kazdy prostiedek v uméleckém dile
uméleckou motivaci, jelikoz ¢astetné sméruje k vytvoreni podstaty dila, jeho tvaru - formy. Presto ma mnoho,
pravdépodobné vétSina prosttedkili, dodate¢nou, ndpadnéjsi kompozi¢ni, realistickou ¢i transtextualni’® motivaci,
a v téchto pripadech neni umeélecka motivace prilis viditelna. [...] V jiném smyslu je v§ak umélecka motivace pritomna

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

64 Tamtéz, s. 142.

65 Tamtéz, s. 143.

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

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

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

69 Tomasevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, s. 144.

70 Motivace doplnéna neoformalisty, u Bordwella také jako genericka - srov. Bordwell, David - Steiger, Janet - Thompson,
Kristin (1985): The Classical Hollywood Cinema. London: Routledge and Kegan Paul - New York: Columbia University Press, s.
19-23.
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skutecné viditelné a signifikantné pouze tehdy, kdyz ostatni tfi typy motivace jsou potlaceny. Jejich prevladajici
kvalita uméleckou motivaci odsouva stranou.“71

Thompsonovd se sice snaZi vymezit uméleckou motivaci konkrétnéji, neZz je tomu
u Tomasevského, ale jeji status Cini vlastné jesté problematictéjSim. Pokud je totizZ na rozdil od
ostatnich motivaci pritomna vZdy, pak nemize jit o motivaci na stejné urovni jako motivace
ostatni. Jestli ji ma totiz kazdy prostiedek v uméleckém dile, 1ze ji jednoduse chapat ijako
analyticky trik, jehoZ pomoci se prisoudi motivace ikazdému takovému prvku, sjehoz
zarazenim si nejsme jisti. Kristin Thompsonova na to narazila ve snaze vyreSit vztah
mezi postupem odhalovani prostiredku auméleckou motivaci uz diive, kdy psala ve své
neoformalistické monografii o Ivanu Hrozném, Ze ,formalistickd definice motivace je logicky
vSeobsazna. Nazyvaji [formalisté] cokoli, co neni realisticky nebo kompozi¢né motivovano,
,umélecky’ motivovanym. S uzitim této velmi obecné ,rozmanité’ [miscellaneous] kategorie
ucinili jasnym, Ze cokoli v dile ma néjakou motivaci, dokonce vcetné toho, co upozornuje samo
na sebe.“72 Ackoli tedy upozornuje na logickou vSeobsaznost formalistickych motivaci
arozmanitost, smiSenost ¢i roztékanost kategorie umélecké motivace (uvozovky naznacuji, Ze
slovo miscellaneous nepouziva bezpiiznakové), nakonec ji sta¢i vymezit odhalovani prostiedku
jako specificky jeji typ.”3 Problém s nestejnorodosti motivaci jako jednoho klastru kategorii ale
zlstava.

Ackoli jsem se tedy v poetice seridlové fikce rozhodl z koncepce motivaci vyjit, bylo nutné ji
zasadné pro své Ucely prepracovat aucinit jednoznacnéjsi. Zavadim pouze dvé zakladni
motivace, z nichZ prvni operuje na dvou urovnich: motivace trans/kompozi¢ni a motivace
umélecké. Trans/kompozicné motivované jsou pritom vSechny prvky, které se podileji na
vystavbé Casoprostorové entity fikcniho makrosvéta i déni v ném. Predpokladam pritom, Ze
vSechny prekladané prvky (a tedy ity, které by TomasSevskij i Thompsonova povazovali za
realisticky motivované) prochazeji na hranici fik¢niho svéta transformaci. Nabyvaji pak v tomto
procesu stejné ontologické povahy jako prvky cisté fikéni. Naptiklad vesmirna lod” TARDIS
ve fikcnim makrosvété serialu Doctor Who tak neni o nic méné nebo vice skute¢na nez Londyn,
Winston Churchill nebo hugenoti.

Pokud totiZ uvazuji o fikénim makrosvété jako o ontologicky autonomni ¢asoprostorové entité,
pak i potencialné realisticky motivované prvky de facto spadaji pod motivaci trans/kompozicni,
kterd znich soucast tohoto svéta tvori aurcCuje jim specifické misto vném. Kompozicné
motivované prvky jsou pritom vazany na stav véci vjednom epizodnim svété, zatimco
transkompozi¢né motivované prvky plati ve vice neZ jednom epizodnim svété. Pak jsou
prvky, které neplni funkci prvka trans/kompozi¢nich. Utvareji povahu stylu jakoZto souboru
technickych prostredkli a uméleckych postupti slouzicich k zprostredkovani trans/kompozicné
motivovanych prvkil, atak mohou byt potencidlné povazovany za ozvlastiujici. Ty oznacuji
za motivované umélecky. Pomoci trans/kompozi¢né motivovanych prvki tak v poetice
seridlové fikce text referuje Kk fikcnimu makrosvétu, zatimco pomoci umélecky
motivovanych prvkii zase fikéni makrosvét referuje ke svému textu.

Podchytil jsem dva typy vztahu mezi fikénim makrosvétem a aktudlnim svétem, jeZ poetika
serialové fikce zohledtiuje. Cini tak ovéem primarné z pozic vystavby dila a pta se piredevsim po
relacich mezi textem a fik¢nim makrosvétem, kdy aktudlni svét je osvétlujicim ramcem pro jisté
aspekty téchto relaci. Jak jsem napsal, analytickd poetika seridlové fikce jakoZto nastroj pro
rozbor a vysvétleni povahy konkrétnich serialovych dél nechce blokovat interpretaci fikénich
makrosvétil jakozZto v roviné analogii a paralel vyznamoveé srovnatelnych se svétem aktualnim.
Podobna interpretace vSak neni zajmem této prace. Za zavaznéjsi povazuji vyresit, jak se vyse

71 Thompsonov4, Kristin (1998): Neoformalisticka filmové analyza. Jeden pristup, mnoho metod. In: [luminace, 10, ¢. 1, s. 17.
72 Thompson, Kristin (1981): Eisenstein’s Ivan the Terrible. A Neoformalist Analysis. Princeton - New Jersey: Princeton
University Press, s. 36.

73 Tamtéz, s. 36-37.
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predstaveny vztah mezi aktualnim svétem, textem a fikénim makrosvétem promita do procesu
Cteni tohoto textu arekonstruovani jim zaklddaného svéta. Jinymi slovy, zbyva se zabyvat
otazkou divactvi a vjeho souvislosti na¢rtnout i problém historického pohledu na seridlovou
fikci.

1.6. Tri mody divactvi

Zacnu banalnim predpokladem, Ze empiricti divaci televiznich serialti maji mnoho podob. Jejich
skala je zfejma uz ze dvou mezné nastavenych variant. Na jedné strané mame empirické divaky
feknéme povrchni anepozorné. Sledovani seridlu pro né predstavuje spiSe doprovodnou
aktivitu pfi jiné Cinnosti (domaci prace, prace na pocitaci...). Nesleduji epizody nutné poporadé
arekonstrukce fiktniho makrosvéta i déni vném je pro né podstatna jen na zakladni drovni
porozuméni. Na druhé strané jsou oddani divaci fanouskovsti, ktefi sleduji kazdou epizodu
opakované, vSimaji si nejmenSich detaili avytvareji komplexni internetové databaze
a encyklopedie jejich fikénich makrosveéti. Setkavaji se na specializovanych strankach ¢i férech.
Na nich sdileji svoje postiehy ahypotézy o funkci jednotlivych replik, konkrétnich fik¢nich
entitach nebo o minulosti, budoucnosti i zakonitostech danych fik¢nich makrosvéta.”+

Povahou empirického televizniho divactvi se zabyvaji zejména televizni spolecnosti, socialni
védy a historici médii, pricemz zdrojem dat jsou jim napftiklad ratingy’> nebo kvantitativni
i kvalitativni dotaznikova Setfeni. Mnohostrannd rozmanitost empirického divactvi je vSak
soucasné divodem, pro¢ nemtZe poetika seridlové fikce jakoZto systémova Kkoncepce
s empirickym divactvim pracovat. Kazdy predpoklad o divacké aktivité by totiz bylo mozné
potvrdit ivyvratit zarovenl. Tim nefikdm, Ze empirické divactvi je neuzitecné pro poetiku
seridlové fikce, ale naopak Ze poetika seridlové fikce dokaze fici k empirickému divactvi jen
velmi malo, coZ je ddno omezenimi plynoucimi z jejich systémovych ambici.

Plati vSak, Ze ,text je mechanismus liny (nebo Setrny), Zije z nadhodnoty smyslu, vkladaného do
néj ptijemcem [...]. Jak postupné prechazi [...] k funkci estetické, text prenechava interpretacni
iniciativu Ctendri, tfebaZe si obvykle preje byt interpretovan s co nejvéts$i jednoznacnosti.7¢
A seridlova fikce je navic text neziidka expanzivné naristajici. Zpétné se miiZze navracet ke
zdanlivé nahodnym narazkam v predchozich epizodach a klast velké naroky na usouvztazinovani
jednotlivych prvka v zakladané sémantické makrostruktuie. A nakonec, dvojuroviovy
epistemicky model fikcizace a fikéni makrosvét reprezentuje zaroven cyklicky proces, kdy ve
chvili zarazeni poskytnuté informace do prisluSného mista ve strukture makrosvéta uz pirichazi
prvek dalsi. Uz samo podchyceni totality samotnych téchto explicitné zprostiedkovavanych
informaci je mimo moZnosti jakékoli analytické ¢i teoretické koncepce.

Je proto vhodné delegovat na jedné strané selekci a na druhé strané interpretacni kooperaci
s textem na entitu stojici mimo zminéné Grovné, a zaroven plivodce jejich realizace. Fikcizaci tak
chci zakotvit pfimo v divacké kooperaci (v tzv. tazacim modelu fikcizace) a fikéni makrosvét je
pak vysledkem divackého zpracovani. Takovy divak ovsem nebude skute¢ny a nepiijde pouze
o strategii textu, jak o svém modelovém Ctenati hovoti Umberto Eco,”” nybrZ méa reprezentovat
funkéni a heuristicky instrument poetiky seridlové fikce.”8

74 Srov. Hills, Matt (2002): Fan cultures. London - New York: Routledge; Jenkins, Henry (2006): Convergence Culture. When
0ld and New Media Collide. New York: New York University Press.

75 Nejslavnéjsim je pravdépodobné Nielsen ratings <www.nielsen.com> (verifikovano 27.7.2013).

76 Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role Ctendr'e aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha: Academia,
s. 68.

77 TamtéZz, s. 65-84; mimo mnoha dalSich Ecovych prispévkl k problematice modelového ¢tenérstvi. Eco svij koncept
zatrazuje do Sirsi diskuze o Ctenaisky orientovanych poetikdch napt. in Eco, Umberto (2004): Meze interpretace. Praha:
Karolinum, s. 53-73.

78 Srov. s Davidem Bordwellem, ktery podobné hovoti o svych kategoriich filmovych vyznami [Bordwell, David (1989):
Making Meaking. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cambridge - London: Harvard University Press,
s. 10].

22



Predstavitelé kognitivistické perspektivy filmové naratologie se pokusili vtéto souvislosti
pokryt oblast divackého vnimani, ptijimani, zpracovavani dat a jejich porozuméni, a to v souladu
s dosazenym védeckym poznanim lidské aktivity v téchto oblastech. Chtéli popsat, jak divak -
skutecny a v zavislosti na ném iten jimi vytvoreny - sleduje filmy, zpracovava vypravéni
a buduje si predstavu o pribéhu. A naopak, jak filmova vypravéni na tyto vlastnosti lidského
mysleni spoléhaji. Uskali jejich modelti viak tkvélo v neustalém napéti mezi presnosti vykladu
divackého zpracovavani dat, presnosti vykladu narativnich strategii filmovych dél a flexibilitou
vyuziti pro konkrétni analyzy. Badatelem, ktery se dlouho domnival, Ze se mu podaftilo
dosahnout syntézy pruzného naratologického modelu apojeti divacké aktivity nad ramec
teoretického konstruktu, byl David Bordwell.

Predpokladal, Ze ,jeho“ divak - jak jej predstavil v knize Narration in the Fiction Film - do
maximalni moZné miry odpovida divactvi skute¢nému. Jak vnimame film, jak zpracovavame na
zakladé série komplexnich operaci poskytovana voditka, jak z nich béhem sledovani sklddame ci
prepracovavame predstavu o celku piibéhu do kauzalné a chronologicky uspoiradané fabule.”
Po Sestadvaceti letech vSak priznal, Ze i,jeho“ divdk je pouze teoretickym konstruktem:
»Nanestésti, argumentovali nékteri, je to [Bordwellliv koncept zpracovani voditek do fabule]
psychologicky neprijatelné. Nakonec jsem musel souhlasit.“8% Srovname-li Bordwelliv pokus
s navrhy dalsich filmovych kognitivistd s naratologickymi ambicemi (Edward Branigan, Torben
Grodal, Carl Plantinga, Murray Smith), jevi se mi dalsi pokus o totéz neefektivni. Cilem poetiky
seridlové fikce koneckonc neni popsat divactvi, nybrz popsat povahu seridlovych dél
aseridlové fikce. Jakkoli se tedy lze kognitivistickymi vyzkumy inspirovat, budu pracovat
s védomé umélym hypotetickym divactvim, které poslouzi jako zminény funkéni a heuristicky
instrument.

Napsal jsem, Ze takovy divak nebude skute¢ny a neptlijde pouze o strategii textu, jak o svém
modelovém ¢tenari hovoii Umberto Eco, pricemz na slovo ,pouze” kladu diraz. Do znacné miry
totiz povaZuji za nezbytné predpokladat, Ze hypoteticky divak strategif textu je, ale je tieba si byt
védom toho, Ze takového prijemce konstruuje sam analytik. Neni to Zadny prokazatelné
existujici konstrukt, jde o analytikiv konstrukt, jemuz bude ptisuzovat operace, pomoci kterych
bude prokazovat platnost svych hypotéz o povaze systému analyzovaného dila ¢i néjaké povaze
umélecké formy.

Eco ve studii ,Intentio lectoris: stav uméni“ piSe, Ze si mlizeme polozit otazku, ,zda to, co jsme
v textu nasli, je (i) tim, co text fika diky své textové soudrznosti a diky oznacujicimu systému
v pozadi, nebo (ii) tim, co v ném nasel adresat na zakladé svého vlastniho systému ofekavani.“8!
Sam navrhnul uz v Lector in fabula nahliZet ,na textovou strategii jako na systém instrukci, jenz
usiluje o to produkovat mozného Ctenare, jehoz profil je designovan textem a uvniti textu, Ize jej
z néj extrahovat a popsat jej nezavisle na jakémkoli empirickém ¢teni a dokonce i pred nim.“82
Eco se v polemice s tzv. interpreta¢nim ¢i hermetickym driftem (radikalni pragmatismus a teorie
dekonstrukce) snaZzi obhajit pravo textu na korekci vlastnich interpretaci,

yudrzet dialektické spojeni mezi intentio operis [zamér ¢i intence textu] aintentio lectoris [zdmér Ci intence
¢tenate], [.., kdy] intence textu se nevyjevuje v linearni manifestaci textu. [...] Clovék se ji musi rozhodnout ,vidét’.
Proto je mozné mluvit o intenci textu jenom jako o vysledku dohadu ze strany Ctenare. [...] Kdyz za¢nu ¢ist néjaky
text, nikdy jiz od pocatku nevim, zda k tomuto textu pristupuji z perspektivy nalezité intence. M4 iniciativa za¢ina byt
zajimava piesné v tom bodé, kdyz uz zjiStuji, Ze ma intence by se mohla stfetnout s intenci textu.“83

79 Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, s. 30-47.

80 Bordwell, David (2011): Common Sense + Film Theory = Common-Sense Film Theory? David Bordwell’s website on cinema
<http://www.davidbordwell.net/essays/commonsense.php> (verifikovano 27.7.2013).

81 Eco, Umberto (2004): Intentio lectoris. Stav uméni. In: Umberto Eco: Meze interpretace. Praha: Karolinum, s. 59.

82 TamtéZ, s. 61. Srov. Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role ¢tendre aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech.
Praha: Academia, s. 65-84.

83 Eco, Umberto (2004): Intentio lectoris. Stav uméni. In: Umberto Eco: Meze interpretace. Praha: Karolinum, s. 69-70.

23



Jde vlastné o abduktivni®4 hledani zakonl osvétlujicich vysledek - o hypotézu osvétlujici
dosavadni povahu textu na zakladé dostupnych informaci, kdy korektivem téchto dohadt je
pokracovani textu: ,Kazda interpretace tykajici se jisté casti textu muze byt prijata, je-li
potvrzena, a naopak odmitnuta, je-li zpochybnéna dalsi ¢asti stejného textu. Vtomto smyslu
interni textova koherence kontroluje jinak nekontrolovatelné pohnutky ctenare.“8> Tato Ecem
(avlastné i Aureliem Augustinem) postulovana procesualita neustalého ovérovani hypotéz je
pro poetiku seridlové fikce klicova, protoZe umoZni korigovat analyticko-teoretickou aktivitu
poetologa seridlové fikce, ktery miize svému hypotetickému divakovi pfisuzovat pravé ty
operace, které projdou timto sitem neustalé textové auto-korekce. Hypotéza, Ze ma zarputily
proti-teroristicky agent Jack Bauer ze seridlu 24 hodin vlastné mimozemsky ptivod (protoze
nikdy nemusi chodit na zachod), je natolik nepravdépodobn3, Ze neni pro analytika uZitec¢né ji
potmeésile svého divaka vybavovat.

Pravdépodobnost hypotéz na zakladé voditek poskytovanych textem vede k inferenc¢ni
uspornosti a do této miry miize poetika serialové fikce stale jeSté vychazet z Ecova konceptu
intence (modelového) cCtenare jako dialekticky spojeného sintenci textu. Jak ale uvidime
v dalSich kapitolach, povaha seriadlové fikce jakoZto potencidlné extrémné rozpinavého typu
textu znemozni analyticky i teoreticky pracovat v plné mife pouze s divakovymi inferencemi,
tedy asudky o entitach, udalostech a usporadani zprostredkovaného makrosvéta.

Donuti nas presunout se na vyssi a svou abduktivnosti potencialné nebezpecné spekulativni
uroven analyzy: nebudeme pracovat ani tak s veSkerymi textem poskytovanymi informacemi,
nybrz s otazkami (a) predkladanymi textem, (b) textem naznacovanymi, jeZ si ma hypoteticky
divak Kklast. Pljde o dilem proti-intuitivni postup, protoZe velkou cast takovych otazek si
empiricky divak nikdy nepokladd, ackoli by mohl. K tomuto problému se v prislusné kapitole
jesté vratim, nicméné uz nyni lze Fici, Ze o to dilezitéjsi klast dliraz na umélost a funkc¢nost
hypotetického divaka.

Pravé proti-intuitivnost a pruZnost konceptu divakovych otdzek béhem sledovani seridlu ale
zase umozni popsat strategie textu na Urovni nejniZsi (zabér Ci Cast scény), stredni (epizodni
svét), vyssi (jedna serialova rada jako soubor epizodnich svétli) inejvyssi (vice serialovych
epizod), aniz by analytik musel problematicky redukovat mnoZstvi poskytnutych informaci
ajednotlivych moznych inferenci, i kdyZ s nimi pracuje jako s pomocnymi nastroji tazaciho
modelu. Predpokladané otdzky po povaze makrosvéta adéni vném tak budou oteviené
priznané coby komplexni strategie seridlového textu vroviné fikcizace - zprostredkované
metajazykem analytické poetiky seridlové fikce. Ta jejich pokladani (a) v oteviené podobé
prisuzuje textu a (b) naznacené podobé rétorickému nastroji v podobé hypotetického divaka
zpracovavajiciho text.86

Takto tucelové zaloZeny koncept divaka priznané rezignujici na ambice hovotit o divactvi
empirickém umoznuje poetice seridlové fikce funk¢né rozliSovat i samotné divactvi. Mluze tak
(a) subtilnéji podchytit plisobnost jednotlivych strategii seridlového textu, (b) zabyvat se
deskriptivni poetikou pouze zjedné konkrétni pozice. Predpokladam tii rtizné mody divactvi:
imerzivni, analytické a historické.

Imerzivni divak?’ je divak pohrouzeny, jehoz cilem je pouze porozumét fikcnimu makrosvétu
ajeho déni, neklade si Zddné otazky nad ramec tohoto doslovného porozumeéni, nezajimaji ho

84 Abdukce je typ logického vyvozovani navrZzeny Charlesem Sandersem Peircem, tj. isudku, ,kde shledavame jisté velmi
zvlastni okolnosti, které mohou byt vysvétleny domnénkou, Ze se jedna o pripad jistého obecného pravidla, a nasledkem toho
tuto domnénku prijmeme* [Peirce citovan dle Eco, Umberto (2004): Teorie sémiotiky. Brno: JAMU, s. 153].

85 Eco, Umberto (2004): Intentio lectoris. Stav uméni. In: Umberto Eco: Meze interpretace. Praha: Karolinum, s. 69.

86 | pres toto tvrzeni se vSak k problematice divactvi v tdzacim modelu jesté v prislusné kapitole zevrubnéji vratim.

87 Srov. Ryan, Marie-Laure (2001): Narrative as Virtual Reality. Immersion and Interactivity in Literature and Electronic Media.
Baltimore - London: The John Hopkins University Press.
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opakujici se vzorce usporadani ¢i historické souvislosti. Zabyva se jen trans/kompozicné
motivovanymi prvky, i kdyZ se u néj samoziejmé predpokldda omezeny soubor znalosti, jez mu
k porozuméni napomohou. Analyticky divak se nad ramec porozuméni fikénimu makrosvétu
ajeho déni pta, pomoci jakych strategii text dosahuje tohoto porozuméni a jaka je jeho povaha
jakozZto uméleckého textu, sleduje narativni a stylistické vzorce uplatiovanych postupi ijejich
vzajemné vztahy. Pta se soucasné, jakym zpilsobem chce seridlova fikce dosahovat néjakych
ucinkd. Historicky divak umoznuje poetice seridlové fikce vysvétlovat povahu seridlového dila
v SirSich souvislostech, kdy si nad ramec aktivity imerzivniho a analytického ,uvédomuje”, Ze
seridlové dilo neexistuje ve vzduchoprazdnu, ale reflektuje néjaké tradice, vznika v urcitych
souvislostech avoli uméleckd reSeni z penza moZnych uméleckych treSeni v urcité dobé ana
urcitém misté. Jinymi slovy, historicky divak hleda divody pro vzorce postupti odhalované
analytickym divakem.

Imerzivni divak jde pouze od aktudlniho svéta pres text k fikénimu makrosvétu. Analyticky divak
rekonstruovany fikéni makrosvét konfrontuje susporaddnim textu, jenZ tento
makrosvét zaklada. Historicky divak se vraci zpét k aktualnimu svétu - srovnava vztahy mezi
aktudlnim svétem, textem a fikcni makrosvétem v konkrétnim dile s konvencemi, jak jsou ¢i
mohou byt tyto vztahy realizovany v daném kulturnim kontextu.

ANALYTICKY DIVAK
IMERZIVNI DIVAK

Tri mody hypotetického divactvi

Jednotlivé mody divactvi jsem se rozhodl zuZitkovat tak, Ze objektem vykladu bude imerzivni
divactvi, pricemZ vyklad povedu z pozic blizkych analytickému divactvi, pricemz jakakoli
vztazeni vzorcl jednoho dila k diltim ¢i zobecnéni urcitych vzorcti Ize pak povazovat za produkt
historického divactvi.

1.7. Shrnuti

V prologu k poetice seridlové fikce jsem predlozil definici vztahu seriality jako zakladniho
vychodiska zkoumani serialové fikce, pricemz jsem vymezil pét jejich (idedlnich) typt. Ty tvori
zaklad deskriptivni poetiky seridlové fikce podchycujici seridlovou fikci obecné v jejich
moZnostech coby urcitého druhu umélecké formy. Deskriptivni poetika bude realizovana
optikou dvojurovinového epistemického modelu (fikcizace, fikéni makrosvét), ktery bude
schopen bez nutné znalosti celku dila podchycovat povahu dila jakoZto Gzeji narativniho i Sitreji
fikéniho systému. Systému, jehoz prvotnim cilem je prostredkovat fikéni makrosvét a jeho dén,
ptricemZ cokoli prechazejici z aktudlniho svéta nasi Zité skuteCnosti do makrosvéta fikéniho
prochazi na hranici tohoto svéta prekladem. Prvky referujici od textu k fikcnimu makrosvétu se
oznacuji jako trans/kompozi¢ni. Prvky podchycujici vlastnosti seridlového textu coby
estetického usporadani, jeZ nejsou tucelné pro porozuméni fikénimu makrosvétu, budou
oznacovany jako umeélecky motivované. Dvojaroviiovy model podchycuje cyklicky proces
sledovani a zpracovavani podnéti textu hypotetickym divakem coby funkénim a heuristickym
nastrojem poetiky serialové fikce, jehoZ jsem rozdélil do tif modl: imerzivni divak, analyticky
divak a historicky divak. Poetika serialové fikce si je védoma jistych omezeni své vysvétlovaci
plisobnosti, at uz vroviné ukoncenych celkli seridlovych dél, vroviné symptomatické
interpretace makrofik¢niho svéta ve vztahu ke svétu aktualnimu, v roviné nezohlednovani textt
vic¢i hlavnimu seridlovému textu paralelnich nebo v roviné zkoumanych dél jakozto produktt
televizniho média.
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2. FIKCIZACE

Vyjdu z predpokladu, Ze televizni seridlova fikce je podobné jako film umélecka forma zakotvena
v Case. Divak béhem sledovani seridlu podléha predem urcenému casovému podani, kdy
seridlova forma za normalnich okolnosti absolutné kontroluje ¢asové vztahy prezentovanych
udalosti.88 Normalnimi okolnostmi minim nepireskakovani scén, nepouZzivani rychloposuvu
(vpred ani zpét) asledovani epizod v predem urceném poradi. Imerzivni divdk si postupné
utvari predstavu fik¢niho (makro)svéta a déni v ném, priCemz analyticky divak rozpoznava,
kterak je toto utvatfeni nutné kompozi¢né tizeno strategickymi postupy avzorci distribuce
informaci v podobé voditek. V perspektivé historického divdka dané postupy a vzorce
v konkrétnich dilech néjak cerpaji z lokalné a dobové podminénych konvenci, jimiZ se podobné
strategie realizuji. Fikcizaci pak nazyvam pravé tento proces, ktery v ¢ase sledovani uplatnuje
urcité strategické postupy smérujici imerzivniho divaka od textury dila k reprezentaci fik¢niho
makrosvéta a jeho déni.

Poetika seridlové fikce sméruje k tzv. tazacimu modelu fikcizace. V této kapitole nejdiive
zdGvodnim vychodiska smérujici pravé ktazacimu modelu. Pfedstavim pritom (ve vztahu
knému pomocné) analyticko-systémové nastroje v podobé poiddku audrovné
zprostiredkovani informaci. Nasledné vysvétlim analyticko-spekulativni tazaci model jako
strukturovany nastroj poetiky serialové fikce. Selektivné potom popiSi a vysvétlim nékteré
z konvencnich vzorct fikcizacnich usporadani, jez lze jeho pomoci podchytit. Priibézné pritom
budu vyklad vztahovat k deskriptivni poetice, tj. zamyslet se nad proménou povahy a funkci
urcitych postupii v jednotlivych typech seriality. Tento zpiisob vykladu mi umozni v logické
posloupnosti sledovat utvareni i moznosti fikcizace jakozto epistemické urovné. Tedy urovné
operujici se souborem konkrétnich teoretickych nastrojli, pomoci nichz lze dosahovat pravé
specifického analytického a deskriptivniho poznani.

O pisobeni fikcizace hovoirime od okamziku, kdy zac¢ina imerzivni divak sledovat
seridlové dilo, jemuZ se rozhodl porozumét. JiZz od prvniho okénka je oném néjak
informovan, a to nikoli ndhodné, nybrz podnéty v urcité podobé a v urcitém poradi. Neustale se
snazi pochopit a ptat, co a koho sleduje, kde to je, kdy to je, proc to je a jak to pripadné souvisi
s tim co, nékde, nékdy, néjak a z néjakého divodu uz bylo - a co, nékde, néjak a z jakého
divodu mozna bude. Na rozdil od uzavieného dila ptitom seriadlova fikcizace nuti imerzivniho
divaka do posledni epizody predpokladat, Ze bude v néjaké podobé pokracovat nékdy pristé.
Tato udrZovana otevicenost vypravéni a/nebo otevicenost zprostredkovavaného makrosvéta ¢ini
serialovou fikcizaci vyjimec¢nou ve vztahu k fikcizaci jakéhokoli jiného neZ seridlového dila. A to
jakkoli ona podoba nékdy pristé muze byt znacné riznoroda.

Strategie fikcizace jakoZto kontinualniho procesu mizeme sledovat dvéma zpisoby: za prvé
v procesu jejiho rozvoje pravé ted apravé tady, za druhé ve vztahu Kk (dil¢im) celkiim
epizod. Ono druhé nevylucuje, Ze lze sledovat strategie fikcizace ve vztahu k nékolika epizodam
za sebou, ve vztahu k seridlové radé ive vztahu k iplnému serialovému celku. Ono prvni ale
naznacuje, ze si ktomu lze zvolit tfeba jen prvni dvé epizody, prvnich pét epizod ¢i prvni
seridlovou fadu. Na ni moZna navazuje nebo by mohla navazovat seridlova fada dalsi. Tato
skute¢nost v§ak neznemoziuje vysvétlit povahu pravé onéch prvnich dvou epizod, prvnich péti
epizod ¢i prvni seridlové rady. Zaroven fikcizace predstavuje proces, ktery referuje jak ke
zpusobuim rozvijeni vypravéni, tak ke zptisobim budovani fikéniho makrosvéta, pricemz
tyto dva cile mohou byt v riznych pomérech.

Nehodlam vsak ziistat jen u teoretickych hypotéz a argumentti, ucelovych prikladti nebo dil¢ich
pripadovych analyz. Funkcnost v této a v pristi kapitole nabizenych modelid uvazovani proto
nakonec ve Ctvrté kapitole prace disledné otestuji. U¢inim tak v analytické pripadové studii,

88 Srov. Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, s. 74.
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jiz zalozim na dynamickém propojeni istriddni dominance perspektiv fikcizace a fik¢niho
makrosvéta. Rozeberu avysvétlim v ni povahu seridlu 24 hodin jako serialového celku se
zamérenim na diléi celek jeho ¢tvrté rady, pricemz soucasti dané studie nakonec bude
i analyza jedné epizody jako nejmensiho celku seridlové makrostruktury. Ovérim tak nakonec
i platnost vySe uvedeného tvrzeni, Ze je mozné strategie fikcizace sledovat za prvé v procesu
jejiho rozvoje pravé ted a pravé tady, a za druhé ve vztahu k (dil¢im) celkiim epizod.

Predpokladam pritom, Ze fikcizace prvniho a druhého typu seriality bude dominantné referovat
k vypravéni piibéhu. A to proto, Ze makrosvét téchto typa serialit je nespojity, tvoieny vnitiné
zcela nekomunikujicimi nebo jen minimalné komunikujicimi ¢astmi. Fikcizace tretiho typu
seriality bude zpravidla ve srovnatelné mire referovat jak k vypravéni pribéhu (kazda epizoda
zpristupnuje néjaky relativné uzavireny piibéh), tak k budovani makrosvéta (epizody jsou mezi
sebou kauzalné propojené arozvijeji urcité stavy véci). V pripadé c¢tvrtého a patého typu
seriality lze ale zvazovat silici prevahu odkazovani se fikcizace k povaze makrosvéta. Déjové linie
jsou totiZ usouvztaznény v mnohem S$irsi mnoziné relaci a plisobicich radd. Abych mohl tyto
znacné obecné hypotézy postupné provérit, je nejprve tieba vymanit fikcizaci z abstraktniho
teoretizovani a ucinit z ni skute¢ny nastroj poznani. Nastroj, pomoci néjz lze stejné tak sledovat
avysvétlit strategie piisobeni na urovni casti scény, scény, nékolika scén vedle sebe,
epizodniho svéta, nékolika epizodnich svéti vedle sebe, serialové rady ¢i serialovych rad.

Nabizeny koncept fikcizace lze vjistych podstatnych aspektech povazovat za blizky dvéma
teoretickym ramclim: neoformalistické naraci Davida Bordwella a erotetické naraci u Noéla
Carrolla. OvSsem v jinych neméné podstatnych aspektech se jim zase vzdaluje, pricemz v téch
nejsignifikantnéjsich rysech se prvnimu vzdaluje vice nez druhému.

2.1. Narace u Davida Bordwella a Noéla Carrolla

Bordwell ve své knize Narration in the Fiction Film nabidl (vuizké navaznosti na Meira
Sternberga®’) vnimani filmové narace jakoZto procesu interakce mezi syZetem a stylem
poskytujicitho divakovi voditka k rekonstrukeci fabule.%0

Prvnim problematickym mistem pro poetiku seriadlové fikce je Bordwellv predpoklad existence
syZetu a fabule, kdy syZet konkrétniho dila néjakym zpisobem deformuje fabuli, kterou divak
nakonec (z)rekonstruuje vjejich kauzalnich achronologickych souvislostech. Z hlediska
pusobeni na divaka je tedy narace u Bordwella skute¢né procesem zprostiredkovani voditek,
které béhem sledovani zpracovava. Avsak z hlediska analytika jsou syzet, jeho konstrukce a
v diisledku tak i vlastnosti narace nutné urcované znalosti finalni podoby fabule, a tu v piipadé
serialu nemliZzeme predpokladat. Druhy problém pritom tvoii i samo zakotveni analyzy v blize
neurcitelném mnozstvi voditek na jedné strané a divakovych inferencich na strané druhé. Kdyz
se pracuje s konkrétnimi informacemi, konkrétnimi voditky a konkrétnimi z nich vyplyvajicimi
inferencemi, 1ze bezesporu relativné presvédcive rekonstruovat zpiisob prace s divakem.

JenZe jakkoli bychom znali zakonceni - a jak bylo nékolikrat feceno, to a priori u serialové fikce
ocekavat nemilzeme - tifeba i urelativné kratkého seriadlu, jako je Sesti-epizodni Pycha
a predsudek, stejné budeme na ploSe bliZici se Sesti hodindm projekéniho ¢asu konfrontovani
s obrovskym mnoZstvim voditek a inferenci. Ty samoziejmé miiZeme zjednodusit na nékolik
zakladnich vzorcil. Poté se vSak zacnou na jedné strané stirat hranice mezi epizodami a na druhé
strané snizovat zahuSténost fikéniho makrosvéta. Pro¢? ProtoZze porad musime pracovat

s konkrétnimi informacemi, voditky a tisudky. Posunout se na vyssi Grovein analyzy znamena

89 Sternberg, Meir (1978): Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction. Bloomington - Indianapolis: Indiana
University Press.
90 Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, s. 48-62.
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predevsSim zvétsit propustnost jednotlivych informaci, podobné jako vyssi méritko u mapy

znamena ziskat mnohem obecnéjsi piedstavu o rysech reprezentovaného terénu.

Bordwell zkouma pouze naraci, takze tento problém obchazi hypotézami o jeji povaze
(komunikativnosti, sebeuvédomeélosti, védéni). Pokud vSak chceme zkoumat ivztah mezi
fikcizaci a fikénim makrosvétem, jakékoli ,zvySeni métitka“ znamend pii praci s konkrétnimi
informacemi, voditky ainferencemi zarovenn ochuzeni zakladaného fikéniho makrosvéta
o ifadu jeho prvki avlastnosti. Zatimco se tedy prace s konkrétnimi informacemi, voditky
a inferencemi jevi byt uziteCnou na Urovni scén ¢i obecnéji na urovni kompozi¢né motivované
(tj. jedné epizody), stdva se zpopsanych divodd vysoce problematickou na trovni
transkompozi¢né motivované (tj. vztahi mezi dvéma a vice epizodami). Informace, voditka a
inference proto nemohou piedstavovat centralni nastroj analytické poetiky serialové fikce.

Noél Carroll navrhuje alternativni model erotetické narace, coZ je proces neustdlého pokladani
otazek azprostredkovavani odpovédi.®? Tvrdi pritom, Ze eroteticky model sice predstavuje
nejtypictéjsi zplisob vypravéni v popularnim filmu, ale nelze jej povazZovat za pristup potencialné
vysvétlujic narativni organizaci filmd obecné. Carrolliv argument pro platnost této hypotézy je
vSak zaloZeny v axiomu, Ze erotetickd narace na predlozené otazky odpovida, coz podle néj
spliiuji pravé jen popularni filmy.’22 Namitadm vSak, Ze i divakovi popularniho filmu nezbyva nez
do posledniho zabéru veérit, Ze na své otazky dostane odpovédi. A kdyby je nedostal (jako
striktné vzato na konci Butche Cassidyho a Sundance Kida)%3 nebo dokonce dostal Uplné jiné
odpovédi, nez ocekaval (konec Sestého smyslu), nepfestane snad kvili tomu dany snimek byt
popularnim filmem, byt treba narusuje nékteré jeho konvence.

Nevidim tedy divod na této apriorni direktivé nezbytné trvat, diky ¢emuZ se idea analyzy
vypravéni skrze otazky osvobodi jako koncept uplatnitelny nejen pro popularni produkci, nybrz
pro narativni produkci obecné. Neprekrocitelnym tskalim Carrollova pristupu nicméné pro
poetiku seridlové fikce je, Ze v piipadé erotetické narace klade jako podminku znalost ukonceni
narativu, kdy seridly dokonce z jeji plisobnosti vyslovné vydéluje.9* Ani jeden z Carrollovych
zpresnujicich narokid vSak (na rozdil od Bordwellova usouvztaznéni syZetu, fabule a narace)
neni logicky nutné navazan na platnost samotné Carrollovy elementarni myslenky: reflektovat
vypravéni coby soubor otazek, skrze néz jsou jednotlivé scény propojeny.®> A pouze z této
jednoduché myslenky budu dale ve své koncepci vychazet.

Jinymi slovy, povaZuji za v(y)hodné namisto informaci, voditek ainferenci ucinit jadrem
fikcizace jakozto analytického nastroje otazKy. To neznamena opusténi stabilni systémové
zakladny v roviné informaci, voditek ainferenci, nybrz tucelovy posun na spekulativni, ale
z hlediska prizplisobeni se vlastnostem dila nesmirné flexibilni Groven analyzy. Otazky jsou
pritom zakotvené pravé (a) v informacich coby voditkach, (b) v divackych inferencich. Mohou
byt kladeny na drovni scén, epizodnich svéti, vztahti mezi epizodnimi svéty, serialovych

fad i napfti¢ celymi serialy, aniz by jakkoli redukovaly bohatost uspoiradani makrosvéta.
Ato proto, Ze odhaluji strategie fikcizace pouze ve vztahu kusporadani seridlové textury,

91 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 -
London: Routledge; Carroll, Noél (1991): Sila filmu. In: Vlastimil Zuska (ed.): Shornik 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.

92 Carroll, Noél (1991): Sila filmu. In: Vlastimil Zuska (ed.): Shornik filmové teorie I. Praha: Cesky filmovy tstav, s. 69.

93 Ve filmu Obc¢an Kane koneckonct sice divak dostane odpovéd na otazku, co je Poupé, ale rozhodné neziska tplnou a jasné
formulovanou odpovéd’ na otazku, co toto slovo skutec¢né vypovidalo o samotném Kaneovi.

94 Carroll, Noél (2008): The Philosophy of Motion Pictures. Malden - Oxford - Carlton: Blackwell Publishing, s. 134

95 Tuto si pFitom vypujcil od Vsevoloda Pudovkina. Srov. Pudovkin, Vsevolod (1932): Od libreta k premiére. Praha: Filmovy
kuryr, s. 39-46; té% Pudovkin, Vsevolod (1954): K nékterym otazkam tviréi prace. In: O filmovém uméni. Cldnky a projevy z let
1945-1953. Praha: Orbis, s. 157-158.
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zvolenych stylistickych prostiedkli a reprezentace makrosvéta, aniz by toto usporadani ve
vykladu danych strategii nutné redukovaly.

2.2. Cesta k tazacimu modelu: poiradek a droven zprostiredkovani informaci

Tazaci model fikcizace vychazi z interakce ¢i spiSe kooperace mezi dvéma poly. Na jedné strané
je to ,doslovna“ podoba veskerych prvki v poradi a kombinaci, v jaké se vyjevuji v textuie. Na
druhé strané je to hypoteticky divak, ktery prvky textury pro své potreby zpracovava. To se
déje prostrednictvim procesu fikcizace, kterd prvkiim textury (trans)kompozicné urcuje funkci
ve vztahu k fikénimu makrosvétu a jeho déni. Fikcizace signifikantnim a systematickym vyuZzitim
urcitych prostiedkid stylisticky zprostredkovava informace coby voditka v urcitém poradku
ana jisté urovni. Poradek zprostiredkovani informaci pritom neplni jen funkci matrice pro
spekulativné zaloZeny tazaci model. Je soucasné KkliCovym systémovym nastrojem
deskriptivni poetiky seridlové fikce.

2.2.1. Poradek zprostiredkovani informaci

Poradek zprostredkovani informaci rozdéluji na kumulativni, komparativni a retrogradni.
V kumulativni podobé se prosté voditka kupi viadé za sebou apostupné narlstajicim
zplsobem upiesnuji predstavu o makrosvété a jeho déni: divak vidi postavu, néjak se jmenuje,
nékde je, néjak to tam vypada, nékam jde, néco chce, s nékym se potka, ten nékdo se néjak
jmenuje a také néco chce. Jinak feceno, plati A + B = AB. V komparativnim usporadani imerzivni
divak informaci X vyvozuje na zakladé dvou rtznych informaci, z nichZ ani jedna ani druha
informaci X neobsahuje, atak je tfeba ji dovodit. Toto dovozeni miiZe mit podobu tdsudku
primitivniho (zabér na budovu + zabér na mistnost = mistnost na druhém zabéru je uvnitf
budovy z prvniho zabéru) i velmi komplexniho (srovnani vypovédi svédki v detektivce s cilem
odhalit pachatele). NejcastéjsSim zdrojem takovych usudki je vSak divakova Kulturni
encyklopedie, jeho zasobarna znalosti o aktuadlnim svété, ojinych fikénich dilech
a o uméleckych konvencich. Ve vSech pripadech v3ak plati, Ze A + B = C.

A nakonec, v retrogradni podobé néjaky prvek zpétné prepisuje dosavadni vztahy mezi prvky.
Mize se tak tfeba najednou ukazat, Ze postava dosud zdanlivé mrtva je ve skuteCnosti nazivu.
O retrogradnim usporadani ovSem mluvime iv pripadé, kdy se reviduje dosud udrzovana
varianta komparativné zaloZeného tusudku. V jednodussi podobé se miize ukazat, Ze mistnost
v druhém zabéru je v iplné jiné budové nez v té z prvniho zabéru. Ve slozitéjsi podobé pak treba
vSechno nasvédCuje tomu, Ze postavy muZe azeny jsou v milostném smyslu slova partneri,
i kdyZ to nikdo oteviené netekl (tj. kumulativné zprostredkovana ta informace nebyla). Berou si
stejné apartma v hotelu, drZi se za ruce arozpustile spolu pied recepctnim Zertuji. Pozdéji ale
fikcizace odhali, Ze jsou to agenti ajejich vztah byl jen kryci identitou pred dosud nijak
neakcentovanym muZem u hotelového baru.

Poradek zprostredkovani informaci ve vsSech trech svych podobach umoZzinuje mimo jiné
vysvétlit, jak fikcizace zaklada otazky, o nichZ bude rec dale. Jde ale predevsim o zakladni matrici
pro otazky, protoZe jak bylo Feceno vySe, jakakoli analyza zaloZena pouze na informacich,
podnétech a tisudcich je pro analyzu seridlové fikce prili§ detailni (jak jsem popsal v souvislosti
s Bordwellovym konceptem narace), ¢i naopak prili§ obecnou perspektivou. Lze totiz fici, Ze ve
triadvacaté epizodé prvni rady Krajnich mezi divak dostane informace, které zasadné prepisi
stav véci v epizodnich svétech predchazejicich, takze fikcizace v tu chvili vyuZziva retrogradniho
usporadani informaci v textuie. OvSem tim se mimo zajem odsune rada dalSich dulezitych
vlastnosti utvareni makrosvéta Krajnich mezi, pricemz ziskané védéni o konkrétni serialové fikci
nevyvazi védéni timto krokem odsunuté na vedlejsi kolej. Viceméné totiz jen jinym zptisobem
pojmenuje relativné ocividny kompozi¢ni postup, podobné jako v Dallasu zazra¢né oZiveni
jednatricet epizod mrtvé postavy Bobbyho pomoci nahlého probuzeni jeho manzelky ze
Spatného snu jisté lze popsat jako pripad okazale retrogradniho zplisobu zprostredkovani
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informaci (jak dale uvidime). O Dallasu jako mnohem rozsahlejSim celku nam to vsak povi
pomérné malo. Presto ale miiZeme poradek zprostiredkovani informaci ve fikcizaci vyuzit jako
systémovy zaklad pro deskriptivni poetiku serialové fikce.

V prvnim typu seriality je divak odkazan na komparativné usporadané globalni vzorce na
urovni kompoziéni motivace (pokud makrosvét tvori jen univerzum diléich svétd) ci
transkompozi¢ni motivace (pokud makrosvét tvoii jeden svét).%¢ Imerzivni divak si v druhém
pripadé miize komparativné utvaret selektivni predstavu o makrosvété coby jednom svéteé:
napt. ojeho déjinach optikou dobrodruzstvi jednotlivych zbojnikd ve Slavnych historkdch
zbojnickych nebo optikou vyvoje kriminalistickych technik ametod v DobrodruZstvi
kriminalistiky.97

Vdruhém typu seriality divak stile Cerpa z komparativné zprostiedkovanych informaci.
Netvori si uz ale selektivni pfedstavu jen o makrosvété jakozto obecné makrostrukture, nybrz i
o jejich entitach, nejcastéji konkrétnich postavach. KdyZ pouZiji priklad treba Columba (ktery
obvykle vykazuje znaky druhého typu seriality), divak se skrze srovnani jeho vySetirovacich
postupli vjednotlivych epizodnich svétech komparativné vytvari predstavu o celku vlastnosti
porucika Columba jako fikéni postavy. Tato predstava neni napii¢ epizodami kumulativné
utvarend, ktomu chybi oteviena spojitost s predchozimi porucikovymi pripady a explicitné
utvarena casova kontinuita - jde pouze o sérii komparativné zaloZenych divakovych
abdukci.?8

Ve tretim typu seriality se rovnomérné kombinuje komparativni a kumulativni usporadani. Na
urovni dale nerozvijenych postav uzavienych piibéht v jednotlivych epizodnich svétech
v makrosvété bude stale platit viceméné totéz co pro druhy typ. Viceméné proto, Ze do vztahu
v makrosvété se dostava explicitni védomi ¢asové kontinuity a kauzalniho propojeni nékterych
prvki. Nékteré stavy véci a nékteré s nimi spojené postavy se totiZ kumulativné rozvijeji naptic
epizodnimi svéty v makrosvété. Explicitné nerozvijené stavy véci aexplicitné nerozvijené
postavy pak tomuto ¢asovému radu podléhaji rovnéz, coz ¢ini komparativné zaloZzené abdukce
detailnéjsimi a pravdépodobnéjSimi.

Kumulativné zprostiredkované informace o pri¢inné spojitych stavech véci tvori ¢asovou
alogickou osu makrosvéta jako celku, i kdyZ mnohé jevy ziistavaji na této ose jen volné

96 Pro rozdil mezi makrosvétem jako univerzem a makrosvétem jako svétem viz podkapitola 1.1, pricemz detailné se timto
rozdilem budu zabyvat v 3.1.

97 Upozornuji, Ze hovorim o vztahu mezi epizodnimi svéty, protoze fikcizace jednotlivych epizodnich svétli samoziejmé miize
uplatiiovat vSechny tfi zplisoby uspoiadani informaci. V prvni epizodé Slavnych historek zbojnickych je napiiklad uvéznény
zbojnik Vaclav Babinsky opakované konfrontovan s ,vybdjenymi“ verzemi svého Zivota. Fikcizace nejdrive prostrednictvim
néjaké postavy nabidne jednu verzi udalosti (kterd je zaroven v roviné zapusténého vypravéni i zobrazena), nicméné
Babinsky ji posléze vyvrati a nahradi skute¢nou (nebo prinejmens$im jim posvécenou) verzi udalosti. To je pripad
retrogradniho usporadani informaci, kterd ma navic deziluzivni dopad nejen Cisté spekulativné na imerzivniho divaka, ale
zejména na Babinského posluchace, ktefi jsou nuceni prepsat romantickou verzi o Babinského minulosti verzi mnohem
,prozaictéjsi“ (méné romantickou, méné hrdinskou, méné narativné atraktivni). Retrogradni pointy stojici na konci fikcizace
epizody pak vyuZziva fada jinych serialg, které se svymi postupy bliZi serialité prvnimu typu, jako tteba The Twilight Zone, The
Outer Limits nebo Draculiiv $vagr.

98 O abdukci uz byla fe¢ vprvni kapitole, ale jelikoz pojem abdukce popisuje divdkovo zpracovani komparativné
zprostredkovanych informaci asi nejpresnéji, vénuji mu tady o néco rozsahlejsi poznamku. Podle Charlese S. Peirce jde
o ,argument, ktery predpoklada ve své premise fakta, majici jistou podobnost s faktem uvedenym v zavéru, ktera by vSak
dobfe mohla byt pravdiv4, i kdyby zavér pravdivy nebyl“ [Peirce, Charles Sanders (1931-1958): Collected Papers. Cambridge:
Harvard University Press, on-line verze, kapitola 2.96 (ptel. RDK)]. Povazuje ji tedy za ,metodu tvoreni obecné predikce bez
pozitivni jistoty, Ze predikce bude Uspés$na, at' ve zvlastnim pripadé nebo obvykle, pricemz opravnéni této metody spociva
v tom, Ze je to jedind moznost, jak racionalné ridit naSe budouci chovani, a Ze indukce z minulé zkusenosti v nas vzbuzuji
nadéji, Ze bude predikce i v budoucnosti uspésna“ [Tamtéz, kapitola 2.270]. Umberto Eco pak popisuje Peircovu abdukci jako
jev, kdy ,mam-li néjaky zvlastni vysledek v dosud neprostudované oblasti jevli, nemohu hledat néjaky zikon v této oblasti
(kdyby existoval a kdybych ho znal, na jevu by uz nebylo nic zvla$tniho). Musim jit ,uchvatit’ nebo ,vypdjcit si‘ zdkon nékde
jinde. Chcete-li, musim uvazovat analogicky” [Eco, Umberto (2002): O zrcadlech a jiné eseje. Praha: Mlada fronta, s. 218].
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zavésSeny. Roland Barthes podobné uvazuje ojadrech akatalyzatorech®: ,VSechny jednotky
nemaji stejnou ,dilezitost’; jsou mezi nimi takové, které tvori skutecnou osu vypraveéni [...], jsou
jiné, které jen ,vyplnuji‘ vypravéci prostor mezi [...] osami: nazyvejme ty prvni [...] jaddra aty
druhé vzhledem kjejich doplnujici povaze katalyzatory.“100 Podle mé se pak pozice jader
a katalyzatori v serialové makrostruktuire seriality tiretiho typu méni v zavislosti na
perspektivé. Co v déni epizodnich svéta seriality tietiho typu predstavuje jadra (stavy véci
kumulativné vazané na uzaviené pribéhy danych epizod), je pro déni makrosvéta seriality
tiretiho typu pouze katalyzatory. A vice versa, co v déni makrosvéta seriality tiretiho typu
piredstavuje jadra (stavy véci kumulativné rozvijené napii¢ epizodami), je pro déni
epizodnich svéti pouze katalyzatory. Zatimco tedy jednotlivé piibéhy jsou k sobé vazany
v celku déni makrosvéta jako komparativné usporadané informace (mnoziny prevazné
kumulativné usporadanych informaci), rozvijené stavy véci vdéni makrosvéta jsou
kumulativné uspoi-adané.

V epizodnich svétech prvni fady Krimindlky Las Vegas tak postavy resi samostatné pribéhy, které
mezi sebou divak miize porovnavat a utvaret si na zakladé tohoto srovnani abdukce o sumé
vySetiovacich metod a specializacich jednotlivych postav. V déni makrosvéta se ale naptic témito
epizodnimi svéty rozvijeji osudy napojené na dvé postavy: Catherine a Warricka. Catherine resi
soukromé obtiZe s Casem vénovanym praci a ¢asem vénovanym dcefi, Warrick se potyka se
zavislosti na hazardu, ktera ho miiZze ucinit profesionalné nekompetentnim. Pozice téchto
informacnich linii je ve vztahu kvySetfovanym pribéhiim spiSe komparativni, ale z hlediska
vztahl mezi epizodnimi svéty je predevSim kumulativné rozvijena, na prerusené stavy véci se
v pripadé Catherine i Warricka plynule explicitné navazuje.

Ve ctvrtém typu seriality dominuje kumulativni zprostiedkovani informaci. Stavy véci se
rozvijeji napii¢ epizodnimi svéty, aniz by jednotlivé epizodni svéty byly fizeny vici sobé jen
komparativné vztahujicimi se pribéhy. I kdyz epizodni svét mlize utvaret vice ¢i méné uzaviené
soubory stavi véci (napiiklad rozsahlejsi konflikt), tyto jsou kumulativné provazané s vice
¢i méné uzavienymi soubory stavii véci v néjakém epizodnim svété predchazejicim. Vyplyvaji ze
sebe a soubézné rozvijeji déni v celku makrosvéta. Samoziejmé mize nastat tieba situace, kdy
budou epizodni svéty v ramci Ctvrtého typu seriality rizeny i komparativnég, tj. kdy divak dostava
k dispozici dvé vici sobé paralelni déjové linie s vlastnim stavem véci. Ale ityto pak budou
napii¢ epizodnimi svéty seriality ctvrtého typu rozvijeny primarné kumulativné aaz
sekundarné vztahovany komparativné k sobé navzajem. Koneckonct vystavba makrosvéta
pomoci nékolika vii¢i sobé komparativnim zplisobem vazanych linii stavl véci je ve ¢tvrtém typu
seriality béZnou strategil. Dava totiz fikcizaci v epizodnich svétech vétsi svobodu prace
s informacemi, a tak moZnost informovat o makrosvété z vétstho mnozstvi hledisek.

Muze tfeba sledovat osudy vice rodin, vice pracovnich tymi, vice specifickych skupin postav,
jako je tomu vseridlu Pod kupoli. Vném se americké malomésto dostane pod zahadnou
neproniknutelnou kupoli a musi bojovat s nedostatkem zasob, strachem z nedostatku vzduchu
Ci s nariistajici panikou. Fikcizace zprostredkovava informace o nékolika skupinach postav na
rizné socialni irovni a s riznymi cili: policistka snazici se udrzet potradek, novinarka s cilem
odhalit pozadi udalosti, dobrodruh s nejasnymi zadméry, bezskrupul6zni politik maskujici diikazy
o svych c¢inech a s ambici ovladnout mésto, mladistvy psychopat véznici divku proti jeji vili ve
sklepeni atd. Divak spojnice mezi témito skupinami v celku makrosvéta usuzuje ¢asto na zakladé
komparativniho zprostfedkovani informaci (a vrdmci téchto linif se mize pracovat
i s komparativnim iretrogradnim zprostredkovanim informaci). Samy epizodni svéty jsou

99 V systémovéjsi a lépe definované podobé rozpracovava tento predpoklad Seymour Chatman ve své koncepci jader
a satelitl. Paradoxné ale pravé systémoveéjsi a 1épe definovany charakter jeho navrhu jej ¢ini pro mé Cisté ucelové vyuZiti
méné vhodnym, protoZe bych jej Zel nezbytné zjednodusil (i proto, Ze se opét odviji od postulatu znalosti celku narativu). Viz
Chatman, Seymour (2008): Pribéh a diskurs. Narativni struktura v literature a filmu. Brno: Host, s. 54-56.

100 Srov. Barthes, Roland (2002): Uvod do strukturalni analyzy vypravéni. Petr Kylou$ek (ed.): Znak, struktura, vyprdvéni,
Vybor z praci francouzského strukturalismu. Brno: Host, s. 20.
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vsak k sobé vroviné seriality vztahovany na vSech téchto urovnich prvotné na zakladé
kumulativniho zprostiredkovani informaci.

Jinak je tomu pak v pripadé patého typu seriality, ktery sice parazituje na kumulativnim
i komparativnim zprostredkovani informaci, ale tyto cilené rozrusuje a pomoci novych
informaci retrogradné odhaluje jako neplatné nebo platné jinak. Ctvrty typ a dilem i tireti
typ seriality funguji na zakladé pozvolného nariistani nebo rizeného srovnavani informaci od
epizodniho svéta ES; k epizodnimu svétu ES,. Propojovani epizodnich svétl tak ma doptedni
charakter: od jednoho stavu véci k dalSimu v sérii postupnych kroki. Paty typ seriality naproti
tomu stavi na iluzi, Ze se posouva kumulativné kuptedu, pripadné Ze klade nové informace ve
stavajicim epizodnim svété komparativné k udalostem v epizodnim svété predchazejicim.
Ovsem predchozi stavy véci se v jeho pripadé stavaji jinymi stavy véci: méni se funkce diive
ptredloZenych informaci a uz nikdy to nebudou tytéz informace a tytéz stavy véci.

Vezméme si uz zminény priklad s Bobbym, ktery v Dallasu tragicky pfi autonehodé zemfel,
udalosti se od autonehody kumulativné rozvijely v zavislosti na tom, Ze je Bobby mrtvy - a byl
takto mrtvy vjedenatriceti epizodnich svétech. Pak se vSak nahle jeho Zena Pamela probudi
z dlouhého snu, dojde do koupelny - a tam se sprchuje Zivy Bobby, ktery ji po ranu s Gsmévem
pozdravi. ,JeSté ve Ctvrtém typu seriality“ Bobby zemfe, ale predtim byl vrealité fikéniho
makrosvéta normalné zivy. Je to zasadni zlom v dosavadnim usporadani makrosvéta, ale nijak
neovlivituje nic z toho, co Bobbyho smrti predchazelo. Ovliviiuje pouze to, co bude po Bobbyho
smrti nasledovat. OvSem Bobbyho probuzeni je ndhle reprezentantem vlastnosti patého typu
seriality, a to za pomoci retrogradniho zprostredkovani.

Jakmile je Bobby najednou Zzivy, uz nikdy predtim v realité fikéniho makrosvéta nebyl
mrtvy. A to jakkoli se tento krok maskuje za pouhé kumulativni zprostredkovani informaci:
Pamela se probudi a jeji muz je v koupelné. Informace neovliviiuje jen stavy véci budouci, ale
zasadné méni ¢i uplné rusi stavy véci predchozi. Jak jsem napsal vySe, o Dallasu jako
seridlovém celku nam tento priklad vskutku mnoho nenapovi. Napovida vSak mnohé o povaze
patého typu seriality jako odvozovaného od retrogradniho zprostfedkovani informaci. Je ale
tieba priznat, Ze pripad Dallasu je ponékud extrémni verzi moznosti patého typu seriality. Tézko
si predstavit seriadlové dilo, které by bylo postavené pouze na podobné fatalnich ,restartech”
celku makrosvéta béhem dlouhého ¢asového obdobi.

Efektivnéjsi je pro fikcizaci patého typu seriality podobu, funkci €i validitu nékterych stavii
véci narusSovat, zatimco jiné ziistavaji stabilni. Toto rozrusovani pfitom stavi jak na rozruseni
kumulativné zprostredkovavané linie, tak tfeba na ucelném vyuzivani komparativniho zpisobu
zprostiredkovani. V prvni radé Spionazniho serialu 24 hodin se tak hned v prvni epizodé odhali,
Ze uvnitr protiteroristické organizace je zradce, ba dokonce je tento zradce fikcizaci odhalen -
ale hlavni hrdina Jack Bauer hypotézu zavrhne. Ackoli by se dalo pracovat s fadou dalsich
prikladi retrogradniho zprostiredkovani informaci ve 24 hodindch, zlistafiime u otazky zakerného
zradce. Serial je rozvijen komparativné uvnitr epizod a kumulativné napri¢ epizodami: realizuje
nékolik samostatnych prvotné kumulativné asekundarné komparativné (kdyz postavy po
nécem patraji a strddaji stopy) rizenych linii akce: Jack Bauer, kandidat na prezidenta ajeho
rodina, teroristé atd. Signifikantni ¢ast stavii véci v makrosvété (at uz postupné ziskanych
kumulativné, nebo postupné vyvozenych komparativné) se nezméni, ovsem diilezita je hned na
zacatku fikcizace naznacena postava zradce.

Ve tfiadvacaté epizodé je totiZ odhaleno, Ze zradcem byla skutetné ta osoba, kterd byla jako
zradce oznacena na zacatku. Ta ovSem platila za jednoho =z ]Jackovych nejblizsich
spolupracovniki. Je proto najednou treba z tohoto hlediska zasadné retrogradné piehodnotit
fadu stavl véci, ve kterych tato osoba hrala duileZitou roli. Ato navzdory tomu, Ze disledky
téchto stavili véci se neméni: méni se nicméné jejich funkce pro celek uspoiradani makrosvéta,
piipadné funkce zradce v téchto udalostech. Stale tak plati, Ze v patém typu seriality uz nikdy
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nemohou byt urcité stavy véci nahlizeny tak, jak byly nahliZeny dosud, ale zaroven iada
dalSich stavii véci zlistava nezménéna (na rozdil od Dallasu).

Serial Za rozbresku na rozdil od 24 hodin pracuje pouze s jednou stabilni kumulativni linii a je
retrogradni mnohem okazaleji - ovSem z pozice hrdiny. Detektiv Brett Hopper se ocitne
uprostied rozsahlého spiknuti, je obvinén z vrazdy a jeho pritelkyné je zavrazdéna. Retrogradni
zprostredkovani informaci se vSak dostane do popredi, kdyz zjisti, Ze se probouzi do stile
stejného dne. Behem ného mitze volit vzdy jina reSeni své situace, a tak odhalit spiknuti, které
je prorostlé celym makrosvétem fungujicim na principu paradoxu: zatimco makrosvét jako celek
je omezen pouze na ¢asovy ramec jednoho dne (respektive na ¢as tomuto dni predchdazejici),
Hopperova casova linie neustdle pokracuje, zranéni mu zlstavaji a pokazdé se probudi
do nového dne, byt ve stejném usporadani. A kazdy jeho den retrogradné méni stav véci platny
do posledniho probuzeni. Makrosvét je nestdld entita, kterd ma fixni minulost, s vyjimkou
Hoppera zadnou budoucnost, ale zato permanentné se prepisujici pritomnost. Fikcizace vyuZziva
Hoppera - jehoZ linie je kumulativné zprostfedkovana, ale s nimZ divak vyhodnocuje informace
komparativné - jako stabilniho priivodce retrogradné neustale prepisovanym dnem. Opét se tak
v piipadé Za rozbresku ukazuje, do jaké miry se rysy patého typu seriality odvijeji od
retrogradniho parazitovini na moZnostech kumulativnhiho akomparativniho
zprostiredkovani.101

Chci-li se tato pozorovani zobecnit, sledujeme s nartistajicimi typy ve vztahu mezi epizodnimi
svéty posun od dominance komparativniho zprostiredkovani ke zprostiredkovani
kumulativnimu, kdy nakonec paty typ retrogradné parazituje na prostredcich typt
piredchozich. V pripadé prvnich dvou typi je makrosvét tvoien sérii narativné uzavicenych jader,
ergo se fikcizace primarné zaméiuje na vypravéni epizodnich piibéhi. Makrosvét tretiho
typu tvofi funkéné dvoudomou strukturu, kdy se fikcizace soucasné soustied’uje na
komparativni Fetézeni samostatnych jader, a soucasné tato jadra provazuje kumulativné dil¢imi
spojnicemi déni, v ramci jejichZ propojovani se v makrosvété jsou dana jadra pouze katalyzatory.
Fikcizace tak zapojuje dva typy strategii zprostiedkovavani informaci: (a) voditka
soustifed'ovand na pribéhy v epizodnich svétech a (b) voditka vztahujici tyto epizodni svéty
napii¢ makrosvétem, a tak se soustired'ujici na stavy véci, jez maji v makrosvété obecnéjsi
platnost. Rozmélnovani ostrych hranic mezi epizodnimi svéty je pak jesté silnéjsi v piipadé
ctvrtého a patého typu, kdy informace o déni prirozené vyplyvaji z informaci o makrosvété -
azatimco v pripadé ¢tvrtého typu sméruji linearné kupredu ve stabilné nastaveném
makrosvété, u patého typu se sam makrosvét stava objektem zpochybnovani.

Nastroje analyzy porddku zprostredkovani informaci poskytnou spise selektivni a zobectiujici
poznani konkrétnich seridlovych dél. Poslouzily ale jako nastroj poetiky deskriptivni, kdyz
odlisily z hlediska vyuziti jednotlivych zpiisobti zprostiedkovani informaci z hlediska
jejich poiadku v texture jednotlivé typy seriality. Véfim proto, Ze jejich zavedeni nebylo
heuristicky redundantni a ipres spiSe dil¢i vyuZiti vanalytické poetice napomohly snaze
pochopit moZnosti serialové fikce an sich.

2.2.2. Uroven zprostiredkovani informaci

Doplinkovym, avSak ddlezitym nastrojem pro poznani seridlové fikcizace azavedeni jejiho
tazaciho modelu je potom uroven zprostredkovani informaci. Vyjdu z tradi¢niho filmové-
naratologického rozdéleni formy na diegetické a nediegetické prvky. Diegetické prvky spadaji
do fikéniho makrosvéta a postavy je hypoteticky mohou vidét €i slySet, zatimco nediegetické

101 Jestlize jsem vSak upozornoval, Ze konkrétni seridly ne vzdy jednoznacné spadaji pod konkrétni typy seriality jakoZto typy
idealni, pak u patého typu seriality je to vyraznéjsi nez u typti ostatnich. Casto totiZ serialy vyuziji prostedky patého typu,
ackoli ptedchozi epizodni svéty se k sobé timto zplisobem nestavély. Stejné tak se stav véci na konci zadné z dalsich epizod
nemusi timto zplisobem vazat k tém, které nasleduji po té, kterda moznosti patého typu vyuzila. K vétsiné konkrétnich
prikladi konkrétnich jevl spojenych s patym typem seriality je proto tfeba takto prihliZet.
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prvky do makrosvéta nespadaji: titulky, naladotvorna hudba atp.102 Jakkoli se toto bazalni déleni
mize jevit na prvni pohled jasnym, vsouvislosti se seridlovou fikci je otazka urovni
zprostredkovani informaci slozitéjsi - a to zejména v souvislosti s prvnim typem seriality.

Vjeho piipadé nastava totiz ¢asto zasadni problém s tim, ktera je vlastné ona primarni droven
vypovidani o fikénim makrosvété a od jaké urovné vypravéni se bude fikéni makrosvét rozvijet.
Serialita prvniho typu realizuje epizodni svéty nesdilejici Zadné konkrétni fikéni postavy. OvSem
Castym prostredkem utvareni kontinuity mezi témito svéty je figura privodce ¢i teceno
teatrologicky opovédnika. Neni sice soucasti téchto epizodnich svétd, ale divaka do nich uvadi.
Pokud tento priivodce mluvi jen v komentaii mimo obraz, neni tfeba dlouze pochybovat o jeho
nediegetické povaze, ovSem tak tomu nutné nebyva a privodce do textury vstupuje i vizualné.
Jako viceméné jednoznacné nediegeticky by se dal klasifikovat jesté privodce v seridlu Zéna
soumraku, ktery fyzicky vstupuje do Casoprostoru obyvaného fikénimi postavami, i kdyz tyto ho
nevidi aziji si svou fik¢ni existenci, jako by mezi nimi privodce nestil anemluvil o nich
k divakdm.

Zona soumraku (ep. 1 a 3): priivodce obracejici se k divakovi, aniz by ho postavy vidély

Zasadnéjsi problém ovSem nastava, pokud privodce hovori z c¢asoprostoru neidentického
s Casoprostorem fik¢nich postav, o nichz je posléze vypravéno - filmové studio, tajemna galerie,
tdborovy ohen v prirodé, dostihové zavodisté i vysokoskolska kancelaf. Takovy casoprostor
bychom totiz uz mohli klasifikovat jako fikéni svét sui generis. Neni pak ale tento privodcem
obyvany casoprostor onou zakladni urovni zprostredkovani informaci, do niZ jsou epizodni
svéty seriality prvniho typu zapusStény jen jako vnofené neaktualizované svéty s vlastnim
dénim? Jinymi slovy, nabizi se otdzka, zda neni fikéni makrosvét vlastné obyvan jen touto osobou
privodce (jako tieba v Pribézich Alfreda Hitchcocka). Tedy zda vlastné nevypadava dany model
z pisobnosti seriality prvniho typu a nespada do seriality druhého typu, piicemz ovSem samotné
epizodni svéty jsou soucasti tohoto makrosvéta jen jako podiazené ,fikcni satelity”.

Alfred Hitchcock Presents (ep. 1): privodce k divikovi hovoti z ¢asoprostoru neobyvaného postavami epizodniho svéta

Jesté nejasnéjsi pripad reprezentuji Slavné historky zbojnické. I1vnich se privodce -
pravdépodobné historik - oteviené obraci kdivakovi. Zaroven se vSak nachazi ve
vysoce konkrétnich prostredich (dostihova draha, vysokosSkolska kancelar), kde interaguje
s urcitymi osobami (dostihovy fanousek) nebo s knihami a ndkresy. Ale nejen to, svét kolem néj

102 Srov. napt. Bordwell, David - Thompsonova, Kristin (2012): Umén filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: AMU, s. 113-
114.
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se navic plynule méni na svét jim vypravéného piibéhu v rtiznych casech. Stoji na louce, vypravi
o historickych bitvach a tyto bitvy kolem néj fyzicky probihaji, ackoli on nenf jejich soucasti.

A jako by nebyl privodce ve Slavnych historkdch zbojnickych dostatecné teoreticky zapeklity, nas
problém se jesté vice komplikuje, pokud dané fikéni usporadani pracuje se skupinou spolu
komunikujicich osob. Tyto se ke vSemu neobraceji primarné na imerzivniho divdka, nybrz
vypravéji pribéhy ,dekameronovsky“ samy sobé. Tak je tomu v seridlu Bojite se tmy?, o némz
bude tec za chvili.

Slavné historky zbojnické (ep. 2 a 3): privodce na dostihovych zavodech a privodce na bojisti

Udélat ze vSech téchto exemplarnich seridlti pripady, které stoji jakozto konkrétni seridlova
uspoiadani aberacné na pomezi dvou idealnich typli, mi nepripada stastné. Takovy krok totiz
nikterak nenapomiize vyteSeni otazky, jak coby fik¢ni usporadani skute¢né funguji. Pro samotné
uchopeni ipochopeni vztahu mezi texturou, fikcizaci a fikénim makrosvétem z hlediska
analytické ideskriptivni poetiky seridlové fikce je nezbytné rozhodnout, kam vlastné vyse
popsané ramcujici urovné vypovidani spadaji. Tedy kde hledat vychozi zaklad pro fik¢ni
makrosvét, ktery tvori svého druhu amalgam stavi véci v epizodnich svétech. Narazime na
otazky spojené s debatou kolem urovni narace, jiz vedli (mimo jiné) francouzsky naratolog
Gérard Genette aizraelskad naratolozka Shlomith Rimmon Kennanovi. Béhem této debaty
Genette poznamenava: ,Rimmonova ma samoziejmé pravdu, pripomina-li (coz jsem
v piislusnou chvili ucinil ija), Ze ,zapustény’ narativ mlze byt tematicky dileZitéjsi neZli ten,
jenz jej ramuje (jak tomu ve skuteCnosti nejCastéji je).“103 To je dilezZity postfeh zejména
v souvislosti se seridlem Bojite se tmy?.

V pripadech Slavnych historek zbojnickych nebo Pribéhii Alfreda Hitchcocka je nejisté, zda viibec
hovofit o narativech. JenZe v pripadé Bojite se tmy? ojednoduché narativy skutecné jde.
Vezméme si hned prvni epizodu. Divak vidi praskajici ohen, nacez zazni v komentari mimo obraz
chlapecky hlas: ,Rikali jsme si Piilno¢ni klub.“ Nasleduje zabér na chlapce divajiciho se do
kamery, ktery mluvi o tom, Ze sami o sobé jsou odli$ni, zajimaji se o odliSné véci, maji odliSné
pratele a chodi na odlisné Skoly, ale jedna véc je drZzi pohromadé: temnota. Zabér postupné
preramovava v detailu z jednoho ¢lena Pllnoc¢niho klubu na druhého, vSichni upiené ziraji do
kamery. Chlapec divakovi vypravi, Ze se kazdy tyden setkavaji kolem toho ohné, kde sdileji sviij
strach pti podivnych a désivych ptibézich. To je tim, co je drzi pospolu a vraci zpét k ohni. Svij
monolog uzavira slovy: ,Toto je varovani pro kohokoli, kdo se k nam chce pridat. Musi$ opustit
svétlo a ucinit krok do svéta nadpiirozeného.“ On i ostatni déti se shromazdi pred kamerou,
divaji se do objektivu...

...nacez chlapec otoci hlavou doleva a pokyne prstem na dvojici jinych chlapct vzdalenych v lese.
Z nich jeden ma oci prevazané Satkem a pravé on ma dnes poprvé vypravét svij désivy pribéh.
Po sérii postuchovani adepta ze strany zavedenych ¢lent klubu za¢ne novy chlapec vypravét:
»Tak tedy, toto je dlikaz, Ze k vam patiim. Budu vypravét ,Pribéh o prizracném taxiku““ Kdyz
pribéh skonci, vraci se fikcizace se zpét k détem, které nadSené souhlasi s prijetim nového clena,

103 Genette, Gérard (1988): Narrative Discourse Revisited. Ithaca - New York: Cornell University Press, s. 90 (prel. Martin
Puncochafr). Srov. Rimmon, Shlomith (1976): A Comprehensive Theory of Narrative. G. Genette’s Figures Il and the
Structuralist Study of Narrative. In: PTL - A Journal for Descriptive Poetics and Theory of Literature, ¢. 1.
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pricemz divak slysi i jejich jména - chlapec jménem Frank je prijat a vSichni mu gratuluji. Ackoli
se chlapec nejdrive obraci na divdka, jde ojednoduchy ptibéh prijeti chlapce do zvlastniho
klubu, ktery vypravi zapusStény fikéni pribéh o ptizracném taxiku. Fikcizace se podobnym
zptsobem k hrdinlim u ohné pravidelné vraci, v dalSich radach serial nékteri ¢lenové klubu
odchazeji, jini ptichazeji. Uvodni izavére¢né scény tak predstavuji jiny piipad uvedeni
imerzivniho divaka do jednotlivych nespojitych epizodnich svéti nez vsSechny vyse
zminéné pripady.

Bojite se tmy? (ep. 1): chlapec hovoii k divakovi a panoramaticky zabér je vystiidan zabérem postav divajicich se do objektivu...

..naceZ postavy piresouvaji pozornost od divika smérem k sobé a bavi se o nové piichozim chlapci.

Seridl dominantné pracujici s postupy seriality prvniho typu tak zaroven vyuziva ramcujici
narativ v souladu s vlastnostmi seriality druhého typu. Jeho makrosvét tvori fik¢ni svét sdileny
skupinou déti setkavajici se kolem ohné. Tyto spolu navzajem isimerzivnim divakem sdileji
JZapusténé“ fikéni svéty, jez ale predstavuji pro imerzivniho divaka sekundarni makrosvét. Déti
nejsou privodci, jsou to svébytné - byt jednoduché a s minimem vlastnosti - diegetické fikéni
postavy. Jejich pribéhy coby ,fik¢éni satelity” nicméné tak jako tak predstavuji makrosvét.
KaZdy ma plné audiovizualni texturu a vlastni dvodni titulek: ani jedno déti sdilet nemohou.
ZkuSenost imerzivniho divaka se zprostredkovanym makrosvétem je proto odliSna od
zkuSenosti fikénich déti s vypravénymi piibéhy. Jsou fikcizaci oddéleny. TiebaZe je tedy troven
zapusSténého vypravéni (i jim zprostfedkovaného makrosvéta) bezesporu dilezitéjsi nez
uroven vychoziho vypravéni, tak vychozi vypravéni nelze opominout. Fikcizace soubézné
zprostiedkovava dva makrosvéty, kdy jeden je soucasti druhého.

Detailné€jsi pozornost vénovana popsanému aspektu seridlu Bojite se tmy? byla uZiteCnd, ato
kvili odliSeni dvoutiroviiové povahy jeho makrosvétal04 (kdy obé tirovné jsou diegetické, a tudiz
soucasti fikcniho makrosvéta) od postupu zprostiredkovani informaci uplatiovaného napiiklad
zminénymi serialy Pribéhy Alfreda Hitchcocka, Slavné historky zbojnické nebo Zéna soumraku.

Ve vSech téchto seridlech (a samoziejmé nejen v nich) se totiz pruvodci obraceji piimo na
imerzivniho divaka, knémuZ je veskera jejich aktivita smeéiovana. Nestavaji se
autonomnimi fikénimi postavami, které by si pritomnost divdka najednou ,prestaly

104 Ta je - moznd prekvapivé - pomérné neobvykl3, i kdyz se obcas objevuji srovnatelné postupy, jako tieba v seridlu Jak jsem
potkal vasi matku. Jeho makrosvét nicméné nenf dvoutiroviiovy jako u Bojite se tmy?, protoZe pritomné ramcujici vypravéni
otce svym potomklm sice produkuje zapusténé mozné svéty a zapusténé pribéhy, ale tyto maji status minulosti stejného
makrosvéta. Imerzivni divak tedy dostava srovnatelné mensi mnoZzstvi informaci o pritomnosti makrosvéta v porovnani
s mnozstvim informaci o jeho mozné minulosti, ale porad je to soucast téhoz makrosvéta. A protoZe jde o odchylku, nebudu
se dale seridlem Bojite se tmy? zabyvat.
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uvédomovat”. Jejich jedinou funkci je totiZ praveé, aby zpravovali divaka o souvislostech
spojenych s fikénim svétem, o némz bude/je/bylo vypravéno. Tito privodci tak pro fikcizaci
predstavuji prostifedky, jak naruSovat hranice fikéniho makrosvéta. Jsou ve vztahu k vypravéni
i fiktnimu makrosvétu nediegeticti, ale zaroven do oblasti vypovidani o fikcnim vstupuji.
Piredstavuji tak pro mé pripad zvlastni podtyp vurovné zprostredkovani informaci: prvek
metalepticky.105 Navazuji v jeho pojmenovani volné na (jedno z) vymezeni Gérarda Genetta, Ze
metalepse oznacuje ,umyslné piekracovani hranic, do nichZz je vypravéni zasazeno“.106
Respektive vychazim z predpokladu Johna Piera, Ze ,zapousténi narativu obvykle respektuje
oddéleni drovné vypravéni aurovné vypravénych udalosti, nicméné metalepse tyto Urovné
,zkratuje’.“197 V mém pojeti pak mohou byt metaleptické prvky nediegetické i diegetické.
Nediegetické narusuji hranice fikéniho makrosvéta zvnéjsku, zatimco diegetické zevnitf,
pricemZ v obou piipadech jde o nastroje fikcizace, jak manipulovat imerzivnim divakem.

Privodci komentujici pro divaka stav véci v epizodnim svété, aniz by sami byli jeho obyvateli,
azaroven upozornujici na jeho povahu coby uméleckého konstruktu, jsou nediegetickymi-
metaleptickymi prvky. Mohou o svété vypovidat v podobé komentaire mimo obraz (jako
tieba vypravéc v Krajnich mezich, ktery pribéhy ramcuje vSeobecnymi poucenimi), mohou o ném
vypovidat z prostoru mimo fikéni makrosvét (filmového ateliéru, galerie) i uvnitf néj (stoje
mezi postavami, které je nevidi). Uroveli nediegetickych-metaleptickych prvki je dilezita
zejména pro serialitu prvniho typu, protoze pomaha fikcizaci udrZovat kontinuitu mezi
nespojitymi epizodnimi svéty. Ale mlizeme ji objevit ve slabsi podobé i u seridlti vyuzivajicich
prevazné prostredkil vyssich typt seriality. Napiiklad u komentaire mimo obraz v seridlu Zdhada
hlavolamu. Ten u ¢lent klubu Rychlych Sipi upozornuje, Ze ,piibéhy téchto chlapct se staly
legendou”, pripadné predjima budouci udalosti. MiZeme ale vysledovat idiegetické-
metaleptické prvky, kdy samy postavy narusuji hranice svého fikéniho makrosvéta a obraceji
se na imerzivniho divadka. Cinil tak teba chlapec na za¢atku prvni epizody Bojite se tmy?.
Systematicky tento postup oslovovani imerzivniho divaka napri¢ hranici fikcniho makrosvéta
vyuziva serial House of Cards, jehoz Ustredni postava cynického politika své jednani opakované
komentuje smérem k divakovi (viz okénka niZe, ze za¢atku a konce prvni epizody).

House of Cards (ep. 1): diegeticka postava metalepticky hovoii k divakovi

2.3. Tazaci model

Poradek auroven zprostredkovani informaci predstavuji nastroje tazaciho modelu fikcizace,
k némuZ se nyni konec¢né dostadvame. Napsal jsem, Ze budu predpokladat, ze fikcizace za prvé
oteviené otdzky klade a za druhé poskytuje hypotetickému divdkovi voditka, aby si je kladl on

105 Pojem metalepse ma dlouhou tradici. Vroce 1730 se jim v knize Des Tropes zabyval César Chesneau Dumarsais, roku
1818 pak Pierre Fontanier v pifimé navaznosti na Dumarsaise v knize Commentaire des Tropes [piejimano z Genette, Gérard
(2005): Metalepsa. Od figiry k fikcii. Bratislava: Kalligram, s. 6-11]. V moderni naratologii jej rozpracoval zejména
francouzsky teoretik Gérard Genette. Problémem jeho knihy Metalepsa vsak je, Ze plisobnost tstifedniho pojmu v ramci své
priznané teoretické hry neustale rozsituje, az nakonec neni zcela zirejmé, jaky soubor jevii ma presné oznacovat a co maji tyto
jevy spole¢ného. Nedrzi se prili$ ani zpocatku vymezeného pojeti autorské metalepse jako jevu, ,ktery v néjakém smyslu
spojuje autora s jeho dilem, anebo - $iteji Feceno - plivodce néjaké reprezentace se samotnou reprezentaci“ [Tamtéz, s. 12
(ze slovenstiny prel. RDK]. Pokud se tedy pro své potreby chci timto pojmem inspirovat, musim jej ponékud v rozporu
s Genettovou hrou z4sadné zazit.

106 Tamtéz, s. 12 (ze slovenstiny prel. RDK).

107 Pier, John (2005): Metalepsis. In: David Herman - Manfred Jahn - Marie-Laure Ryan (eds.): Routledge Encyclopedia of
Narrative Theory. London - New York: Routledge, s. 303 (prel. RDK).
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sam, pricemz se tak déje jak vramci jednotlivych epizod, tak v ramci vztahli mezi epizodami.
Podobny predpoklad svadi k vytvareni klastri vselikych otazek, které by si imerzivni divak
béhem sledovani seridlu mohl pokladat, aby fikénimu makrosvétu ajeho déni porozumél. Pti
analyze konkrétniho serialu nebo urcitého zZanrového usporadani pochopitelné miize usnadnit
lepsi vysvétleni jeho fikcizacnich strategii, pokud vytvorime specifické otazky vazané na urcité
postavy, na urcité oblasti fikéntho makrosvéta ¢i na urcité zanrové vzorce. Je navic samozirejmé
mozné, ba produktivni zvazovat otazky spojené s funkcemi a vyvojem stylu, ktery milize zakladat
vlastni umélecky motivované vzorce. Budeme vSak pracovat usporné (jakkoli kategorizacni
uspornost je vzdy ponékud subjektivni) jen snékolika zakladnimi Klastry fikcizacnich
otazek vazanych jen na imerzivniho divaka, které napomohou objasnit rizné trovné
fungovani serialového dila.

Na nejvyssi Grovni jsou to otazky podurcené aurcené. V pripadé otazek podurcenych dava
fikcizace voditka k poloZeni si otdzky divakem, ackoli ji sama skrze Zadnou fikéni postavu
nepoklada. V pripadé otazek urcenych je dana otazka formulovana oteviené, at uZ pomoci
diegetickych (néjakd postava, masmédium, dopis, napis na pocitacové obrazovce)
¢i nediegetickych prvkl (komentai mimo obraz, titulek, metalepticky privodce). Podurcené
a urcené otazky pak mohou byt kompozi¢ni a transkompozi¢ni. Otazky kompozicéni se vazou
k prvkiim ¢i soubortim prvki v jednom epizodnim svété (jejich podkategorii jsou pak rozsahové
otazky lokalni a globalni, lokalni se vazou ke konkrétni scéné, globalni od dvou scén az k celé
ploSe epizodniho svéta). Otazky transkompozi¢ni pak sméruji k prvkim ¢i souboriim prvki
tykajicich se nejméné dvou epizodnich svétl (ty v prislusné podkapitole rozsahové rozdélim na
poepizodni, kratkodobé a dlouhodobé). Nasleduji otazky vazané na usporadani svéta ana
jeho déni, kdy se lze ptat na vSechny souvislosti s tim spojené (napf. postavy, instituce, Feseni
konflikti). Nechci je vSak dale specifikovat svyjimkou otazek casovych, které se ptaji
na minulost, pfitomnost nebo budoucnost fikéntho makrosvéta ajeho déni: retrospektivni,
pritomné a prospektivni.

Poradi otazek, jak byly predstaveny, jde od nejobecnéjSich k nejkonkrétnéjsim, takze vlastné
kazda dalsi uroven zptesiiuje uroven predchazejici. V centru vykladu pfitom budou stat na jedné
strané otazky kompozic¢ni a transkompozi¢ni, a na druhé strané otazky podurcené a urcené. Tyto
pak chci pribézné dopliovat o otazky zbyvajici, které v souladu se svou funkci budou predevsim
zpresiiovat otazky na vyssi trovni.

Vyklad o fikcizaci jsem zacal predpokladem, Ze imerzivni 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
ajak to pripadné souvisi s bud’ tim co, nékde, nékdy, néjak a z néjakého diivodu uz bylo, anebo
co, nékde, nékdy, néjak a z néjakého diivodu teprve bude. Kompozi¢ni otazky se vazou na plochu
jednoho epizodniho svéta a pokryvaji tak oblast casti scén, scén (lokalni) a scén mezi sebou
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ajeho déni, nez se pta v roviné selektivnéjsich otazek transkompozi¢nich.

Béhem sledovani tieti epizody Akt X se tak divak miiZe na velmi konkrétni lokalni trovni tazat,
za jak dlouho si Scullyova uvédomi, Ze ji béhem vecerni lazné nepozorované vnikl do domu
geneticky mutant a chce ji zabit. Na relativné konkrétni globalni Grovni se pak uz diive béhem
téZ epizody pravdépodobné dotazoval, zdali ajak se podari Mulderovi se Scullyovou zastavit
radéni tohoto genetického mutanta pozirajictho lidska jatra, ktery se dokaze protahnout
extrémné uzkymi prostory. Pokud ale nebude epizoda ukon¢ena uprostied scény s ohroZzenim
Scullyové, pravdépodobné dana lokalni otazka zlistane kompozi¢ni a bude zodpovézena. Otazka
po dopadeni mutanta se ale snadno miiZze stat otazkou transkompoziéni ajeji zodpovézeni
odloZeno na nékterou z nasledujicich epizod.

Nejde ptitom o hypotetickou situaci, protoZe se tak skute¢né stane. Mulder se Scullyovou tohoto
mutanta jménem Tooms sice dopadnou, zatknou anechaji uvéznit, ale... Epizoda konci
Toomsovym dlouhym pohledem na okénko jeho vézeriské cely, které vzhledem kjeho

38



schopnosti protahovat se extrémné uzkymi prostory nepiedstavuje nezbytny problém. Usméje
se. Transkompozi¢ni otazka, zda se jeSté vrati a zda jej Mulder se Scullyovou opét zastavi, je tak
na misté a fikcizace k ni dava jasna voditka. Jde o otazku poduréenou.

Akta X (ep. 3): Uvéznény Tooms se v zavéru epizody diva na otvor ve dverich a za¢ina se usmivat

Pokud mam ale u vychoziho prikladu Akt X jesté zistat, pak uvedena transkompozicni otazka
vykazuje povahu otazky relativné konkrétni a je zaloZena v jasnych souvislostech, které mohou
byt dale rozvijeny a ve dvacaté epizodé skutecné rozvijeny budou. Transkompozi¢ni otazky ale

mohou mit povahu mnohem obecnéjsi a ocekavani jejich odpovédi tak byt nejistéjsi, jakkoli
i k nim miiZe davat fikcizace voditka.

Tak je tomu tfeba v ptripadé podurcené otazky, zda se Mulderovi nékdy v budoucnu podaii
objasnit traumatizujici mimozemsky unos sestry, kdyz mu bylo dvanact let. Takovato
transkompozi¢ni otazka spojuje aspekty prospektivni otazky zamérené na déni (budouci
odhaleni) iretrospektivni zamérené na svét (cilem odhaleni je stav véci v minulosti
makrosvéta). A stejné jako u Toomse nejde o hypoteticky ptiklad. Fikcizace prvni fady Akt X k ni
jasné kumulativné navadi jak v prvni epizodé (kdy Mulder o Unosu sestry hovofi se Scullyovou),
tak tfeba komparativné ve ctvrté epizodé (v niz vySetiuje pripad tnosu divky mimozemstany
v touze ziskat dal$i informace o inosu své sestry).

Jakkoli v obou epizodach jde opét o otazku podurcenou, voditka fikcizace jsou i tady zfejma. Na
konci ¢tvrté epizody zni zaznam Mulderova rozhovoru s psychologem v hypndze, v némz rika, ze
béhem tUnosu sestry mu znél v hlavé uklidnujici hlas, ktery mu rikal, aby se nebal, Ze se sestra
jednou vrati. Psycholog se pt3, zda tomu hlasu véri. ,Chci mu vérit,“ odpovi Mulder. Na piikladu
Akt X byly ukazany vSechny typy otazek vijejich uZiti a v moZnych wvztazich, atak
i demonstrovana jejich zakladni funkcnost. Lze se proto posunout kjejich zevrubnéjsimu
podchyceni.

2.3.1. Podurcené otazky

Jak bylo feceno, podurcené otazky jsou takové, k nimz fikcizace dava svymi voditky podnét, ale
kumulativné zprostredkovanych informaci rozpoznanych na zakladé divakovy kulturni
encyklopedie. Na vyssi tirovni uz ale skutecné jde o zaostirené nebo rozptylené otazky po funkci
néjakého prvku, vlastnostech postav ¢i objektii, obecnéj$i povaze jevu, disledcich
sledovanych akci, podobé prostoru, ¢asovém zarazeni ¢i Ffadu fungovani (urcité oblasti)
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makrosvéta. Ana nejvyssi Urovni se pak tazani vaze na komplexni soubory stavii véci
v minulosti svéta (minulost postavy, déjiny organizace, historie rodinnych vztah), stavy véci
v pritomnosti svéta (zatimco v této oblasti to funguje takhle, jak to funguje v tamté oblasti) ¢i
moZné stavy v budoucnosti svéta (neni nahodou cela ta obchodni spolec¢nost zkazena, nejsou
v ni nepratelSti agenti, neumfrou nakonec tyhle postavy, nezkomplikuje se hladky pribéh tajné
operace - a kdyz, tak jak).

Problém je, Ze ¢im strukturovanéjs$i a komplexnéjsi podurcené otazky jsou, tim mensi je
divakova Sance, Ze na né nakonec ziska néjakou odpoveéd'. Kdyz pouziji priklad empirickych
divakd, pak vasnivi fanousci seridlu Ztraceni byli posledni epizodou seridlu zklamani. Pocet
nezodpovézenych podurcenych otazek - v jejichZ pokladani se navic vzajemné podporovali - byl
totiz nakonec mnohem rozsahlejsi, nez kdy mohla fikcizace zodpovédét.108

Na zakladni Urovni fikcizace od imerzivniho divdka vyZaduje, aby si predkladané podnéty
analogicky spojil snéjakym prvkem ze své kulturni encyklopedie. Ta reprezentuje soubor
vlastnich znalosti o fungovani aktualniho svéta, jeho zakonech, fadech, normach ¢i existujicich
kulturnich vzorcich. Jde casto o otazky vztahG mezi (a) fikénimi jednotlivinami a aktualné
existujicimi jednotlivinami transformovanymi do jednotlivin fik¢nich, (b) fik¢nimi
jednotlivinami a aktualné existujicimi obecninami transformovanymi do jednotlivin fikénich.

Tyto mikroskopické podurcené otazky jsou zalozené v nejjednodussich kombinacich
kumulativné a komparativné zprostredkovanych informaci. Jde tak o odpovédi na ,co“, ,kde“
a pripadné i ,kdy“: les, mésto, muz, zena, pes, fotbal, televize, puska, ale tieba i Londyn (fikcizace
ukazuje Big Ben), starovék (ukazuje rimské legionare) nebo stiedovék (ukazuje mitit rytife na
konich k hradu). Fikcizace zpravidla nevysvétluje, co je les, mésto, muz, Zena, pes, fotbal, televize
nebo puska. Mize ale poskytnout dalsi kumulativni nebo komparativni voditka a nespoléhat
pouze na divakovu kulturni encyklopedii. Zabér na mésto tak tireba doprovodi napisem ,Londyn
- 1:30 PM" jakkoli imerzivni divak musi pochopit vyznam pojmu ,Londyn“ a zplisob zapisu
casového udaje (a spojit si je komparativné s obrazem). Na kulturni encyklopedii se ale fikcizace
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Pfi uplatnéni hororové konvence, kdy se postavé vautomobilu, k némuz se blizi monstrum,
nedaf{ nastartovat, fikcizace obvykle nedava divakovi lekce v technickych principech fungovani
automobilu. Predpoklada, Ze témto principim rozumi - a soustied’uje se na rozvijeni lokalni
podurcené otazky: ,Podari se postavé nastartovat automobil vcas?“ Popsané mikroskopické
operace na ose podurcend otdzka-odpovéd je treba predpokladat, ale téZko se mohou samy
0 sobé stat analytickym nastrojem. Jde pouze o bazalni porozuméni sledovaného, které je nutnou
podminkou pro komplexnéjsi fikcizacni operace.

Abych podrobnéji ukazal, jak se podurcené otazky (dilem v kombinaci suréenymi) mohou
dopliiovat a vést divakovu pozornost, pouziji ptiklad historicky prvni epizody seridlu Doctor
Who (,An Unearthly Child“) z roku 1963. Ta zacina velmi dlouhym zabérem. Nejdrive fikcizace
ukazuje policistu v mlze, od néhoZ se presouva do dvora plného harampadi. V ném se nakonec
zabér vyznamné zastavi na policejni budce... a nakonec najede na detail napisu na budce, ktery
zacina: ,Police telephone - free for use of public...“ Pokud imerzivniho divdka pro tento ucel
vybavim kulturni encyklopedii, jiz by Slo predpokladat u britského televizniho divaka z roku
1963, policejni budka pro néj nereprezentuje nic vyjimecného. Fikcizace tak divakovi v dlouhém
zabéru predstavuje v dany okamzik bézny objekt. OvSem praveé ono trvani zabéru pudi divaka se
ptat, co je na budce zvlastniho a pro¢ bude asi dulezita - ackoli mu fikcizace prostiednictvim
zadné postavy nerekla, Ze by zvlastni a nékdy dilezitd méla byt.

108 Viz napt. McNamara, Mary (2010): Of love ,Lost". In: Los Angeles Times, 24. kvétna; Mucha, Peter (2010). Lame ending
proves ,Lost’ was a long con. In: The Philadelphia Inquirer, 24. kvétna.
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Doctor Who (ep. 1): ivodni dlouhy zabér projizdi ulici kolem policisty ke dveiim do dvora...

..uvadi divaka dovniti, projizdi kolem harampadi, aZ se dlouze zastavi...

..na policejni budce, najede na detail napisu na dverich - a nasleduje kompozi¢né né:;zn}’f stfih na chodbu Skoly.
Na tuto spiSe globalné podurcenou otazku ovSem fikcizace brzy navaze, kdyz se presune
k dialogu dvou stredoskolskych pedagogti - Barbary a Iana. Povidaji si o vyjimec¢né divce Susan,
jez je na sviij vék mimoradné inteligentni a vzdélana, ale odmita nékoho pozvat k sobé domt,
pricemz na udané adrese je jen prazdny dvir plny harampadi. Komparativni postaveni této
scény a predchazejici scény (akcentujici policejni budku na dvore plném harampadi) divaka
vede k tomu, Ze svou globalni podurcenou otazku rozsifi: ,Ma policejni budka na dvore néco
spole¢ného se zdhadou Susanina domova?“

Kdyz se Barbara slanem rozhodnou pftijit zdhadé na kloub apockat na stanovené adrese,
fikcizace jasné identifikuje prostredi s prostfedim z prvniho zabéru. V jedenacté minuté projekce
pak béhem prohledavani dvora, do kterého ptred chvili Susan vesla, dojdou az k policejni budce -
alan 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 urcena lokalni otazka, ktera
se spoji s drivéjsi fikcizaci ur¢ené nabidnutou globalni rozvitou otazkou: ,ProC je Susan tak
zvlastni, pro¢ nechce doma navstévy, pro¢ dédecek nema rad cizince a kde vlastné bydli?“

Prikladem podurcené globalni otazky, kterd je ddna zaml¢enim urcité pro soudrznost svéta
dtlezité informace, pak ve stejné epizodé Doctora Who miiZe byt pivod tajemného Doctora
ijeho vnucky Susan. lan a Barbara se dostanou do budky a zjisti, Ze v malé policejni budce se
skryva obrovsky prostor néjaké lodi. Fikcizace prostrednictvim Sokovanych ucitelli lana
s Barbarou nabizi divakovi sérii ur¢enych otazek po specifi¢nosti fiktniho makrosvéta Doctora
Who. Ty Doctor s vnuckou vzapéti po jejich vysloveni zodpovidaji a poskytuji divAkovi moZnost
rekonstruovat makrosvét, ktery je od jeho aktualniho svéta v leccem zasadné odliSny.
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Pro lana a Barbaru fyzikalné nemozna lod ve tvaru budky, kterd je uvniti mnohonasobné
vetsi nez zvenci, se napriklad jmenuje TARDIS (Time And Relative Dimensions In Space), tedy
miiZe se pohybovat kamkoli v ¢ase a prostoru. Doctor pak v urcité chvili zatne mluvit o své
civilizaci a otom, Ze se Susan jsou vyhnanci zvlastni planety bez pratel aochrany. Je
relevantni se jako imerzivni divak ptat, (a) co je to za civilizaci a jaka je to planeta (otazky na
stav véci ve svéteé), (b) proc¢ jsou Doctor se Susan vyhnanci (retrospektivni otazka na déni ve
svété). Zadna postava se na to viak nezepta a fikcizace v danou chvili neposkytne ptislugné
informace. Jde proto o globalni podurcenou otazku, ktera se po konci epizody stane
otazkou transkompozi¢ni.

V Doctorovi Who vysledované globalné podurcené otazky ale stale nepokryvaji celou $iti funkci,
pro néz fikcizace globalné podurcené otazky vyuziva. Pravé globalné podurcené otazky totiz
obvykle napomahaji divaka zaujmout a jsou sdilené s postavami. Postavy totiZ ¢asto musi splnit
néjaky konkrétni cil (zachranit prezidenta, dostat zpét unesené dité, pripravit se na dilezity
hokejovy zapas) ¢i se musi dostat z néjaké nezavidénihodné situace (ztroskotdni na pustém
misté, hrozici rozvod, invaze mimozemské civilizace, prezit pri apokalypse) atp. Jakkoli pritom
Zadna postava tento konkrétni cil nebo nezavidénihodnou situaci neformuluje tazacim
zpusobem, divak si dany stav véci miZe snadno formulovat jako globalné podurcené
otazky: Kdo chce zabit prezidenta a podari se tomu hrdinovi zabranit? Kdo unesl dité a podafi
se je dostat rodiclim zpét? Vyhraji postavy ten hokejovy zapas, co pro to budou muset udélat
a jakym komplikacim celit? ProC se postava na pusté misto dostala a jak se ji podaii zachranit?
Vyte$i rodina manZelskou krizi? Jaké jsou umysly mimozemské civilizace? Jak a ktei{ hrdinové
béhem apokalypsy preziji?

Jakkoli pritom nejsou tyto otazky postavami urcené formulovany jako otazky, divak je
s postavami de facto sdili a vsouladu sjejich jednanim idale upravuje. Nehledé na to, Ze
podurcené otazky se mohou posléze zménit v otazky urcené. Tak se ostatné stalo v piipadé
policejni budky v Doctorovi Who. Zaroven se otazky mohou snadno ménit z kompozi¢nich na
transkompozic¢ni. Ptipad s apokalypsou miiZzeme sledovat v seridlech jako Jericho (o vybuchu
atomové bomby) ¢i Pod kupoli (kde se malomésto dostane do totalni izolace od okolniho svéta),
dotazy na civilizaci a cile mimozemstant jsou pribézné rozvijené v serialech jako V nebo Invaze,
manzelska ¢i obecnéji rodinna krize je béZnym namétem transkompozicnich otazek v mnoha
seridlech, ato nejen melodramatickych, ale kuptikladu v seridlech z profesniho prostredi
(kriminalni, nemocniéni, pravnické).

Poetika seridlové fikce pritom usvého imerzivniho divaka predpoklada, Ze neni v jeho
zajmu jakoZto heuristického nastroje klast si takové otazky a vyvozovat takové mozZné
odpovédi, které signifikantné nenapomahaji porozuméni logice fikéniho makrosvéta
ajeho déni.109

2.3.2. Dynamika uréenych a podurcenych otazek

Podurcené otazky spolupracuji ve fikcizaci sotazkami urCenymi, které jsou ji oteviené
pokladany, ato obvykle prostiednictvim replik postav ve fikénim makrosvété nebo pomoci
nediegetickych (metaleptickych) prvki. Zatimco ale podurcené otazky najdeme v urcité podobé
ana riznych drovnich viceméné v kazdém fikcnim usporadani, urCené otazky zdaleka tak
samoziejmé v urcité podobé a na riiznych drovnich pritomny nejsou. Ba co vic, fikcizace kazdého

109 Srov. téz 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 Graesser, Arthur. C. -
Singer, Murray - Trabasso, Tom (1994): Constructing inferences during narrative text comprehension. In: Psychological
Review, ¢. 101, s. 371-395; Graesser, Arthur C. - Millis, Keith K. - Zwaan, Rolf A. (1997): Discourse comprehension. In: Annual
Reviews, €. 48, s. 163-189; Graesser, Art - Tipping, Pam (1999): Reading text. In: William Bechtel - George Graham (eds.): A
companion to cognitive science. Malden - Oxford - Carlton: Willey Blackwell; Van Dijk, Teun - Kintsch, Walter (1983):
Strategies of Discourse Comprehension. New York: Academic.
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fiktniho usporadani s nimi mize nakladat rliznymi zpisoby a i fikcizace jednoho serialového
uspoiadani je tfeba vyuziva vjedné epizodé funk¢éné odliSné nez v epizodé jiné. Abych tyto
moznosti 1épe podchytil, poukdzu pro tyto ucely selektivné na konkrétnich prikladech na
nékolik konvencionalizovanych postupi prace s otdzkami na kompozi¢ni Grovni.110

V nékterych epizodnich svétech se sice fikcizace obraci k nejjednodussim urc¢enym otazkadm na
urovni rozhovoru mezi postavami (Jak se jmenujes? Kam jde$? Odkud jdeS? Jak se mas?), ale
uroven rozsahu téchto otazek pftiliS neprekracuje. Scénu od scény tak ridi tataz globalni
a prospektivni podurcena otazka: ,Jak se to bude vyvijet dal?“ Tak je tomu napriklad u fikcizace
epizody , Laska na Kramberku“ z ¢eského serialu Draculiiv $vagr, kde divak béhem dvaceti minut
trvani projekce postupuje od scény ke scéné praveé timto zpisobem.

Fikcizace mu ukazuje potulného maliie s batohem, jemuz ujede posledni autobus. Seznami se se
skupinou mladych lidi, ktef{ ho pozvou na noc na hrad, kde hraji podivnou hru ve stredovékych
kulisach na obvinénf a trest. Imerzivniho divaka fikcizace co do rozsahu informaci o epizodnim
svété omezuje na pozici potulného malire, ktery objevuje pravidla hry v urcitém prostredi
a zamilovava se do jedné z divek, ktera mu ale na konci epizody v ramci ,herniho trestu“ setne
hlavu. AZ poté, co hrdina zemfte, poskytne fikcizace retrogradné veét$i mnozZstvi informaci:
rozhovor postav po hrdinové amrti pokracuje a divak se dovid3, Ze to byla uz (,teprve“) druha
divCina poprava. Vramci soustied’'ovani se fikcizace na pointu tato zameérné neposkytovala
divakovi Zadné urcené otazky a nutila ho sledovat sled scén, kdy ta dalsi byla s tou predchozi
spojena pravé zminénou zvidavou podurcenou otazkou. Role uréenych piitomnych otazek je
v takovém pripadé minimalni (sdéli ndm jména postav a pravidla hry) arole globalnich
urcenych otazek nulova - divak de facto Zadnou takovou k dispozici nedostane. Neplati to ale
pro fikcizaci Draculova $vagra jako celku a tfeba v epizodé ,Pohiebni viiz“ tato naopak pracuje
s relativné Sirokym polem urcenych otazek.

Zcela opacnou strategii, nez reprezentuje ,Laska na Kramberku“, je pirehlceni divaka uré¢enymi
otazkami. Takovy postup lze ukazat tfeba na prvni epizodé Batmana zroku 1966. Ustfednim
padouchem dvacetiminutové epizody je Hadankar (Riddler). Hadankar se projevuje prave tim,
Ze neustale klade hrdintim zakeiné hadanky, jez je posléze navadeéji k dalsSimu bodu patrani po
ném a jeho planech.

Prvni Hadankarova urcéena otazka zazni hned v uvodni predtitulkové sekvenci s moldavskym
politikem, na jehoZ recepci vybouchne dort ana padacku se snese prvni hadanka. Sni si
gothamsky starosta ajeho poradci nedokaZou poradit, atak jsou nuceni zavolat Batmana
s Robinem, kteti posléze Celi dalsim a dalSim Hadankatfovym otazkam. Prvni otazkou je ,Why is
an orange like abell?“, pricemz Robin na ni okamzité nalezne (do ceStiny nepreloZitelnou)
odpoveéd: ,Answer: Because they both must be peal/peel.“ V ramci rozhovoru Batmana, Robina
a politikG - ktery ma podobu nestalého kladeni lokalnich otazek anabizeni odpovédi - se
odhaluje Hadankarova strategie kladeni otdzek. Tim se ¢ini urcenou a Castecné hned
i zodpovézenou dosud podurcena otazka, co je tento padouch zac¢. A odpovéd na anoncovanou
Hadankarovu otadzku? Peale Art Gallery! (Coz uz je treti zapis foneticky identického slova.)

110 Jinymi slovy, popisované konven¢ni postupy si ne¢ini Zadny narok na vSeobecnou platnost a slouzi primarné k efektivnéjsi
demonstraci vysvétlovaciho potencidlu otazek v komplexnéjsich vztazich. Tento piedpoklad pritom plati pro jakakoli takova
zobecnéni v této praci, protoze zkoumany vzorek nemiize byt navzdory své $ifi (z hlediska pivodu vzniku, doby vzniku
a zanrové rozmanitosti) povazovan z historiografického hlediska za vzorek reprezentativni.
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Batman (ep. 1.): Hidankarova otazka dovede hrdiny... ..pies odpovéd’ do Peale Art Gallery.

K pochopeni strategie, o niZ je fe¢, neni tieba rekonstruovat celou strukturu fikcizace rozvijené
skrze Hadankarovy otazky, nalézani odpovédi a jejich dalsi interpretaci ve vztahu k padouchovu
planu. Jako hadanky/otazky jsou nicméné hrdiny posléze odhalena i voditka, ktera se takovymi
dlouho nejevila byt. V druhé ptli epizody se nicméné hrdinska dvojice na zakladé takovych
skrytych otazek a nalezeni odpovédi presune do padousského sidla, kde tok takto vystavénych
globalnich uréenych otazek ustane a nechava divaka klast si otdzky podurcené: Necha se Batman
vlakat do néjaké 1écky? Je Robin v batmobilu pied padouchy v bezpeci? Podstatny je vSak zavér,
ktery diraz kladeny na urcené otazky zavrsi ve chvili, kdy se Robin pred zavére¢nymi titulky
ocitne v zajeti padouchi. Jak v pisemné podobé, tak dramatickym hlasem komentitora mimo
obraz jsou totiz metalepticky zdliraznény urcené transkompozi¢ni otazky, které divaka
prospektivné sméruji k dalsi epizodé: ,Podari se Robinovi uniknout??? DokaZze ho Batman
najit v€as? Jde o hrozivy konec naSeho dynamického dua??? Odpovédi... zitra vecer! Ve stejny
Cas, na stejném kanalu! Jedna napovéda... To nejhorsi teprve prijde!”

ANSWERS... 2 e 2 - T‘H
TOMORROW NIGHT! 5 WOoRsY
. Is YETS

SAME TIME; , X | 0
SAME-CHANNEL! - - T ComE =

o e

Fikcizacni postup v Batmanovi vede divakovu pozornost krok po kroku od urcené otazky
k explicitni odpovédi, ktera vyvolava dalsi urcenou otazku, pripadné postavy posune na
jiné misto, kde na dal$i ur¢enou otazku narazi. Popravdé Batman reprezentuje do znacné
miry spiSe parodii tohoto postupu, ktery vSak miiZe relativné snadno v méné karikované podobé
tvorit fikciza¢ni vzorec prostredkovani otazek v dile.

Kuprikladu mimoiadné popularni romany od Dana Browna jsou organizovany pravé takovym
zplisobem: symbololog (sic!) Robert Langdon se spolecné s Zenskou hrdinkou po boku posouva
od hadanky k hadance, které dodavaji déni dojem neustalého pohybu. Princip ur¢enych hadanek
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pak urcuje ivysoké mnozstvi kapitol rozdélenych na zakladé urcené ¢i podurcené globalni
otazky (obvykle vazanou na osud hrdind nebo na odhaleni identity tajemného padoucha). Na niz
chce Ctenar dostat odpovéd, atak netrpélivé prejde ke kapitole nasledujici. Tento model
kulometného davkovani urcenymi otazkami v podobé hadanek je ipres svou prihledné
manipulativni povahu oblibeny. Sta¢i si vzpomenout na nedavny film Havran, prvni dil
posledniho filmového Sherlocka Holmese (i treti epizodu prvni fady seridlu Sherlock, v niz
Moriarty nuti Holmese vyresit sérii dil¢ich pripadi (otazek) v omezeném casovém limitu. Sdm
fenomén Sherlocka Holmese je koneckoncli na pokladani urcenych otazek postaven: genialni
Sherlock Holmes ma po boku vécné intelektudlné nesmélého a detektivnimi schopnostmi svého
druha détinsky fascinovaného dotazovatele, ktery se u kazdého usudku uréené zept3, jak k nému
dosel.

Z hlediska celkového uspotradani fikcizace epizod stavi na provazané sérii urCenych otdzek
nedavnd vlna kvazivédeckych kriminalnich ¢i 1ékaiskych seridli jako Krimindlka Las Vegas
(a dalsi CSI serialy), Sbératelé kosti, VraZednd cisla, Myslenky zlocCince nebo Dr. House. Fikcizace
nechava divaka sledovat tok neustalého pokladani si urcenych vysetiovacich otazek
atestovani moznych kriminalistickych/diagnostickych verzi.ll! 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. Imerzivni divak je udrzovan v dojmu, Ze postupuje v poznani soubézné s hrdiny - a Ze
si poklada stejné otazky jako oni. Usporadani fikcizace mu pritom stejné jako hrdinim ve
spravny cas poskytuje adekvatni zamitavé, potvrzujici nebo revidujici odpovédi. Funkce
podurcenych otazek je podiizena otazkam urcenym. Dobrym prikladem aplikace tohoto
mechanismu vedeni divakova porozuméni je druha epizoda druhé fady ze serialu Krimindlka Las
Vegas (,Teorie chaosu“). VySetfovatelé se snaZi objasnit pripad vysokoSkola¢ky na kolejich,
ktera zdhadné zmizela - odeSla ze svého pokoje, ale do taxiku pred budovou uZ se nedostala.
Postupnym pieusporadavanim jiz znamych C¢i novych fakt vytvareji série ur¢enych otazek
asérie zdanlivé presvédcivych kriminalistickych verzi.. které se ale navzdory vsi
pravdépodobnosti pokazdé ukazou jako mylné. AZ na zavér epizody dojdou experimentalné
k odpovédi, Ze div¢ino zmizeni (a imrti) bylo diisledkem souhry nestastnych nahod.112

Dosud se pracovalo s predpokladem, Ze povaha fikcizace epizody je jednotna - ale to neni nutné
pravda ajeji strategie rozmistovani urc¢enych otazek a voditek k otazkam podurcenym
se mohou zasadnim zplisobem béhem epizody proménovat. V detektivnich seridlech jako
Columbo nebo Jake a tlustoch se treba standardné pracuje s postupem, Ze fikcizace nejdiive
ukaze pribéh zlo¢inu a motivace zloc¢ince. Porozuméni a zajem imerzivniho divaka se tak ridi
sérii podurcenych otazek: proc¢ to déla, jak to realizuje, jestli se mu to povede, kterym smérem
se budou udalosti po zlo¢inu vyvijet akde udélal chybu. Ve chvili, kdy nastoupi na scénu
vySetiovatel ¢i vySetfovaci tym, uz proto neni divdkova pozornost smérovana k podurcené
¢iurcené otazce identity zlocince a motivace ¢i pribéhu zloCinu. Presouva se totiZ na rovinu
otazek smérovanych na vySetfovatele: Jak bude vrah usvédcéen?

Tato faze pak v pripadé Columba miva podobu dlouhé série matoucich uréenych otazek na
zlocince, ktery na né néjak reaguje - ato jak v komunikaci s Columbem, tak ve snaze od sebe
podezieni odvratit. U Jakea a tlustocha je naopak divak svédkem komunikace mezi vySetiovateli,

111 Kriminalni seridlovou fikci jsem se z pozic teorie fikénich svéti zabyval in Koke$, Radomir D. (2009): Fikéni svéty
(kriminalniho) televizniho serialu. In: lluminace, 21, €. 4, s. 5-36; kvazivédeckou tendenci v krimiseridlech in Kokes$, Radomir
D. (2008): Od makra k mikru. Kvazivédecka tendence a koncept novosti v seridlu Krimindlka Las Vegas. In: Cinepur, 16, ¢. 55,
s. 27-32; srov. téZ Gever, Martha (2005): The spectacle of crime, digitized. CSI: Crime Scene Investigation and social anatomy.
In: European Journal of Cultural Studies, 8, ¢. 4, s. 445-465; Allen, Michael (ed.) (2007): Reading CSI. Crime TV Under the
Microscope. London - New York: [. B. Tauris; Kirby, David A. (2013): Forensic fictions. Science, television production, and
modern Storytelling. In: Studies in History and Philosophy of Biological and Biomedical Sciences, €. 44, s. 92-102; Jermyn,
Deborah (2013): Labs and slabs. Television crime drama and the quest for forensic realism. In: Studies in History and
Philosophy of Biological and Biomedical Sciences, ¢. 44, s. 103-109.

112 Srov. Koke$, Radomir D. (2009): Fikéni svéty (kriminalniho) televizniho serialu. In: lluminace, 21, €. 4, s. 28-29.
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kteii se navzajem urcené ptaji, jak zloCince usveédcit, pricemZ podurcené otazky pak sméiuji
k UspésSnosti jejich Isti. V serialu Prdvo a porddek je zase kazda epizoda tvofena odliSnymi ¢astmi
jiné povahy: ¢asti vySetrovaci a ¢asti soudni. Z nich kazda pracuje s otdzkami a odpovéd'mi jinym
zplsobem. Soudni c¢ast pritom nemusi nutné kladné potvrzovat odpovédi na otazky
z vySetfovaci Casti, ale naopak kladenim jinych otazek ptedchozi odpovédi vyvratit. V pripadé
seriald jako Columbo, Jake a tlustoch nebo Prdvo a porddek tak nesledujeme otazkové
vztahy jen mezi scénami, ale také mezi vétSimi celky.

Na zavér pojednani o kompozicnich otazkach se zaméfim na méné rovhomérné rozloZenou,
ale o to efektivnéjsi strategii prace s riznymi formami pokladani podurcéenych a urcenych
otazek, nez je tomu u Columba, Jakea a tlustocha nebo Prdva a porddku. Lze ji najit v prvni
epizodé Nemocnice na kraji mésta. V predtitulkové scéné fikcizace ukaze autonehodu, na niz se
vazou podurcené otazky: Jak se to stalo, kdo to byl a bude snaha zachranit zranéného clovéka
tvorit centralni zdjem déni ve fikénim makrosvété? Neni tak podstatné, Ze u autonehody je
pritomen mlady dr. Sova, jehoz pak fikcizace sleduje askrze néj predstavuje dalsi dutlezité
postavy, pricemz na autonehodu opakované v rozhovorech upomina. Po Gvodnich titulcich totiz
fikcizace predstavuje postavu mladé dr. Ceiikové, ktera do nemocnice v Boru (jeZ tvoii tstfedni
prostiedi makrosvéta Nemocnice na kraji mésta) pravé nastupuje.

Cetikova si klade stejné (uréené) otazKy na povahu svéta jako divak: kdo je v nemocnici kdo, jaké
tam panuji vztahy, jaké je pracovni prostiedi? Skrze priivodce v postavé dr.Strosmajera
fikcizace na viechny tyto uréené otazky Cerikové (a tedy i divakovi) odpovida, pfi¢emZ dvodni
autonehoda je upozad’ovana. Oviem ve chvili, kdy je Ceiikova se viemi dileZitymi informacemi
obeznamena, fikcizace autonehodu opét zapoji, sezndmi divaka s identitou vazné zranéného
(kterym je slavny mlady hokejista Rezek) a nova doktorka dokonce asistuje u operace, pti niz
lékari mohou projevit dalsi své vlastnosti. To uZ je ale vdanou chvili sekundarni strategie
fikcizace, protoze do centra zajmu se v druhé casti epizody dostavaji urcené prospektivni otazky,
na néz Cenikova, Rezkovi ptibuzni a hokejovi manazefi chtéji ziskat odpovéd’: PreZije to? Bude
jesté hrat? A za jak dlouho zase nastoupi na led?

Cetikova i Rezek jsou v nemocnici (stejné jako divak) novi a ivodni epizoda na né vaze maximum
dtlezitych urcenych otazek, které posléze vedou k otdzkdm na ostatni postavy - arozviji se
transkompozi¢né také v dalSich epizodach. I v Nemocnici na kraji mésta tedy vidime strategicky
ruznorodou fikcizaci, ktera model pokladani urcenych a sugerovani podurcenych otazek
systematicky ve svém pribéhu proménuje. A to navzdory tomu, Ze tento postup Ize shledat
mnohem méné zretelnym nez v pripadé vySe zminénych detektivek. To je zplsobeno i cilem,
tj. snadnou proménou kompozi¢nich otazek v ramci epizodniho svéta na transkompozi¢ni
otazky, které budou postupné rozvijené napri¢ epizodnimi svéty makrosvéta. A praveé
k vzorciim transkompozi¢ni tazaci aktivity a jeji realizace v rliznych typech seriality se nyni od
vzorcli kompozi¢nich otazek presuneme.

2.3.3. Transkompozi¢ni otazky

Dosud jsem podchycoval primarné kompozi¢ni otazky, kdy jsem jen postuloval jejich potencial
stat se otazkami transkompozi¢nimi. Jsou to vSak az transkompozi¢ni otazky, jejichZ funkce
se skazdym dalsim typem seriality vyrazné proménuje. Abych toto pole zpiehlednil,
nabizim tfi orientacni Kkategorie rozsahovych transkompozi¢nich otazek: poepizodni,
kratkodobé a dlouhodobé. Nejde o Zddnou zavaznou typologii, ale opét predevsim o pomiicku,
jez dale pomtze lépe porozumeét transkompozic¢nim vztahiim, respektive nacrtnout $ifi i podobu
jejich plisobnosti. Jakékoli pripadné vyuziti vanalyze je pritom treba odvijet od mnozZstvi
i usporadani analyzovanych a/nebo existujicich epizod, které budou urcovat zejména pomeér
mezi kratkodobosti a dlouhodobosti. Zaroven z perspektivy deskriptivni poetiky jsou tyto
kategorie nastavené pouze pro podchyceni tretiho az patého typu seriality. Jak totiz

46



uvidime dale, transkompozicni tazaci vztahy v prvnich dvou typech seriality vyzaduji
odlisné teoreticko-analytické oSetieni.

Poepizodni otazky sméruji divakovu pozornost od epizody kepizodé. Na konci fikcizace
epizodniho svéta ES; vtrhne do bytu hrdiny Jakuba maskovany muz a namiii mu pistoli na hlavu.
Divak se bude ptat, jak to s Jakubem dopadne, kdo je onen maskovany muz, proc k Jakubovi vtrhl
a co po ném chce. Na zac¢atku ES; pak dostane ocekavanou odpovéd, pricemz na konci ES; pro
zménu Jifinu srazi auto, a tak se divak zase do zacatku treti epizody pta, zda to Jifina prezila
a tak dale.113 Takové poepizodni otazky jsou fikcizaci fazeny na konce epizod a vedou divakovu
bezprostiedni tdzaci pozornost od stavu véci na konci epizodniho svéta ke stavu véci na zacatku
nasledujictho epizodniho svéta. Mohou prichazet v konkrétnich seridlech viceméné s kaZdou
epizodou (Flashforward, Alias, 24 hodin), kazdou druhou epizodou (Batman) ¢i v nékolika
epizodach po sobé (epizody Doctora Who, které odpovidaji serialité ¢tvrtého typu). Nékdy ale
byvaji zarazovany az na konec seridlovych fad, aby zahackovaly divdka palcivou otdzkou
po dobu, kdy serial nebude vysilan (Dallas, Dynastie, Dr. House, Sherlock, NCIS).

Nékdy jsou zodpovézeny béhem hned pristtho epizodniho svéta, ale jindy se mohou
transformovat do otazek kratkodobych. Ty byvaji obvykle spojovany s néjakym jasnym
deadlinem v budoucnosti makrosvéta, ktery ale presahuje trvani makrosvéta v epizodnim
svété. Jak uvidime ve cCtvrté kapitole na seridlu 24 hodin, ten pracuje Casto s deadlinem
presahujicim trvani nékolika epizod, pricemz kazda reprezentuje hodinu trvani v makrosvété: za
tfi hodiny popravi ministra, za tfi hodiny se roztavi elektrarna, za dvé hodiny nékam dopadne
raketa. Takovy piipad je ovSem extrémni a kratkodobé otazky mohou byt smérovany tieba na
urcity problém postavy, jehoZ vyireSeni ma docasnou povahu a jasné kontury: Za jak dlouho se
uzdravi hokejista Rezek v Nemocnici na kraji mésta? Jak hrdina Doctora Who v dalsi epizodé
¢i nékolika epizodach nakonec zachrani svét? Jak to, Ze agentka Scullyova v Aktech X dostala
rakovinu, ma to néco spolecného sjejim inosem a podari se Mulderovi najit odpovédi, a tak ji
zachranit?114 Podafi se Katariné v serialu Bangkok Hilton dostat z indického vézeni, do néjz byla
nespravedlivé uvrzena?

MizZe jit samoziejmé i o otazky spojené se svétem: minulost néjaké postavy (zahadny cizinec
v seridlu Pod kupoli, jehoZ minulost je postupné odkryvana) nebo urcita oblast svéta (mira
aktivit armady v serialu Invaze). V souvislosti se vztahem mezi striktné poepizodnimi otazkami
a poepizodnimi otdzkami, které se stavaji otdzkami kratkodobymi, se nabizi srovnani se
strategiemi platnymi uz v literature devatenactého stoleti:

»Romdan na pokracovani pracuje technikou stfiht. VétSinou prerusi tam, kde vzniklo napéti, které vyzaduje feseni,
nebo kde by se ¢lovék rad dozvédél néco o tom, kjakému konci pravé prectené dospéje.ll> PreruSeni, pripadné
protahovani napéti vytvari zakladni podminky pro stfih. Takovy suspenzivni efekt vSak zpidsobi, Ze se pokusime

piredstavit si informaci o dal$im pribéhu déje, kterd v tento okamzik neni k dispozici. Jak to bude dal? KdyzZ si
klademe tuto otazku a otazky podobné, zvySujeme tak podil své G¢asti na realizaci déni“ [zvyraznil RDK].116

Zatimco tady Wolfgang Iser piSe viceméné o otazkach poepizodnich, dale se zabyva podminkami,
které uz poepizodné zakladaji otazky, jez vySe oznacuji jako kratkodobé (a které samoziejmé
nemusi byt a ¢asto ani nebyvaji zakotveny jen v otazkach poepizodnich):

,Bylo by mozné rozvinout objemny katalog stfihovych technik, které jsou vétSinou rafinovanéj$i nez opravdu

primitivni, ale prece jen velmi Gc¢inny suspenzivni efekt. Naptiklad jiny zplsob, jak Ctenare primét k vétSimu
kompozi¢nimu vykonu, spocivd vtom, Ze se jednotlivymi stfihy bezprostiedné uvadéji nové osoby, ba dokonce

113 Zamérné nepouzivam pojem cliffhangeru, ktery je piece jen spojen s $ir§im okruhem fikénich vztahl nez s tazaci aktivitou.
K tomuto pojmu se v$ak vracim a navrhuji jeho pracovni déleni v rdmci analyzy 24 hodin ve ¢tvrté kapitole.

114 Do jaké miry se napriklad tato otazka v Aktech X navraci a rozviji, popisuje Kevin Howley in Howley, Kevin (2001):
Spooks, Spies, and Control Technologies in The X-Files. In: Television & New Media, 2, ¢. 3, s. 257-280 (zejm. s. 268).

115 Tillotson, Kathleen (1962): Novels of the Eighteen-Forties. Oxford: Oxford University Press, s. 25.

116 [ser, Wolfgang (2001): Apelova struktura textu. Nedourcenost jako podminka ucinku literdrni prézy. In: Milo$
Sedmidubsky et al. (eds.): Ctendr jako vyzva. Vybor z praci kostnické skoly recepéni estetiky. Brno: Host, s. 49.
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zacinaji Gplné nové linie déje, takZe se vnucuje otazka po vztazich mezi doposud znamym pribéhem a novymi,
nepredvidatelnymi situacemi* [zvyraznil RDK].117

K problému vztahu mezi poepizodnimi a kratkodobymi otdzkami se jesté vratim ve Ctvrté
kapitole, ale nyni se posunu k otazkam dlouhodobym, jez jsou C€asové spiSe neurcité
a vyplyvaji z SirSich souvislosti. Podaii se Esmeraldé ziskat znovu zrak? Podaii se posléze
jejimu vyvolenému Josému Armandovi ziskat znovu zrak? (Ano, tak to v Esmeraldé je.) Vezmou
se nakonec? Podat{ se Mulderovi zjistit pravdu o své unesené sestie? Podaii{ se proménénym
postavam v Invazi ovladnout celé mésto, co tim sleduji a co to bude pro makrosvét znamenat?
Jak dopadne svét obsazeny mimozemstany v serialu V, jakou ma tato invaze podobu a co je jejim
cilem? Jaka je vlastné povaha Ostrova ve Ztracenych a ma vSechno podivné déni na ném néjaky
smysl z hlediska usporadani makrosvéta - a pokud ano, tak jaky?

I dlouhodobé otazky ale mohou mit relativné konkrétni podobu: Co za démona zabil matku
bratrskych hrdint v Lovcich duchii, proc¢ jejich otec na zacatku prvni fady seridlu tak nahle
zmizel, zanechava jim podivna voditka, co jimi chce tict, jaky je jeho plan a kdy se skute¢né
rozhodne s nimi setkat? Zabrani Jack Bauer ve 24 hodindch atentatu na mozného prezidentského
kandidata? Na co nakonec musi Hopper v seridlu Za rozbresku prijit, aby jeho nekonecny den
skoncil? Kdo zabil Lauru Palmerovou v Méstecku Twin Peaks? Odpovéd na dlouhodobé otazky
je obvykle odkladana sérii kratkodobych otazek a kratkodobé otazky jsou nékdy clenény
otazkami poepizodnimi.

Vsechny tyto ukazkové priklady transkompozi¢nich otazek ukazuji velky rozptyl
v konkrétnosti a obecnosti, v retrospektivnosti a prospektivnosti, vzaméreni na svét a na
déni, a to nezavisle na jejich poepizodni, kratkodobé ¢i dlouhodobé povaze. Dany serial
navic miiZze byt fizen hierarchizovanou strukturou transkompozi¢nich otazek o mensim a vétsim
rozsahu, kdy navic odpovéd na ¢ast transkompozic¢ni otazky nemusi znamenat odpovéd na
jinou jeji ¢ast, pripadné se transkompozi¢ni otazky proménuji do transkompozi¢nich
otazek jinych nebo se rozdéluji do mnoziny vzajemné propojenych transkompozicnich
otazek. Nékteré serialy jsou rozvijené ve vztahu k dlouhodobé transkompozi¢ni otazce (Vezmou
se nakonec? Co musi Hopper nakonec zjistit?), jiné se prosté posouvaji od jedné kratkodobé
transkompozi¢ni otazky k dalsi, takZe 1ze dlouhodobou urcujici transkompozi¢ni otdzku zobecnit
tfeba jen na ,Jak se bude hrdincin zZivot vyvijet dal? Najde konecné své stésti?” (tak je tomu treba
v serialu Co pfindsi reka).

Jinymi slovy, transkompozi¢ni otazky mohou podléhat radé rlznych strategii v zavislosti na
riznych vyvojovych vzorcich. Zvlastni strategii vtomto pripadé uplatiuje napiiklad zminény
serial Za rozbresku. Kazda jeho epizoda je fizena ur¢enou kompozi¢ni otazkou v samotném jejim
nazvu, kdy se dlouhodoba transkompozi¢ni otazka rozclenuje na sérii vysoce globalnich otazek
kompozic¢nich: Co kdyz utecou? Co kdyz ji necha jit? Co kdyz miliZe zménit den? Co kdyz je miize
najit? Co kdyz odejde pry¢? Co kdyZ ona je klic? Transkompozi¢ni otazka pritom nemusi byt
plynule rozvijend, nybrz miize nabyt tfeba podoby necekané se objevujici ¢i navracejici
dlouhodobé otazky po urcité postavé. Tak je tomu tieba v seridlu MacGyver, kde se opakované
po mnoha epizodach vraci padouch jménem Murdoc, ackoli (nékolikrat) zdanlivé zemiel.118

V retrogradné zaloZené podobé pak zase transkompozi¢ni otazka sméruje retrospektivné
a odpovéd na ni pirepisuje dosavadni stav véci makrosvéta: Kdyz se postava v prvni radé
24 hodin ukaze jako zradce, co vSechno se v minulosti makrosvéta zméni? V prvni radé serialu
Pdn casu (Doctor Who v obnovené podobé z roku 2005) se v Sesté epizodé objevi padouch z rasy
Daleki, nejvétsich Doctorovych nepratel. Jevi se jako posledni piezivsi svého druhu, ale skrze
konflikt jeho a Doctora fikcizace Daleky podrobné predstavi. Ve dvanacté a trinacté epizodé se
ale ukaze, Ze Dalekové prezili a divak se musi transkompozi¢né ptat, co jsou zac, odkud se vzali

117 Tamtéz.
118 Viz podkapitola 3.3.3 v této praci.
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ajaky je jejich vztah k Doctorovi - odpovéd na dlouhodobou transkompozi¢ni otazku nachazi
prave v predchazejici Sesté epizodé.119

Vzhledem k takové variabilité moZzZnosti tedy nebude na rozdil od kompozi¢nich otazek
smérovana rozsahlejsi pozornost k vSeobecnym konvencénim vzorclim vyuziti, ale posuneme se
k moZznostem jejich realizace v péti typech seriality.

2.3.4. Prvni typ seriality

Mohlo by se pritom zdat, Ze transkompozi¢ni otdzky jsou plausibilni kategorii jen v ptipadé
seriality trettho aZ patého typu. To sice plati pro transkompozicni otazky urcené, ale nikoli pro
transkompozi¢ni otazky podurcené. Vidyt v pripadé treba Dobrodruzstvi kriminalistiky, coz je
seridl dominantné uplatiiujici serialitu prvniho typu, kazda dalsi epizoda predstavuje nové
kriminalistické poznani v makrosvété. Fikcizace neustale operuje s podurcenou transkompozi¢ni
otazkou, zda se stav véci v makrosvété v dalsi epizodé rozsiri o dalsi kriminalisticky postup ¢i
zda postavy budou znat kriminalistické postupy objevené v epizodach predchozich.

Transkompozic¢ni otazka se tak v pripadé prvniho typu seriality miize presouvat na uroven
tématu: kriminalistika v DobrodruZstvi kriminalistiky, Zivoty zbojniki ve Slavnych historkdch
zbojnickych ¢ osudy $piont vseridlu Espionage. Castéji se ale transkompozi¢ni otazky
presouvaji na roveinn uspoiadani fikcizace. Na povrchové trovni lze hovorit zejména
o Zanrovych modelech avlastnostech takto zakladaného makrosvéta. Napiiklad jde o praci
fikcizace s fantastickymi ¢i konkrétnéji hororovymi motivy, kdy je pozornost divaka
smériovana Kk transkompozi¢nimu oc¢ekavani svéta i déni s néjakymi urcitymi vlastnostmi.
Divak tedy na zadkladé sledovani jednotlivych epizod vi, Ze pokazdé dostane svét s urcitymi
specifickymi rysy a miize se ptat, jak se bude povaha makrosvéta jakozZto mnoziny takovych
epizodnich svéti dale proménovat. Ktomu fikcizace zpravidla vyuZivd nediegetického-
metaleptického privodce. Priivodce tento dojem posiluje a popouzi divaka vnimat jednotlivé
fantastické svéty jako soucast soudrzného svéta, ktery ma néjaké urcité vlastnosti, po
nichZ se miize ptat. V serialu Zéna soumraku ho vypravéc uvede do kazdého epizodniho svéta,
kdy pokazdé neopomene zdlraznit, Ze co uvidi, je mozné prave jen v ,zéné soumraku“. V Night
Gallery je to treba zase ona priivodcem proklamovana ,no¢ni galerie®.

Alternativu tohoto postupu predstavuji na sofistikovanéjsi sjednocujici irovni The Outer Limits
¢i novéjsi Krajni meze, jez pracuji s nediegetickym-metaleptickym komentarem vypravéce mimo
obraz. Fikcizace kazdého epizodniho svéta je uvedena nasledujicim monologem:

,Zavada neni na vasem prijimaci. NesnaZte se srovnat obraz. Vysilani ted ridime my. My nastavujeme obraz
horizontalné ivertikalné. Mizeme vas zaplavit tisicem raznych vysilacich kanald nebo rozvinout jeden obraz do
kristalového jasu. A umime jesté vic. Mlizeme vam vytvofit vizi cehokoli. Stanete se otroky nasi fantazie. Pristi hodinu
budeme fidit v8echno, co uvidite a uslysite. Pocitite strach z neznamého, sahajiciho do nejzazsich hlubin védom{ azZ po
krajni meze.“

Vypravé¢ mimo obraz pak samotny epizodni svét ramuje do obecného poselstvi, kdy na jeho
zaCatku polozi ponékud abstraktni kompozi¢ni otazku, na niZ na konci odpovi. Povaha
makrosvéta tak tvoii jakysi vénec zneklidiiujicich odpovédi na otdzky spojené naptiklad
s lidskou nesmrtelnosti, snahou vdechnout technice zivot ¢i ovladnutim neznamych civilizaci.
Jakkoli vagni transkompozi¢ni otazky jsou pak smérovany k tomu, jakou povahu bude mit
ustfedni kompozi¢ni otdzka pristé, na jaké téma se zaméfi a pomoci jakého napinavého
fantastického pribéhu bude zodpovézena.

Podobnou strukturu ma treba seridl Vérte, nevérte, ktery vytvari v divakovi iluzi vztahu k jeho
aktualnimu svétu. Fikcizace kazdé epizody pomoci nediegetického-metaleptického privodce

119 Viz podkapitola 3.3.2 v této praci.

49



vypravi dva pribéhy, které jsou vlastné samy o sobé spojeny transkompozi¢né (na bazi prvniho
typu). I tento seriél je uvaddén navodnym nediegetickym-metaleptickym monologem: ,Zijeme ve
svété, ve kterém existuje redlné i zdanlivé nemoZzné, kde skutec¢nost na sebe bere podobu iluze
a kde jsou nékteré véci nevysvétlitelné. Dokazete odlisit pravdu od smyslenky? Vyzkousejte si to.
Podivejte se na nasledujici piibéhy a vérte, nevérte.” Fikcizace tak zaklada dva makrosvéty, kdy
jeden fik¢né referuje Kk aktualnimu svétu (jakkoli jen vroviné hry), zatimco druhy je
okazale fik¢ni, pricemz divak je nabadan je od sebe odliSit. Na drovni vztahu mezi
~podepizodnimi“ svéty v jednotlivych epizodach se pak transkompozicné taze, ktery z téchto
dvou pribéhid by byl moznéjsi v aktudlnim svété. (Obvykle je to ten nepravdépodobnéjsi.) Na
urovni vztahu mezi epizodnimi svéty pak vyuzivda =znalosti téch predchozich
a transkompozi¢né se pta, nakolik ten ktery ze dvou piibéhti bude odpovidat dosavadnimu
nastaveni jednotlivych makrosvéti (fikcné-aktualniho a fik¢niho).

Na hlubinné rovni usporadani fikcizace pak serialita prvniho typu operuje s ustalenymi
vzorci, které ridi divakova ocekavani, atak tvaruji transkompozi¢ni otazky po strategiich
fikcizace jako takové. Tady uz se ale dostavame do kompetence analytického divaka, ktery je
na rozdil od imerzivniho divdka schopen variujici se strategie fikcizace vnimat a zpracovavat.
Ukazu to na ptikladu prvnich dvou epizod Pribéhii Alfreda Hitchcocka.

Fikcizace v nich navadi pozornost imerzivniho divaka k osudu néjaké postavy, ktera se dostava
do nebezpecné situace - ana konci epizody stav véci v epizodnim svété dplné prevrati, kdyz
vSechny dosavadni znalosti uvede do novych souvislosti. V prvni epizodé je zavrazdéna divka
a vypada to, Ze ji zabil potulny tramp - a praveé jeho vezme jako stopai'e obchodni cestujici. Oba
muzi se ocitnou ve stejném vézeni: tramp Kkvili podezieni z vrazdy, cestdk za banalni
nedorozuméni kvili technickému stavu svého vozidla. Trampovi se povede utéct, zatimco cestak
se dostava do spart mistnich v cele s otcem zavrazdéné divky. Ti ho povazuji za zatceného
trampa a chystaji se ho zlyncovat. Lyn¢ se na posledni chvili nepovede, policie mu zabrani
a cestakovi se omluvi. VSe se jevi jako Stastny konec az do chvile, kdy fikcizace retrogradné
odhali, Ze skute¢nym tkladnym vrahem mladé divky byl pravé cestdk, ktery se chysta v samém
zavéru epizody zavrazdit divku dalsi.

V druhé epizodé je divikova pozornost smérovana k vysledku nebezpecné sazky. Staiec se
vsadi s mladym muZem, Ze pokud se mladému muzi podari desetkrat za sebou zapalit zapalovac,
ziska luxusni auto. Pokud ne, prijde o malic¢ek levé ruky. Fikcizace postupné s kazdym zapalenim
posiluje narativni napéti: kompozi¢né nabada k lokalni otazce, zda tentokrat zapalovac neselZe.
Transkompozi¢né se ale analyticky divak miiZe na zakladé zkuSenosti s narativnim vzorcem
prvni epizody ptat, jak ho chce fikcizace prekvapit. Bud' prece vyhraje mlady muzZ, nebo vyhraje
stalec. V okamziku posledniho vzplanuti zapalovace ale vchazi do mistnosti Zena. Sazka se rusi,
starec je zaskoCeny, mlady muz nechape. Je to starcova manzelka, ktera oznamuje, Ze auto starci
nepatii a nepatii mu vlastné uz nic, protoze ackoli to trvalo dlouho a stdlo 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 cCasovy vztah - byt se oba
pravdépodobné odehravaji v témze fikénim svété Ameriky podobné soudobé Americe. Uplatiuji
nicméné stejny narativni vzorec, kdy fikcizace sméruje pozornost divaka k nécemu, ale na
konci ho prekvapi prekvapivou pointou, ktera nevyplyva z otazek, které si mohl klast
prredtim. Zatimco u trampa predpokladal vinu, u cestaka nebyl diivod se domnivat, Ze by tomu
tak bylo. Udruhé epizody se fikcizace zamérovala na sazku, ale ptichod manzelky a jeji
specificky zplisob nabyti manzelova majetku divak ocekavat nemohl.120

120 Jakub Korda podobné, ale na mnohem vétsi plose analyzuje narativni a stylistické vzorce v DobrodruZstvi kriminalistiky,
pri¢emz ve svém rozboru objevuje, Ze zatimco prvni fada seridlu smétuje k peclivému uplatiiovani identickych postupi
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2.3.5. Druhy typ seriality

Mnohé z popsanych ryst utvareni transkompozic¢nich otazek u seriality prvniho typu lze pak
pozorovat i v pfipadé druhého typu. Jinymi slovy, pfedmétem transkompozi¢niho tazani se je
piredevsim mira soudrznosti, podobnosti, odliSnosti a variace mezi vlastnostmi epizodnich svéti;
respektive mezi povahou fikcizace v tom stavajicim ve vztahu k fikcizaci toho predeslého i téch
predeslych. Budu se proto zabyvat jen aspektem, v némz se transkompozi¢ni tazaci strategie
fikcizace v téchto typech nutné odliSuji: na rozdil od prvniho typu je tentokrat makrosvét
zabydlen nejméné jednou fikéni postavou, ktera prochazi napii¢ epizodnimi svéty.
Transkompozicni otdzky se tak nevaZou jen natéma nebo vzorce usporadani (tj. povahu
fikcizace a makrosvéta), ale rovnéZz na vlastnosti dané postavy ¢i danych postav, kdy jeji ¢i jejich
konani vykazuje néjaké konstantni rysy.

Jak jsem napsal vySe, tak treba u fikcizace Columba si divak skrze srovnani vysSetfovacich
postupll vjednotlivych epizodnich svétech komparativné vytvari piredstavu o celku vlastnosti
porucika Columba jako fik¢éni postavy. Tato predstava neni kumulativné utvairena, k tomu chybi
oteviena spojitost s pfedchozimi poru¢ikovymi ptripady a explicitné utvatrena ¢asova kontinuita
- jde pouze o sérii divakovych abdukci. Z perspektivy tazactho modelu se pak tyto abdukce
realizuji pravé skrze transkompozi¢ni otazky, kdy tazani se po jednotnosti hrdinovych
postupt tvori zdroj kontinuity makrosvéta. Divak skrze piedchazejici absorbovani vzorct
hrdinova jednani vede sva ocekavani: Bude Columbo postupovat stejné nebo podobné jako
v predchozi epizodé? Skutecné tentokrat onu filmovou hvézdu tak obdivuje, kdyZ minule to byl
jen trik, jak padoucha skrze jeho jeSitnost donutit Columba podceiiovat a piestat si davat pozor
na své kroky? Jde o transkompozi¢ni otazky, protoze jsou zakotvené nikoli primarné ve
stavu véci daného epizodniho svéta, nybrz ve stavu véci v makrosvété pred zacatkem této
epizody. Apodobné, ¢im vic epizod MacGyvera divak vidi, tim konkrétnéjsi jsou
transkompozicni otdzky, nakolik bude jeho pristi kutilské feSeni zapeklité situace odpovidat tém
ptedchozim (retrospektivni transkompozi¢ni otdzka), piipadna jak asi pomoci Sikovnych
kutilskych teSeni dosdhne cile tentokrat, kdyZ mu to minule vySlo (prospektivni
transkompozi¢ni otazka).

Podobny princip pak plati pro serialitu druhého typu obecné. Ato proto, Ze pravé
transkompozi¢ni otazky po jednotnosti fikénich postav z hlediska jejich vlastnosti jsou
tim principem Konstrukce makrosvéta seriality druhého typu jakoZto jednotné entity,
kterym se odliSuje od seriality prvniho typu.121 Od seriality dalSich typi je pak odlisSena
skutecnosti, Ze se tak déje striktné podurcené bez jakychkoli pri¢cinnych voditek.

2.3.6. Treti typ seriality

Dostavam se tak k transkompozi¢nim otazkam fikcizace tietiho typu seriality. Jak bylo Feceno
v souvislosti s poradkem zprostredkovani informaci, na trovni dale nerozvijenych postav
uzavicenych pribéht v jednotlivych epizodnich svétech v makrosvété bude stale platit viceméné
totéZ co pro druhy typ. Viceméné, jelikoZ do vztahu v makrosvété se dostava explicitni védomi
casové kontinuity a kauzalniho propojeni nékterych prvki. Déni realizované pouze kompozi¢né
vjednotlivém epizodnim svété tedy umozinuje byt strukturné na drovni narativnich vzorct
transkompozi¢né srovnavano. Stejné tak miize byt transkompozi¢né srovnavan rad fungovani

narativni i stylistické vystavby, pak dalsi fady uz se od tohoto souboru vzorct dilem odchyluji a nahrazuji je vzorci jinymi.
Dobrodruzstvi kriminalistiky se tak v pozdéjSich radach podle Kordy ,atomizuje“, pfi¢emz ,epizody pracuji s rtznymi
narativnimi schématy, naptiklad co se tyka miry informovanosti divaka i postav* [Korda, Jakub (2011): Ceské televizni krimi
série po roce 1989 a jejich Zdnrové souvislosti. Disertacni prace /nepublikovano/. Olomouc: Katedra divadelnich, filmovych
a medialnich studii FF UP, s. 76].

121 (Jskali, které z tohoto piedpokladu pro poetiku serialové fikce plynou, pak budou vychodiskem dalsi kapitoly, v niz se
budu zabyvat mimo jiné pravé vlastnostmi fik¢nich entit, jejich jednotnosti napti¢ epizodnimi svéty a otdzkami identity
postavy v makrosvété, pokud se tyto vlastnosti v riiznych epizodnich svétech lisi.
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makrosvéta vjednotlivych epizodnich svétech. Nicméné na vrovni cCasové a pric¢inné
rozvijenych stavii véci fikcizace tretiho typu seriality umoznuje klast mnohem
konkrétnéjsi, primarné kumulativné zalozené transkompozicni otazky.

Vzpomenime tfeba uZz zminénou prvni radu Krimindlky Las Vegas, vniZ kriminalisté resi
samostatné piibéhy. Ty mezi sebou divdk mulZze porovnavat a utvaret si na zakladé tohoto
srovnani transkompozi¢ni otadzky nasumu vySetfovacich metod a specializace jednotlivych
postav. V déni makrosvéta se ale napri¢ témito epizodnimi svéty rozvijeji osudy napojené na
Catherine a Warricka. Divak si klade kratkodobé transkompozi¢ni otazky, zda Catherine o svou
dceru neprijde. Podobné je tomu u Warrickovy zavislosti na hazardu, kdy jakékoli podezieni
vyvolava u postav i u divdka transkompozi¢né zaloZené urcené otazky, které se v danou chvili
opét stavaji otazkami kompozicnimi: nespadne do toho zase, neprijde kvili tomu o své misto
vySetiovatele? V prvni epizodé se tematizuje Warrickova navaznost na soudce, ktery ho ziejmé
vydira, procez zemie mlada kriminalistka. Toto selhani je vyfeSeno hned ve druhé epizodé, ale
zUstava ve spojitosti s Warrickovou zavislosti na hazardu jako transkompozi¢ni motiv pritomno
i nadale (napft. epizody 10 a 11).

Krimindlka Las Vegas ale predstavuje velmi slaby priklad seriality tfetiho typu, protoZe pti¢inné
zaloZené kratkodobé i dlouhodobé transkompoziéni otazky jsou ve vyrazné mensiné vzhledem
k soustred'ovani se fikcizace na kompozi¢ni otazky spojené s pripady. (Obvykle kazda rada
rozviji jen jednu az dvé takové série dlouhodobych transkompozi¢nich otazek, ve druhé tade je
to tfeba Grissomova postupujici hluchota.) Je to dano tim, Ze vztahy mezi postavami jsou
prinejmensim v prvnich tadach Krimindlky Las Vegas predevSim profesionalni,
zatimco soukromé vazby se potlacuji. Postavy jsou az na zminéné linie predevsim jakési stroje
na kriminalistické poznani, pticemz jakékoli osobni zainteresovani na tkor jejich ,strojového”
nastaveni je vnimano jako odchylka (napf. pata epizoda prvni rady).122

Vétsi prostor pro rozvijeni kratkodobych a dlouhodobych transkompozicnich otazek davaji
tfeba seridly jako Shératelé kosti nebo VraZednd ¢isla. Ty rovnéz vétSinu casu operuji
s prostiedky seriality tretiho typu, ovSem ve srovnani s Krimindlkou Las Vegas je mnohem vyS$si
mira fikciza¢ni pozornosti vénované soukromi postav, a tedy i rozvijeni vztahi mezi nimi napiic
epizodnimi svéty. Ve Sbératelich kosti jsou ¢lenové védeckého tymu nejen kolegové, ale i pratelé
- asoukromé vztahy jsou navic dynamizovany spolupraci se zcela nevédeckym federalnim
vySetfovatelem Boothem. Znac¢né se tak rozsifuje pole moznych transkompozi¢nich otazek po
svété (v roviné védéni o jednotlivych postavach) idéni (na rozvoj vzajemnych vztaht).
Ve VraZednych cislech se uplatiiuje podobny princip, pricemz védec a vySetrovatel jsou zaroven
bratfi, coZ obohacuje mnoZinu transkompozi¢nich otazek o spole¢nou minulost a Sirs$i rodinné
vazby.

Komplexni pripad seridlu pisobiciho na pldé seriality tietiho typu, azaroven pracujiciho
s velkou mérou transkompozi¢niho tazani se napti¢ makrosvétem, predstavuje pak Dr. House.
Prvni fada Dr. House zacala ,blizko“ postuplim treba Shératelti kosti, kdy dominantni bylo
rozvijeni vzorce léc¢eni zdhadnych lékarskych pripadd, které dostal do rukou genidlni House
ajeho diagnosticky tym. Fikcizace postupné umoznovala ptat se transkompozi¢né na zvlastni
pratelsky vztah mezi asocidlnim Housem a empatickym onkologem Watsonem, na vztah mezi
Housem ajeho nadiizenou Cuddyovou (kdy se dlouhodoba transkompozicni otazka po jejich
vztahu docka odpovédi az v mnohem pozdéjSich radach) ana vztahy mezi Housem ajeho
tymem, pripadné lidmi v tymu. Soubézné se rozviji dlouhodoba retrospektivni transkompozi¢ni
otazka, co se vlastné Houseovi stalo, Ze kulha a pojida ve velkém analgetikum Vicodin. Na ni se
odpovi v samém zavéru prvni rady.

122 Srov. Kokes, Radomir D. (2008): Od makra k mikru. Kvazivédecka tendence a koncept novosti v seridlu Krimindlka Las
Vegas. In: Cinepur, 16, ¢. 55, s. 27-32.

52



VSechny tyto otazky jsou ale po vétSinu trvani fikcizace upozad'ovany jednotlivymi epizodnimi
ptipady, a tak tvoii opravdu jen volné spojnice mezi epizodnimi svéty. V dalsich fadach se tento
pomér méni: vztahy mezi tymem a Housem, ptipadné vztahy postav v tymu se stavaji objektem
¢im dal konkrétnéjsich a pevnéji provazanych kratkodobych i dlouhodobych transkompozi¢nich
otazek, jez jsou zalozené v konfliktech ¢i milostnych vztazich mezi postavami. To vyvrcholi na
konci treti fady rozpadem tymu, kdy House ve Ctvrté fadé transkompozicné buduje novy tym
(takzZe transkompozi¢ni utvareni tymu je pro rozvoj makrosvéta kratkodobé stejné dtlezité jako
pripady vjednotlivych epizodnich svétech). Byvali c¢lenové tymu ovSem z piitomnosti
makrosvéta nemizi, nybrz dostavaji se (byt docasné) mimo pfipady epizodnich svéti, a tak jsou
uZz objektem striktné jen napri¢ vedenych transkompozi¢nich otazek. Postupné se napric
seridlem stava pro dlouhodobé transkompozi¢ni otazky ¢im dal podstatnéjsi problém Houseovy
zavislosti na Vicodinu, ktera vyvrcholi po znicujicich halucinacich jeho pobytem v blazinci.

A pritom stile jde o serial zlogického hlediska spadajici pod serialitu tretitho typu, kdy
s vyjimkou dvou epizod kazdy epizodni svét Dr. House tesi konkrétni samostatny pripad. Pouze
se postupné méni pomér mezi vertikalni kompozi¢ni organizaci fikcizace (pripady)
ajejim transkompozi¢cnim horizontalnim rozvijenim se napri¢ makrosvétem.
Transkompozic¢ni otazky se postupné zvrstvuji a nabyvaji riizné konkrétnosti i rozsahu. Praveé
diky tomu nam Dr. House jako priklad umoznil podchytit Siroké pole moznosti, kterak miize
tento typ seriality pracovat s transkompozi¢nimi otazkami.123

2.3.7. Ctvrty typ seriality

U ctvrtého typu seriality se pak systematicky rozviji ta Cast vlastnosti fikcizace, jez
reprezentuje transkompozi¢ni tdzaci propojeni u seriality tfettho typu. Dominuje ale celé
fikcizaci, ktera je dominantné rizena pravé transkompozi¢nimi otazkami. U kazdé vyraznéji
globalni kompozitni otazky nalezneme potencidl stit se alespon Castecné otazkou
transkompozicni, jelikoZ néjaka Cast této otdzky ziistava okazale nezodpovézena. At uz je to
podurcend (a nakonec dlouhodobd) otdzka minulosti Doctora ajeho vnucky poloZena v prvni
epizodé Doctora Who, nebo treba urcena otazka (kratkodobda) na zdravotni vyhlidky zranéného
hokejisty Rezka v Nemocnici na kraji mésta. Jak jsem napsal vySe v souvislosti s poradkem
zprostiredkovanim informaci: i kdyZz epizodni svét ¢tvrtého typu seriality miize utvaret vice
¢i méné uzaviené soubory stavi véci, tyto jsou vzidy provazané svice ¢i méné uzavienymi
soubory stavi véci v epizodnim svété piredchazejicim.

Jinak receno, kazdy dalsi epizodni svét (a) odpovida na transkompozicni otazky poloZené
diive, (b) rozviji otazky polozené drive, (c) zakldda nové transkompozi¢ni otazky. Ve
fikcizaci seriality c¢tvrtého typu logicky nemiiZe nastat stav, kdy by nezustaly Zadné
kratkodobé ¢i dlouhodobé transkompozic¢ni otazKky, protoZe pak uz by ipso facto nemohlo
jit o serialitu ¢tvrtého typu.

Realizuje se tak zpravidla slozity systém vice ¢i méné vyuzivanych poepizodnich otazek, ale
zejména dynamicka interakce transkompozicnich otazek kratkodobych a dlouhodobych.
Tyto jsou pak zakotveny v jednotlivych liniich déni, a zdroven propojovany s transkompozi¢nimi
otazkami na svét. (Vzpomenime drive zminovany priklad seridlu Pod kupoli, kde se americké
meésteCko ocitne odriznuté od svéta z neznamého divodu podivnou kupoli neznamé povahy -
dlouhodoba otdzka na povahu svéta, zatimco fikcizace pracuje s odliSnymi liniemi akce vazanymi
na jednotlivé postavy a skupiny postav - spiSe kratkodobéjsi otazky na déni.) Kazda z téchto
linii pfitom zahrnuje vlastni soubor kratkodobych a/nebo dlouhodobych otazek, pricemz

123 Kdybych vsak mél rozebirat Dr. House jako autonomni konkrétni dilo z pozic analytické poetiky, hovoril bych v jeho
pripadé spiSe o ozvlastiiujicim spojovani vlastnosti tfetiho typu seriality s nékterymi vlastnostmi ¢tvrtého typu, jakkoli
z logického hlediska spadé az na zminéné dvé epizody pouze pod tieti typ. Je v tomto ohledu skute¢né ojedinélym pripadem
podobné dlsledného setrvavani u jednoho typu seriality, ktery napind jeho moZnosti natolik, Ze se stal efektivnim
vysvétlovacim prikladem.
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jsou zaroven jednotlivé linie vztahovany Kk sobé zase jinymi kratkodobymi a/nebo
dlouhodobymi otazkami. Fikcizace tak miiZe priibézné na jednotlivé otazky odpovidat,
zatimco se v dalsi linii rozvijeji jiné.

Tak je tomu napriklad v seridlu Dallas, ktery rozviji osudy dvou naftarskych rodin Barnest
a Ewingli: kratkodobéjsi otazky jsou vazany na vztahy uvnitt rodin (konflikty mezi Bobbym
aJ. R, zprvu zplsobené treba nezidoucim manzelstvim Bobbyho Ewinga s Pamelou z rodiny
Barnesti), dlouhodobéjsi pak na vztahy téchto rodin (a to jak retrospektivné, kdy se rekonstruuji
ptivody jejich nepratelstvi, tak prospektivné na budouci vyvoj jejich vztahd, a to napfi¢ riznymi
generacemi).

Rovnéz v serialu Invaze jsou primarnimi stabilnimi centry otazek dvé rodiny, které sdileji tytéz
déti (otec a matka se rozvedli, nyni je kazdy z nich soucasti jiné rodiny). Transkompozi¢ni otazky
spojené sjednou manzelskou dvojici jsou vazadny na postupné pronikdni do invaze
mimozemstand, protoZe jak manzel, tak manzelka jsou uz proménéni mimozemskymi agresory
- amanzelka postupné odhaluje piiznaky, které stim souviseji (na ni jsou navazany mnohé
poepizodni otazky). Otazky spojené s druhou manzelskou dvojici (plus Svagrem) se naopak snazi
odhalit povahu a cile této invaze, proceZ si kladou fadu urcenych kratkodobych i dlouhodobych
otazek. Dlouhodobé otazky spojené s povahou makrosvéta postupné ovladaného mimozemsStany
pak fikcizace zpresiiuje, a to (a) srovnavanim téchto dvou rodin a odpovidanim na kratkodobé
otazky s nimi spojenymi, (b) informovanim o dalSich dil¢ich postavach.

Fikcizace serialu Méstecko Twin Peaks byla zpocatku rizena dlouhodobou otazkou, kdo zabil
Lauru Palmerovou, ale tato postupné ustupuje jiné dlouhodobé otdzce, mnohem rozptylenéjsi:
jaka vSechna tajemstvi v sobé makrosvét Twin Peaks skryva a co vSechno se taji za plankovymi
ploty jeho obyvatel? Fikcizace posléze imerzivnimu divakovi necekané odhali, Ze Lauru
Palmerovou zabil jeji otec, aniz by na to prisli sami vySetrovatelé... aaniz by to byl
oCekavatelny konec serialu. Mezitim se totiz rozvinula sit dalSich kratkodobych
a dlouhodobych otazek, které otazku ptivodce smrti nebohé Laury Palmerové davno odsunuly na
vedlejsi kolej.

Fikcizace pritom nesetrvava jen pri dlouhodobé rozptylené otazce po tajemstvich obyvatel
méstecka Twin Peaks. Nabizi namisto toho dals$i dlouhodobou otazku: Kdo je Bob? Je to jen
vyplod Palmerovy schizofrenie, nebo néjaké konkrétni zlo, které Palmera pouze posedlo a
v méstecku sidli? Vyvojovy vzorec vySetrovani vazany na jednani postav dvou predstavitelli
zakona ustupuje vyvojovému vzorci spiSe hororové fikce. Ten je Fizeny otazkou, na niz miize
fikcizace nenapadné odpovidat i neodpovidat jak ve vazbé na vSechny obyvatele svéta, tak na
povahu makrosvéta samotného, piicemz v souvislosti s rliznymi postavami, skupinami postav
a oblasti svéta rozviji kratkodobéjsi otazky.

A nakonec, vysoce promySlenou tazaci strategii predstavuje seridl Chobotnice. Fikcizace prvni
epizody budi dojem, Ze dlouhodobou transkompozi¢ni otazkou bude rozreSeni podezielé smrti
vySetiujiciho policisty v sicilském mésté, proceZz je do mésta na jeho misto povolan komisar
Cattani. Tato linie je paralelné rozvijena ozdanlivé dlouhodobé soukromé otdzky rodiny
Cattaniovych: jaké jsou diivody problematického hrdinova manzelstvi. Fikcizace v prvni epizodé
detailné predstavi postavy spojené sprvni idruhou transkompozi¢ni otazkou, jez budou
postupné v dalSich epizodach zapojeny do jejich rozvijeni. Cattani se snazi najit odpovéd
s pomoci mladého policisty, ovSem epizoda kon¢i poepizodni transkompozi¢ni otazkou, kdy je
mlady policista v posledni scéné zavrazdén. Klicem k jeho vrazdé je ziejmé uvéznény bratr
mistni mladé hrabénky, kterd je zase napojena na podezrelého prodejce aut, azaroven
dodavatele drog.

Hned v druhé epizodé ale fikcizace strategicky cleni dlouhodobé otazky na otazky mnohem
kratkodobéjsi: necekané odpovi na otazku spojenou s vrazdou policisty (zavrazdil ho prodejce
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aut/dodavatel drog) a odhali divody krize Cattaniho manzelstvi (manzelka mu byla kratce po
svatbé nevérna). Tyto zprvu zdanlivé vedou k dalSim dlouhodobym otdzkdm: nakolik bude
obtiZzné dodavatele drog usvédcit a zda se podati Cattaniovym manzZelstvi urovnat. OvSem jeSté
béhem druhé epizody se Cattani uUspésné vlaka dodavatele drog do pasti (epizoda konci
poepizodni otazkou: Cattani je napaden, ubrani se a kraci k jednomu z ttoc¢niki... coZ je pravé
dodavatel drog, jak fikcizace odhali na zacatku treti epizody) a manzelka je opét nevérna.
V pripadé, Ze by se to Cattani dovédél, by se ponékud zkratila platnost otazky po zachrané jejich
manzelstvi. Jakou transkompozicni tazaci strategii tedy Chobotnice uplatiuje?

V pripadé manzelstvi se zdanlivé kratkodobé otazky nakonec stavaji mnohem
dlouhodobéjsimi a definitivni odpovéd na né je odkladana. V roviné Cattaniho vySetrovani se
naopak zdanlivé dlouhodobé otazky rozclenuji na sérii kratkodobych, jejichZz odpovéd’ ale
pokazdé vede k jiné kratkodobé otazce. Mafie ve mésté je totiZ jako chobotnice, kdy Cattani
sice postupné odsekava jednotliva chapadla, ale vzdycky se objevuji dalsi a silnéjsi. Dlouhodoba
otazka je tak nakonec vedena v obecné roviné: Jaky je rozsah mafie ve mésté (svét) a podari
se Cattanimu celou sit' odhalit a zlikvidovat, nezlikviduje mafie naopak jeho - anebo to
nakonec vzda (déni)? Dynamickou strategii fikcizace je pak rozvijeni kratkodobych otazek
spojenych Cattaniho snaZenim, jejichz odpovédi by mohly tuto clenitéjsi dlouhodobou
otazku definitivné zodpovédét. OvSem nestane se tak - a takto ji fikcizace udrzuje v platnosti
az do konce ctvrté rady, kdy Cattaniho zavrazdi, atak se dana otazka presouva na dalsiho
hrdinu.

2.3.8. Paty typ seriality

S transkompozi¢nimi otdzkami patého typu seriality je to komplikovanéjsi, protoze tyto
obvykle nejsou plynule rozvijeny, nybrz vpadavaji do fikcizace necekané a maji
destruktivni vliv na stavy véci platici drive. Deformuji tak transkompozi¢ni strategie typt
epizodé 24 hodin klicova postava v poepizodni podobé (tj. na samém sklonky epizody) fikcizaci
odhalena jako zradce, ma tato poepizodni otazka nejen popiedni sméiovani, ale zejména
zpétné sméiovani. Takze toto odhaleni ma zaroven konvenc¢ni uZziti poepizodni otazky
¢tvrtého typu (Co z toho poplyne pro manzelku hrdiny Jacka Bauera, s niZ je zradkyné zrovna
v kontaktu? Jak to ovlivni dspé$né naplnéni cild vSech postav? Proc je zrovna ona zradce, jaké
jsou jeji motivace?), azaroven plni funkci dlouhodobé otazky v patém typu - asice
retrogradné piepisujici otazky po proméné makrosvéta (Co vSechno vjeho minulosti plati
jinak?). Imerzivni divak odpovéd na ni uZ nedostane, musi si ji komparativné vyvodit srovnanim
nového stavu véci s plivodnim stavem véci. U 24 hodin tak jde v dasledku o prepsani déni
makrosvéta, kdy jednotlivé kroky zradkyné v minulosti najednou reprezentuji jiné kroky, nez do
té doby pro imerzivniho divdka reprezentovaly.

V prvni fadé Ztracenych je vyuZit zdanlivé obdobny postup, ovSem plné zaméfeny na povahu
Ostrova jako specifického fadu svého fungovani. Fikcizace na sklonku ¢tvrté epizody ve dvojitém
flashbacku odhali, Ze dosud normalné chodici Locke byl pied odletem a ztroskotanim letadla na
Ostrové chromy. Prepisuji se sice vlastnosti postavy, ale to je pro imerzivniho divaka
mnohem méné podstatné nez zasadni odhaleni nadpiirozenych vlastnosti Ostrova. Co
dosud reflektoval jako piirozené prostiedi, ve kterém se ,pouze“ pohybuje zdhadné monstrum,
se najednou stava nadprirozenym prostorem umoznujicim zazracna uzdraveni. Fikcizace patého
typu seriality tak dosahla opacného efektu nez u 24 hodin. Tam poepizodni otazkou a odpovédi
na ni fikcizace primarné prepisovala dosavadni stav véci a aZ sekundarné posilovala napéti
moznymi odpovédmi v budoucnosti svéta. Naopak v ptripadé Ztracenych je pravé odpovéd na
otazku po jiném piedchozim stavu véci, nez se dosud dalo predpokladat, zdkladem pro
dlouhodobou transkompozi¢ni otazku po povaze Ostrova.
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Jak tuto skuteCnost zobecnit na zjisténi o povaze patého typu seriality? 24 hodin je serial
plsobici primarné na bazi ¢tvrtého typu seriality a zapojeni prepisujicich postupti patého typu
vneslo fatalni zpétny rozpor do jeho primarné dopredniho rozvijeni. Fikcizace Ztracenych
naproti tomu prevazné operuje na poli patého typu seriality. Pracuje s neustalou tenzi mezi
minulosti a pritomnosti makrosvéta, stranskompozi¢nim prepisovanim piitomnosti optikou
minulosti (u Locka ajeho uzdraveni) ¢i transkompozi¢nim piepisovanim minulosti optikou
pritomnosti. Tak je tomu pozdéji v prvni fadé, kdyZ postavy odhali symboliku zahadnych &isel: ty
se objevovaly i v predchozich epizodach a nabyvaji novych funkci. Fikcizace Ztracenych pritom
parazituje na vlastnostech ¢tvrtého typu seriality zdanlivé iizeného vyvojovym vzorcem
robinsonady. Urcujici transkompozi¢ni otazky jsou vSak zakladany neustialym napétim, Ze
stavy véci, jak se jevi, se mohou stat kdykoli stavy véci jinymi. (Fikcizace treti fady navic
zavede tenzi i mezi pritomnost a budoucnost, protoze zacne vyuzivat flashforwardy.)

Fikcizace seridlu Hranice nemoZného pak na rozdil od Ztracenych parazituje spiSe na serialité
trettho typu. OvSem konkrétni reSené piipady jsou nakonec navazovany na otazky spojené
s tajemnou spolecnosti Massive Dynamics, svédeckymi pokusy v minulosti makrosvéta
a s osobou polosileného podivinského védce, ktery je zaroven otcem jednoho z vySetirovateld.
[ u Hranic nemozného se zdanlivé nespojité informace dostavaji zpétné do novych souvislosti,
jejich ptivodni vyznéni je zpochybiniovano a na konci prvni fady se ukaze, Ze makrosvét je navic
rozstépen na (nejméné) dva rtzné paralelni svéty. Mezi nimi Ize pirechazet, pricemzZ postavy se
v jednotlivych paralelnich svétech zacinaji zmnozovat ¢i nejsou odhadnutelné. Jednotlivé feSené
ptipady tak fikcizace vyuZiva jako sit matoucich voditek k transkompozi¢nim otazkam, které
jsou ale opét pokazdé zakladany s védomim, Ze dosavadni verze stavu véci se miize jevit néjak
a byt odhalena jinak.

Jinymi slovy, ackoli serialita patého typu parazituje na vlastnostech tretiho a ¢tvrtého
typu, jeji specifikum spociva vtom, Ze mnohé transkompozicni otazky jsou samy o sobé
podrobovany otazkam po vlastni plausibilité. Dynamika fikcizace patého typu je totiz
zaloZena pravé vcinéni samotného procesu tazani se po minulosti, pritomnosti
a budoucnosti makrosvéta i jeho déni objektem tazani se.124

Pokud tato zjiSténi zobecnim, lze tvrdit, Ze transkompozi¢ni vztahy v jednotlivych typech
seriality vzdy rozvijeji moznosti typu predchoziho, resp. vSech typl predchazejicich. Jakakoli
transkompozi¢ni tazaci operace fikcizace mozna v typu niz$im je mozna iv typech vyssich,
ovsem lisi se jeji funkce. Fikcizace funk¢né opét sméruje od operaci vazanych primarné
na epizodni svéty ajejich narativni dynamiku k operacim vazanych primarné na makrosvét.
Tehdy je narativni dynamika vjednotlivych epizodnich svétech vazdna na stavy véci
v epizodnich svétech predchozich apredpokladd potencial navazani na sebe v epizodnich
svétech nasledujicich. Zatimco pritom transkompozi¢ni vazby do Ctvrtého typu vykazuji linedrni
vlastnosti smérujici otazky zalozené v kumulativné a komparativné se rozvijejicim makrosvété,
pak paty typ vyuZziva transkompozi¢ni aktivity retrogradné: otazky jsou (a) nelinedrné vazany na
plausibilitu stavd véci doposud platnych, (b) vazany na sebe samé, tj. na plausibilitu otazek jako
takovych.

2.4. Zavér

Predstavil jsem koncept fikcizace jakozZto procesu, jenz v Case sledovani uplatnuje urcité
strategické postupy smétujici imerzivniho divdka od textury dila kreprezentaci fik¢niho
makrosvéta a jeho déni. Fikcizace signifikantnim a systematickym vyuzitim urcitych prostredkt

124 O Clenitém seridlovém toku informaci v komplexni interakci s temporalnimi vazbami piSe napt. Booth, Paul (2011):
Memories, Temporalities, Fictions. Temporal Displacement in Contemporary Television. In: Television & New Media, 12, ¢. 4,
s.370-388.
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stylisticky zprostredkovava informace coby voditka vurcitém poradku ana jisté trovni.l2s
U fikcizace pritom predpokldddm uimerzivniho divdka ndsledujici vzorec fungovani, pricemz
analyticky divak prehliZi tento proces jako celek a historicky divak jej srovnava s konkrétnimi
i obecnymi konvencemi ovliviiujicimi jeho realizaci:

styl
FIKCIZACE ——— voditka

TEXTURA . _ > FIKCNI MAKROSVET
« IMERZIVNI DIVAK —

Schéma fikcizace

Koncept fikcizace lze ptitom rozdélit na drovné analyticko-systematickou a analyticko-
spekulativni.

2.4.1. Analyticko-systémova troven

Na analyticko-systémové trovni koncept podchycuje poradek auroven zprostiedkovani
informaci. Poradek zprostiedkovani miize byt kumulativni, komparativni a retrogradni, kdezto
uroven zprostiedkovani diegetickd, nediegetickd, diegeticka-metaleptickd a nediegeticka-
metalepticka. V ramci fikcizace pak primarné poradek a sekundarné droven zprostredkovani
reprezentuji vzorce uspoiadani promitané ztextury do makrosvéta bud piimo (zejména
kumulativni zprostredkovani), nebo neprimo (komparativni zprostiedkovani, do zna¢né miry
spolupracujici s kulturni encyklopedif).

FIKCIZACE

/'

KUMULATIVNi ZPROSTREDKOVANI

/

RETROGRADNI ZPROSTREDKOVAN{

-

v

FIKCNI MAKROSVET

TEXTURA

KOMPARATIVNI ZPROSTREDKOVANI

KULTURNi ENCYKLOPEDIE

L

Y 3
v

IMERZIVNI DIVAK

Schéma zprostfedkovani informaci

Zprehlednéni povahy poradku zprostredkovani informaci vjednotlivych typech seriality pak
umoznilo dospét knasledujicim zavértim: snarUstajicimi typy sledujeme ve vztahu mezi
epizodnimi svéty posun od dominance komparativniho zprostiedkovani ke
zprostiredkovani kumulativnimu, kdy nakonec paty typ retrogradné parazituje na

125 Styl v tomto uziti primarné predpoklada jeho denotativni ¢i symbolické funkce, kdy denotativni pfimo oznacuji urcité
prvky makrosvéta a jeho déni, kdezto symbolické urcité prvky makrosvéta a jeho déni na zakladé kulturnich konvenci
naznacuji. Expresivni a dekorativni funkce stylu sice mohou posilovat védéni o pocitech postav nebo pomoci urcitych vzorct
v mizanscéné dilem charakterizovat prostiedi, ale sou¢asné mohou umélecky motivované (viz 1.5) referovat k samotné
povaze textury dila. Stylistické, ale i narativni vzorce se tak stavaji prostfedkem ozvlastiiovani, které ale zpravidla vyplyvaji
z pozice dila vKkontextu jinych dél, a tak jejich rozpoznani jakoZto ozvlastiujicich prvki je dominantné v kompetenci
historického divaka. Imerzivni divak je nezohlediiuje ve vztahu k makrosvétu, analyticky divak je chape pouze jako funkéni
odliSnym zplisobem neZ prvky trans/kompozi¢né motivované. Ke Kkategoriim funkci stylu (denotativni, expresivni,
symbolické, dekorativni) srov. Bordwell, David (2005): Figures Traced in Light. Berkeley - Los Angeles - London: University
of California Press, s. 32-40.
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prostiredcich typl predchozich. V pripadé prvnich dvou typt je makrosvét tvoren sérii narativné
uzavicenych jader, ergo se fikcizace primarné zaméruje na vypravéni epizodnich pribéhu.
Makrosvét tretiho typu tvoii funkéné dvoudomou strukturu, kdy se fikcizace soucasné
soustfed'uje na komparativni Fetézeni samostatnych jader, asoucCasné tato jadra provazuje
kumulativné dil¢imi spojnicemi déni, vramci jejichz propojovani se v makrosvété jsou dana
jadra pouze katalyzatory. Fikcizace tak zapojuje dva typy strategii zprostiedkovavani informaci:
(a) voditka soustied'ovana na pribéhy v epizodnich svétech a(b) voditka vztahujici tyto
epizodni svéty napiiC makrosvétem, atak se soustired'ujici na stavy véci, jez maji
v makrosvété obecnéjsi platnost. Rozméliiovani ostrych hranic mezi epizodnimi svéty je pak
jesté silnéjSi v pripadé ctvrtého apatého typu, kdy informace o déni prirozené vyplyvaji
z informaci o makrosvété - a zatimco v pripadé ¢tvrtého typu sméruji linearné kupredu ve
stabilné nastaveném makrosvété, upatého typu se sam makrosvét stava objektem
zpochybnovani.

Potvrzuji se tak teze nacrtnuté na zacatku kapitoly, kdy jsem predpokladal urcitou proménu
postupt fikcizace napric typy. V niZsich typech je skute¢né primarnim postupem vypravéni
pribéhi, kdy makrosvét tvori pouze nezbytny referen¢ni ramec pro jejich realizaci. Ve
vyssich typech pak vskutku sili prevaha odkazovani se k povaze makrosvéta, kdy déjové
linie jsou usouvztaznény v mnohem $ir$i mnoziné relaci a ptisobicich rada.

2.4.2. Analyticko-spekulativni aroven

Pro analyzu konkrétni seridlové fikce jsou nicméné tato zjiSténi priliS obecna, jakkoli
z podrobnych rozborti urcitych dél pochopitelné vychazeji. Neni mozné na ploSe seridlu
rekonstruovat komplexni systém zprostiedkovavani informaci, aniz by vysledkem nebyla spiSe
deformace povahy textu, fikcizace i makrosvéta. Jinymi slovy, obratim-li se podobné jako drive
ke kartografické metafore, plati slova Jorgeho Luise Borgese citovana Marii-Laure Ryanovoul2é:

,Kdyby mapa zachycovala vSe, musela by byt velka jako mapované tizemi. V narativnim slova smyslu (oproti geografii)
se stava problém naléhavym, nebot interpretace textli zahrnuje mnohem vice informace neZ pouhou sumu
jednotlivych vyznami dil¢ich vét. Dokonala narativni mapa, pokud viibec miiZe existovat, by byla mnohonasobné vétsi
nez Uzemi zkoumaného textu.“127

Bylo tedy potieba prijit zaroven s flexibilnéjsimi ndastroji na méné systémové a poznani
konkrétniho dila svazujici drovni, tedy na drovni analyticko-spekulativni. Tu reprezentuje
tazaci model fikcizace, ktery jsem rozclenil do nékolika soubort otazek, jejichz chovani jsem
posléze sledoval (a) kompozi¢né na tazacich vzorcich urcitych epizod, (b) transkompozi¢né ve
vztazich epizod mezi sebou. Samotnd analyticko-spekulativni povaha tdzaciho modelu
znemoznuje ustavit Uplnou aveSkeré mozné mody chovani seridlové fikce podchycujici
kombinatoriku moznych organizaci otazek. To je dano i tim, Ze otazKy jsou analyticky nastroj:
nejsou nezbytné pritomné vdile, nybrz kpodchyceni svétotvornych a narativnich
strategii v dile slouZzi.

Zména perspektivy vykladu ze systémové na spekulativni se pak projevila i v aplikaci tazaciho
modelu na pét typd seriality: systémova omezeni jednotlivych typa utvorila logické
mantinely, vramci nichZ ale fikcizace miize sledovat sumu rozmanitych strategii, ze
kterych jsem vybral vidy jen nékolik vzajemné se dopliujicich ¢i rozvijejicich.

Z pozorovani moznosti jednotlivych typl pak vyplynulo, Ze transkompozi¢ni vztahy v typech
seriality vzdy rozvijeji mozZnosti typu piedchoziho, resp. vSech typtl predchazejicich. Jakakoli
transkompozi¢ni tazaci operace fikcizace moZzna v typu niz$im je mozna iv typech vyssich,

126 Pivodni zdroj se mi nepodarilo dohledat, ale i pokud by Ryanova citovala Borgese neptesné, pro tcely vykladu je dilezity
samotny vyznam této citace z druhé ruky.

127 Citovano pi'es Ryanova, Marie-Laure (2005): Literdrni kartografie - mapujeme tzemi. In: Bohumil Foft - Jifi Hrabal (eds.)
(2004): 0d struktury k fikcnimu svétu. Lubomiru DoleZelovi. Olomouc: Aluze, s. 192.
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ovsem lisi se jeji funkce. Fikcizace funk¢né opét sméruje od operaci vazanych primarné
na epizodni svéty ajejich narativni dynamiku k operacim vazanych primarné na makrosvét.
Tehdy je narativni dynamika vjednotlivych epizodnich svétech vazadna na stavy véci
v epizodnich svétech predchozich apredpokladd potencial navazani na sebe v epizodnich
svétech nasledujicich. Zatimco pritom transkompozi¢ni vazby do ctvrtého typu vykazuji linearni
vlastnosti smérujici otazky zalozené v kumulativné a komparativné se rozvijejicim makrosvété,
pak paty typ vyuZziva transkompozi¢ni aktivity retrogradné: otazky jsou (a) nelinedrné vazany na
plausibilitu stavd véci doposud platnych, (b) vazany na sebe samé, tj. na plausibilitu otazek jako
takovych.

Pole seriality se nam tak vyjevuje jako komplexni systém provazanych postupt, ktery
z epistemické perspektivy fikcizace odhaluje mnohé ojevu seridlu jako umeélecké formé
zahrnujici sumu specifickych vlastnosti. Jinymi slovy, pomoci rozclenéni seridlu optikou péti
typd seriality se podarilo dosahnout urcitého obecného poznani o seridlu jako takovém.
Ve vyzkumu by bylo 1ze pokracovat mnohem hloubéji a zkoumat napft. ustavujici tazaci vzorce
fikcizace prvnich epizod, ustavujici a uzaviraci tazaci vzorce epizod v seridlové fikcizaci, tazaci
postupy vtzv. narativnich synopsich na zacatcich a/nebo koncich epizod (které mohou
propracované vést pozornost tfeba stfidanim otdzek retrospektivnich a perspektivnich
¢i akcentujicim vybérem specifickych stavii véci k tazani se) atp. Vyslovené se nabizi peclivéji
prozkoumat fikcizaCni vztah mezi stylistickymi postupy!28 a utvarenim makrosvéta, tj. ustavit
néjaky soubor stylistickych otazek. A samoziejmé je mozné pokracovat otdzkami specifictéji
zanrovymi ¢i riizné kontextualizujicimi, kdy se bude zcela odliSné ptat hypoteticky divak znaly
upoutavek, rozsirujicich informaci na internetovych strankadch nebo paralelniho fikéniho
makrosveéta (Buffy, premoZitelka upirii x Angel, Pdn casu x Torchwood), a naopak hypoteticky
divak témito znalostmi nevybaveny.

Styl, zanr i specifické paratexty lze vsak podle mého jen stézi validné podchytit bez adekvatniho
badatelského zuzeni, kdy jsou zohlednény piislusné estetické normy ovlivitujici vznik serialu
v dané dobé, na daném misté a v zavislosti na urcitych kulturnich ¢i produkénich podminkach.
Cilem této kapitoly nebylo pokryt vSechny tyto oblasti, ale naopak soustifed’ovat se linearné na ty
vlastnosti serialové fikce, o nichz Ize hovorit vSeobecné - a soucasné mohou byt pravé dalsim
zaostirenéjSim vyzkumem jednotlivé mé zavéry testovany, zpiesiiovany nebo vyvraceny. Protoze
je ale vztah seriality a jeho typy od pocatku poetikou seriadlové fikce nastaven jako ahistoricky
logicky konstrukt, predpokladam spravnost svych zavérl v systémovych aspektech fikcizace
typt seriality. A to jakkoli ucCelové demonstrace popisovanych postupl na konkrétnich dilech
mohou byt dal§im zkoumanim vyvraceny.

Ze stejnych vykladovych pozic nyni pristoupim ke kapitole zabyvajici se epistemickou
perspektivou fikéniho makrosvéta, v niZ (a) opét nabidnu nejdiive nahled analyticko-systémovy
(fik¢ni entity ajejich singuldrni a rela¢ni vlastnosti), a ndsledné nahled analyticko-spekulativni
(mikrosvéty, subsvéty anarativni toky), pricemZ (b) je stfidavé vyuZiji pro analytickou
a desKkriptivni poetiku serialové fikce.

128 Stylem zejména v americké televizi se systematicky zabyvaly naptiklad monografie Caldwell, John Thorton (1995):
Televisuality. Style, Crisis, and Authority in American Television. New Brunswick: Rutgers University Press; Butler, Jeremy
(2010): Television Style. New York - London: Routledge. Ve formé ucebnice se Butler k televiznimu stylu vyjadiuje téZ in
Butler, Jeremy G. (2002): Television. Critical Methods and Applications. Second Edition. Londyn: University of Alabama.
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3. FIKCNi MAKROSVET

Fikcizace predstavuje perspektivu popisujici dynamicky proces kooperace mezi vlastnostmi
textury a divakem, ktery si na prvni drovni (imerzivniho divactvi) na zakladé zprostiedkujicich
a tazacich strategii fikcizace pribézné utvari predstavu fikéniho makrosvéta a déni v ném. Pravé
vlastnosti fikéntho makrosvéta a jeho déni budou zevrubné vysvétleny v této kapitole, kdy je
perspektivou usporadani fikéniho makrosvéta. Z analyticko-systémového hlediska je toto
zaloZeno v komplexnich vztazich fik¢nich entit, systémové navazanych na poiradek adroven
prostiredkovani informaci. Z analyticko-spekulativniho hlediska pak budou kli¢ové relace mezi
niz§imi urovnémi svétd, které jsou podobné jako tazaci model vysoce flexibilné nastavenym
modelem analyzy.

Jiz v prologu jsem rozlisil makrosvét jakozZto univerzum a makrosvét jakoZto fik¢ni svét. Pouzil
jsem metaforu hvézdokupy, kdy hvézdokupa je univerzum ajeji hvézdy jednotlivé svéty.
0 makrosvété jako univerzu hovorime, kdyZ jeho epizodni svéty predstavuji rizné samostatné
hvézdy této soustavy. Makrosvét jako fik¢ni svét pak oznacCujeme v pripadé, kdy miiZeme
epizodni svéty chapat coby riizné stavy véci na jedné hvézdé. Od podrobnéjsich ivah o tomto
dosud jen nacrtnutém vztahu se odrazim, pficemZ vyklad nds nakonec dovede k problému
reference a pristupnosti mezi jednotlivymi epizodnimi svéty. Toto pole uvaZovani se lisi od
tradicniho zajmu teorie fikCnich svétq, ktera spekuluje o problematicnosti pristupnosti fik¢niho
svéta primarné ve vztahu k aktudlnimu svétul2? nasi zité zkuSenosti. A to at uz aktudlni svét
predstavuje stabilni jednotnou mnozinu stavi véci!30, nebo nestabilni kulturné zaloZeny
konstrukt.131

Problémy spojenymi s referenci makrosvéta ke svétu aktudlnimu jsem se zabyval uz drive
v souvislosti s prekladem prvki svéta aktualniho do prvki svéta fik¢niho. V prvni nasledujici
podkapitole se presunu k otazkam spojenym s referenci jednotlivych epizodnich svéti ke svému
makrosvétu na jedné strané a k jinym jednotlivym epizodnim svétlim na strané druhé. Vezméme
si velmi jednoduchy pftiklad: Kdy lze tvrdit, Ze entita Columbo zepizodniho svéta ES:
je identicka s entitou Columbo z ES,;? Anebo kdy naopak nelze tvrdit, Ze entita Columbo z ES; je
identicka s entitou Columbo z ES,? Jinymi slovy, jak se vyrovnat treba se situaci, za niz stav véci
platnych entitu Columbo v ES; vjistych aspektech odporuje stavu véci platnych pro entitu
Columbo v ES,? Je to jesté tataz entita, je to jeSté tentyz fikéni svét? Navrhnu fesSeni v podobé
singularnich arelac¢nich vlastnosti fik¢nich entit, jeZz nam soucCasné napomize popsat
zakladni droven vystavby makrosvéta.

Teprve po osvétleni systémovych vztahl vzajemné identifikovatelnosti entit napii¢ epizodnimi
svéty azobecnéni téchto vztahl na pét typa seriality bude mozné postoupit ve vykladu dal.
Poetika serialové fikce totiz sméruje ve svém pojeti fikcniho makrosvéta k pochopenti fik¢nich
svétl jakozto entit, v ramci nichZ se néco déje a toto déni se odviji od vztahii mezi jejich niz$imi
urovnémi: subsvéty a mikrosvéty. Samotné subsvéty a mikrosvéty tvori v mém pojeti urcity
rad fungovani: soubor mozného, pravidel a znalosti, pripadné zameérd, cilii a predstav. Setkavani
se radd fungovani pak zaklada déni, aprotoZe seridlova fikce je vysledkem konstrukéni
umélecké aktivity, budu otomto déni hovorit jako o narativni dynamice, pricemZ témito
oblastmi se bude zabyvat druha nasledujici podkapitola, vniZ se soufasné vyrovnam
s predchozimi navrhy teoretikii fik¢nich svét.

129 Ruth Ronenova piSe, Ze v ,literarnich interpretacich se na pristupnost hledi jako na zalezitost vztahid mezi tim, co vime
o [aktudlnim] svété, a tim, co nam rika fikce” [Ronenova, Ruth (2006): Mozné svéty v teorii literatury. Brno: Host, s. 84].
Neplati to doslova, protoze pristupnosti mezi rtiznymi ontologicky rozlicnymi oblastmi svét se zabyvali tfeba Lubomir
Dolezel [Dolezel, Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a mozZné svéty. Praha: Karolinum, s. 185-195] nebo Thomas Pavel
[Pavel, Thomas (2012): Fik¢ni svéty. Praha: Academia, s. 68-104, 183-198].

130 Srov. Ryan, Marie-Laure (1991): Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington: Indiana
University Press.

131 Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role ¢tendre aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha: Academia.
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Pres teoretickou diskuzi rozvijenou primarné v roviné deskriptivni poetiky serialové fikce se tak
pomoci nichZ lze popisovat uspoiadani fikéntho makrosvéta, za druhé pak chapani interakce
téchto Urovni jako aktivity vedouci k déni, tj. k narativni dynamice. A protoze pravé k témto
dvéma urovnim se vztahuji otazky fikcizace, dospéjeme nakonec k nastrojim, jeZ nAm pomohou
osvétlit seridlova dila a typy seriality nejen z hlediska fik¢nich svéti coby statickych entit, nybrz
- ato predevSim - icoby fikéni (makro)svéty jako narativné dynamické entity zachytitelné
v procesu jejich postupného utvarenti se.

MozZnosti takového poznani nacdrtnu v tieti podkapitole vénované trojici rozsahové nevelkych
pripadovych analyz konkrétnich seridlovych dél se zamérenim na rtizné aspekty vztahG mezi
epizodnimi svéty a makrosvétem. Po nich se pak ve Ctvrté podkapitole jesté jednou kratce
piresuneme k deskriptivni poetice a k dilécimu zobecnéni dosavadnich poznatkii na pét typl
seriality.

3.1. Univerzum, fik¢ni svét a vlastnosti entit

Nabidl jsem charakterizaci fikénfho makrosvéta jakoZto sémantické makrostruktury, ktera
v sobé soustreduje stavy véci vSech epizodnich svétli ajako takova predstavuje (a) fik¢ni
univerzum (zahrnujici soubézné existujici riizné fik¢ni svéty), (b) fik¢ni svét (reprezentujici
jeden spojity fik¢ni svét).

Postuloval jsem, Ze o fik¢ni univerzum pijde predevsim v pripadé seriality prvniho typu, kde
neni diivod automaticky piredpokladat, Ze jednotlivé nespojité epizodni svéty referuji k témuz
fikénimu svétu. ACkoli se tieba jednotlivé epizodni svéty mohou odehravat na planeté Zemi, proc
by se nutné mélo jednat o tutéz verzi planety Zemé a proc¢ by stav véci platici pro epizodni svét
ES1 mél byt platny ipro epizodni svét ES,. Jinymi slovy, pro¢ by se mélo u ES; povazovat za
samoziejmé, Ze nékde jinde v témze fikénim svété existuji, existovaly nebo budou existovat tytéz
fik¢ni entity, jez prokazatelné existovaly v ESi. Notabene, jestli se v ES; setkavali jeho obyvatelé
s duchy zemfrelych prodavacit parkd z newyorské 5. Avenue, neni diivod ES; nejen implicitné
zabydlovat duchy zemfelych prodavaci parkd znewyorské 5. Avenue, ale navic ani
predpokladat samu moZnost, Ze by se kterdkoli entita z ES,; mohla setkat s duchem jakékoli
zesnulé entity z minulosti ES;, potaZzmo jakékoli zesnulé entity vSeobecné.

To vSe za podminKky, Ze fikcizace jakkoli nenaznaci, Ze je sdileni mozného ci sdileni fikénich entit
opodstatnéné - coZ tfeba ¢ini fikcizace Slavnych historek zbojnickych nebo DobrodruZstvi
kriminalistiky, kde nediegeticky-metalepticky priivodce nebo kontextualizujici titulky vztahuji
jednotlivé epizodni svéty ke sdilenému ramci jednoho fik¢niho svéta. Vramci fik¢niho svéta
Slavnych historek zbojnickych se soubézné vruznych obdobich v minulosti tohoto svéta
prohanéli zbojnici. TrebaZe se tito odliSovali svymi zajmy, prostiedky, cili i osudy, tak jejich
osudy jsou vzdjemné paralelni a utvareji soudrznou predstavu o rozmanitosti stavu véci tohoto
svéta (vztah mezi epizodnimi svéty z hlediska utvareni makrosvéta je predevsim komparativni).
Ve fikénim svété Dobrodruzstvi kriminalistiky naopak fikcizace nabizi prostrednictvim
jednotlivych epizodnich svétl, a zaroven prostirednictvim jednotlivych jejich déni dopliujici se
mapu rozvijejictho se kriminalistického poznani v makrosvété jakoZto jednom fikénim svété.
Vysledkem déni jednotlivych epizodnich svétli je pak ustaveni néjaké kriminalistické metody
¢i techniky (vztah mezi epizodnimi svéty je proto predevsim kumulativni).

Takto nastavené rozliSeni mezi fikénim makrosvétem jakoZto univerzem a fikénim makrosvétem
jakozto fikénim svétem je jeSté pomérné jednoduché. Predpoklada totiz vztah pouze mezi
epizodnimi svéty jako sémantickymi strukturami, které nesdili Zadné konkrétni psychofyzické
fik¢ni entity (postavy). Analyticky divak tak miiZe na zakladé tohoto rozliseni jednotlivé epizodni
svéty mezi sebou srovnavat a hledat vyvojové vzorce vztahovani se fikcizace skrze imerzivniho
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divaka k fikénimu makrosvétu, anizZ by dopredny progres seridlového textu néjak tento vztah
v ramci daného typu seriality vyrazné komplikoval.

OvSem déleni makrosvéta na univerzum a fikéni svét neni charakteristické pouze pro prvni typ
seriality a miize se projevovat tireba i ve druhém typu seriality, ackoli v ném epizodni svéty sdili
nejméné jednu fikéni postavu. I pfes toto sdileni nejméné jedné fik¢éni postavy se totiz dana
postava napric epizodnimi svéty nijak nerozviji, nebot fikcizace seriality druhého typu explicitné
obvykle nevytvari zadny casovy aeo ipso kauzalni vztah mezi jednotlivymi epizodnimi svéty.
(Obvykle proto, Ze nepiimo jisty Casovy vztah utvaret miZe, napiiklad prislusnym tdajem
v titulku, kalendarem na zdi atp.) Jak jsem napsal vySe, napriklad entita jménem Columbo muze
mit v ES; jiné vlastnosti nez v ES,. Je proto tieba vyjasnit, za jakych podminek jsou tyto vlastnosti
jen zménou nékterych ryst postavy, aniZ by tato postava prestala byt toutéZ postavou v tomtéz
fikénim svété, a za jakych podminek je nutné uvazovat o vzajemné neslucitelnych vlastnostech,
a tak se nabizi v souvislosti s ni uvazovat o dvou riznych fik¢nich svétech vramci jednoho
univerza.

Mohlo by se zdat, Ze tento problém je specificky jen pro serialitu druhého typu, protoze v dalsich
typech seriality uz je na zakladé dalSich indicii ziejmé, Ze jde otentyZz fik¢ni svét. Jenze
i v takovych pripadech prece miliZe nastat situace, kdy se urcité signifikantni (zamérné pouzivam
logicky vagni pojem) vlastnosti néjaké konkrétni fikéni entity zméni. Vezméme si napriklad
filmovy serial o Harrym Potterovi. Zatimco v prvnich dvou epizodnich svétech Harry Potter
a kdmen mudrcii a Harry Potter a Tajemnd komnata méla postava profesora Brumbala urcitou
tvar, hlas, kostym, gestikulaci izplisob vyjadiovani, vtretim epizodnim svété Harry Potter
a vézeri z Azkabanu se u Brumbala vSechny zminéné distinktivni rysy zasadné zménily. Stale je to
ovSem profesor Brumbadl, stile je to reditel kouzelnické Skoly a stile je ostatnimi postavami
vniman jako tatdz entita, aniz by kdokoli reflektoval zménu jeho vizaze, hlasu izplsobu
vyjadirovani jako zménu. Podobné se ve Vézni z Azkabanu zménila podoba samotné ¢arodéjnické
Skoly v Bradavicich ijeji okoli - ani tyto skutecnosti nejsou postavami reflektovany jako jiné,
nikdo se nad nimi nepodivuje a vSichni obyvatelé fikéniho svéta jednaji, jako by toto usporadani
platilo odjakziva.

Harry Potter a vézen z Azkabanu: Brumbal (vlevo) a $kola v Bradavicich (vpravo vzadu)

Soucasné ale epizodni svét Vézné z Azkabanu ¢asové i kauzalné navazuje na stavy véci v Kameni
mudrcti i Tajemné komnaté, ackoli kazdy znich vypravi samostatny pribéh - sleduje tak
prevazné postupy typické pro serialitu tretiho typu. Je to stale tentyz fik¢ni svét, anebo uz jde
o jiny fikéni svét v ramci téhoz fik¢niho univerza, priCemz minulost i rfad tohoto svéta jsou do
vysoké miry podobné staviim véci v Kameni mudrcti a Tajemné komnaté? Zda se byt absurdni
tvrdit, Ze je to jiny fik¢ni svét. V britském seridlu o Sherlocku Holmesovi z osmdesatych let doslo
mezi Z archivu Sherlocka Holmese a Ndvratem Sherlocka Holmese ke zméné tvare dr. Watsona,
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ackoli entity Sherlocka Holmese, pani Hudsonové i domu na Baker Street 221b zlistaly beze
zmény. | v tomto pripadé by se jevilo jako necitlivé tvrdit, Ze uz nejde o tentyz fik¢ni svét, ackoli
pribéhy na sebe prevazné nenavazuji avztahovani se epizodnich svéti k sobé dominantné
odpovida postupiim seriality druhého typu.

Kdyby se ovSem zménila tvar porucika Columba, pravdépodobné by se totéZ tvrzeni jako tak
absurdni nejevilo, tfebaZe principialné jsou zména tvare profesora Brumbala, zména tvare dr.
Watsona izména tvare Columba zménami stejné povahy. ProC se tedy v piredchozich dvou
ptikladech tentyz asudek jevi jako proti-intuitivni, zatimco u Columba se tak nejevi? 132 Skutecné
to souvisi jen a pouze s inherentnimi vlastnostmi konkrétnich pozménénych entit? Napovi nam,
Ze ackoli treba psiho komisare Rexe v seridlu Komisar Rex sice predstavovalo hned nékolik
riznych vI¢akd, a to nejen napri¢ makrosvétem, nybrz i v jednotlivych epizodnich svétech, stejné
vSichni tito vl¢aci pro imerzivniho divaka referuji k jedné fik¢ni entité - a to proto, Ze vSichni
ostatni obyvatelé epizodnich svétli vSechny tyto vi¢aky jakozto jednu a pravé jen jednu fikéni
entitu chapou.

Zatimco jsem rozvijel otdzky spojené s udrzitelnosti statusu fikéniho makrosvéta jako jednoho
fikéniho svéta, ackoli se jeho entity mohou v podstatnych svych rysech ménit, narazel jsem ve
skuteCnosti na mnohem obecnéjsi otazku: jak vilibec rozpoznavame entity v (seridlovych)
fikcnich svétech jakoZto pravé takové astile stejné entity. ProC si imerzivni divak neklade
s kazdym dal$im epizodnim svétem pii prvnim objeveni se piislusné entity podurcené otazky
,Kdo to je?” ,Co to je?” ,Jaké jsou jeho/jeji vlastnosti?“ Konkrétnéji, proc si je obvykle nebude
klast ani ve chvili, kdy se prislusné entité zmeéni tvar (Brumbal, Watson) nebo se kompletné
zmeéni jeji prostorové uspoiadani (Bradavice). Oblibenym postupem v teorii fik¢nich svétl je
logicka koncepce rigidni dezignace Saula Kripkeho:

,Nazvéme néco rigidnim designatorem, jestlize v kazdém mozZném svété to oznacuje tyZ objekt, a nerigidnim, nebo
piipadkovym designatorem, pokud tomu tak neni. NevyZadujeme ovSem, aby tyto objekty existovaly ve vSech
moznych svétech. [...] UvaZujeme-li o néjaké vlastnosti jakoZto esencidlni pro néjaky objekt, minime tim zpravidla, Ze
tato vlastnost je pravdivd otomto objektu v kazdém pripadé, vnémzZ by existoval. [...] Jednou z intuitivnich tezi,
kterou budu zastavat [...], je, Ze jména jsou rigidni designatory.“133

Thomas Pavel pak tvrdi, Ze ,strukturni avahy predlozené kauzalni teorii Ize aplikovat na fik¢ni
jména stejné dobie jako na béZna vlastni jména.“134 Zaroven lze souhlasit s DoleZelem, Ze
,Z teorie rigidniho oznaceni neplyne, Ze jedna osoba musi mit pouze jedno jméno. MiiZe byt
znama pod nékolika jmény - faleSnymi jmény, prezdivkami nebo pseudonymy. JestliZe vsak
objevime referencni vztah mezi rdznymi jmény (,Dr. Jekyll’ = ,Pan Hyde), vytvorime
mezisvétovy spoj mezi prislusnymi protéjsky.“135 JenZe v pripadé neliterarni, v naSem pripadé
audiovizualn{ fikce nenardZime jen na DoleZelem zminény problém, Ze postavy mohou mit vice
riznych jmen, ale Ze nemusi mit Zadna vlastni jména. Ve filmu Pro hrst dolarii se Ustredni
pistolnik v podani Clinta Eastwooda prosté nijak nejmenuje. V prvni epizodé seridlu Anatomie IZi
trva Sest minut, neZ se prozradi jméno hlavniho vySetrovatele - i kdyZ uz béhem této doby
imerzivni divak ziskal Ffadu riznych informaci: ispésné ovéreni jeho vySetrovacich schopnosti,
zakladni informace o profesi i védecké kariére. UvaZzovani o vlastnich jménech jako rigidnich
designatorech tedy poetiku serialové fikce nemtize povazovat za uspokojivé reseni.

Nabizi se alternativa, Ze rigidnim designatorem miiZe byt tvar - postava sice nema jméno, ale
divak ji rozeznava na zakladé tvare nebo kostymu. Jak jsme ovSem vidéli vysSe, ani tento rys

132 Pro Uplnost doplnim, Ze v serialu Dallas - navazujicim zase zejména na serialitu ¢tvrtého typu - se takto doc¢asné zménila
predstavitelka Miss Ellie Ewingové, a podobné se do¢asné ménili predstavitelé postav tfeba v ¢eském serialu Ulice. OvSem
ivtéchto pripadech plati totéZ co pro Harryho Pottera nebo Sherlocka Holmese: bylo by problematické tvrdit, Ze doslo
133 Kripke, Saul A. (2005): Jméno a nutnost. I.1. In: Jiff Fiala: Analytickd filosofie. Prvni ¢itanka. Plzeni: Zapadoceska univerzita
v Plzni, s. 262-263.

134 Pavel, Thomas (2004): Fik¢ni entity. In: Aluze, ¢. 1, s. 114.

135 DoleZzel, Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a moZné svéty. Praha: Karolinum, s. 32.
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neplati nezbytné vzdy. Zaméstnavatel Charlie ze seridlu Charlieho andilci se zase fik¢né
projevuje jenom pres hlas v reproduktoru, jeho tvar divak neznd. Jisté, potom by bylo mozné
tvrdit, Ze rigidni designatory mohou tvofit vlastni jména, hlas, tvaf, pripadné kostym
(u maskovanych postav). Ale jsou pripady, kdy postava nemusi mit jméno, tvar... a dokonce ani
hlas, aby tvorila fikéni individuum. Napf. ve filmu Zabij mé néZné hlavni hrdince nékdo
telefonuje, ale z pristroje se nikdy neozve zadny hlas. Divik se samoziejmé podurcené muze
ptat, kdo ji opakované vola, ale stejné ktéto otdzce miiZe dojit jen skrze komparativné
zaloZeny usudek, Ze jde o jednu a tutéz entitu - a ta ma pro usporadani fikcniho svéta nesporny
vyznam.

Stojime tedy pred uskalim, Ze v§eobecné nelze tvrdit, Ze v seridlové fikce bude mit vzdy a za
kazdych okolnosti néjakd postava alespon jeden rigidni designator, Ze bude mit sama o sobé
néjakou opakujici se stalou vlastnost, ktera ji bude oznacovat v kazdém epizodnim svété jakozto
pravé takovou a ne jinou entitu. Jedinou vlastnosti zminéného telefonisty je, Ze pravidelné vola
hlavni hrdince - stejné jako jedinou prokazatelnou (ovéritelnou) vlastnost Columbovy manZelky
v serialu Columbo predstavuje skutecnost, Ze je manzelkou vySetiovatele jménem Columbo.

Bylo by tedy mozné Fici, Ze to neni soubor vlastnosti vdzanych pouze na danou entitu (fikejme
témto vlastnostem singularni), nybrz vztah singularnich vlastnosti dané entity k singularnim
vlastnostem fik¢ni entity jiné, co umoznuje rozpoznavat urcitou entitu jako pravé takovou a ne
jinou. Umberto Eco tomuto jevu rika s-nezbytné vlastnosti (strukturné nezbytné vlastnosti)
a piSe, Ze to sice ,neni mozna zplisob, jimzZ identifikujeme x v nasi zkuSenosti (i kdyz by se o této
moznosti mélo uvazovat), skutecnosti vsak je, Ze to je zptlisob, jimz identifikujeme x v narativnim
textu.“136 OvSem ani tento pristup sdm o sobé neposkytuje nastroj, jak identifikovat entitu napric
vSemi epizodnimi svéty, ktery by byl platny ve vSech typech seriality, protoZe nékdy
napric¢ témito epizodnimi svéty prochazi jen jedna entita, a zaroven tyto epizodni svéty nejsou
kauzalné provazany s epizodnimi svéty dalSimi.

Obloukem se tak dostavame k problému rozvinutému v ivodu této podkapitoly a k odpovédi na
otazku, pro¢ se muze jevit vmakrosvété Harryho Pottera nebo Sherlocka Holmese jako
nepatiicné hovorit se zménou tvare jedné z entit o zméné fikéniho svéta jako celku, nicméné
tireba v Columbovi se to jako nepatticné jevit nemusi. Zatimco totiZz v pripadé Harryho Pottera
nebo Sherlocka Holmese je princip rigidni designace podiizen principu s-nezbytnych vlastnosti
(rikejme jim dale vlastnosti rela¢ni), v Columbovi je imerzivni divak odkazan pouze na
singularni vlastnosti, na princip rigidni designace. Neni zadna dalsi entita, ktera by byla napfric
epizodnimi svéty s Columbem kiiZové provazana, a tak by ji identifikovala jakoZto tutéZ entitu
navzdory tomu, Ze se zménil jeden z jejich rigidnich designatori: tvar.

Columbo ma sice v nékterych epizodach svého psa, ale ne ve vSech - ajeho vztah jakozto fik¢ni
entity ke své manzelce je pouze jednostranny (mluvi o ni), atak manzelka nemuze krizové
stvrdit Columbovu identitu i po jeho zméné tvare.137 Ackoli by se tedy Columbo s jinym hercem
dale odehraval v tomtéZ makrosvéte, zakladal by se novy fikcni svét vii¢i tomu predchozimu sice
podobny, ale nikoli identicky - a makrosvét by jakozto fik¢ni univerzum do sebe oba tyto fik¢ni
svéty zahrnoval. Naopak v pripadé Harryho Pottera nebo Sherlocka Holmese primarné pusobi
princip rela¢nich vlastnosti, kdy entity s nezménénym souborem svych singuldrnich vlastnosti

opakované identifikuji zménénou entitu jakozto pravé tutéz entitu. Toto kfiZové potvrzeni tedy
stvrzuje novy stav véci jakozZto soucast stale stejného fik¢niho svéta a k posunu by doslo pouze

136 Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role ¢tendre aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha: Academia,
s.190. Srov. Eco, Umberto (2004): Malé svéty. In: Umberto Eco: Meze interpretace. Praha: Karolinum, s. 73-92. Eco provazuje
vlastnosti nezbytné s vlastnostmi esencidlnimi a akcidentdlnimi, ale ackoli by bylo uzite¢né timto zplsobem uvaZzovat
i o ukladani informaci do fik¢éni encyklopedie, prozatim tuto moZznost odloZzme stranou.

137 Je kuridzni, Ze existuje televizni serial Mrs. Columbo, ktery buduje vztah k fikénimu makrosvétu serialu Columbo z hlediska
s-nezbytnych vlastnosti pravé pomoci Columbova psa, sdm Columbo se v ném nikdy neobjevi.
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v pripadé, Ze by se signifikantné zménily singuldrni vlastnosti vSech fik¢nich entit.138 VSichni
vl¢aci predstavujici psitho vySetiovatele v seridlu Komisar* Rex pak predstavuji jen jednoho Rexe,
protoze z hlediska relac¢nich vlastnosti vSichni ostatni obyvatelé epizodnich svétli (makrosvéta)
referuji pouze k jedné entite.

3.1.1. Vlastnosti entit v deskriptivni poetice

Proto je Casto tak obtiZné urcit vztah makrosvéta k epizodnim svétlim v serialité prvniho typu,
jelikoz vedle sebe postavené epizodni svéty predstavuji pouze soubor singularnich vlastnosti, ale
nemusi byt navzajem propojeny soubory vlastnosti relacnich. Ve chvili, kdy miZeme rozpoznat
relacni vlastnosti mezi epizodnimi svéty - jak tomu bylo tfeba u zminénych Slavnych historek
zbojnickych nebo DobrodruZstvi kriminalistiky -, lze otéchto epizodnich svétech rici, Ze
v makrosvété zakladaji jeden fik¢ni svét. O dokazatelnych relac¢nich vlastnostech lze hovorit
tieba iv ptipadé Zény soumraku, kde nediegeticky-metalepticky priivodce opakované v kazdé
epizodé divakovi rik3, Ze vypravéné udalosti se mohou odehrat praveé jen ,v zéné soumraku®, coz
tedy z makrosvéta jakozto fikcniho svéta déla ponékud nehostinné misto pro ziti, ale oto
atraktivnéjsi pro imerzivni divacké navstévovani. Naopak v pripadé Pribéhti Alfreda Hitchcocka
spiSe neni divod predpokladat, Ze epizodni svéty sdileji néjaké relacni vlastnosti, atak
makrosvét predstavuje univerzum raznych fikénich svétii uvadénych nediegetickym-
metaleptickym privodcem.

Vdruhém typu seriality jsme vypozorovali dva modely. Jeden model je fizen rela¢nimi
vlastnostmi mezi vice postavami prochazejicimi napii¢ epizodnimi svéty, takze ackoli nejsou
dané epizodni svéty kauzalné provazané, jsou z hlediska relacnich vlastnosti usouvztaznéné jak
mezi sebou, tak ve svych fikénich usporadanich. Vezméme si tfeba priklad seridlu Nulovd sance
o skupiné tajnych agentl s rznymi specializacemi, ktefi tvoii tym precizné strategicky plnici
v jednotlivych epizodnich svétech rtzné Spionazni mise. Singularni vlastnosti jednotlivych
postav jsou relativné omezené na soubor (a) rigidnich designatorti (jméno, tvar), s nimiz se
navic pomoci riznych ucelovych zmén identity, kostyma a masek manipuluje, (b) dopliikovych
vlastnosti typu odborné specializace ¢i usecnych, jen minimalné rozvijenych informaci
o soukromi. Ackoli se ale prostredi jednotlivych epizodnich svéti zasadné meéni, pétice
opakujicich se fik¢nich entit je navzajem provazana pomoci relacnich hesel - ackoli spolecné
tvori vlastné jednu entitu na vyssi irovni: tym IMF. Za predpokladu, Ze by se rigidni designatory
vSech Cleni tymu nezménily najednou, resp. zlistal by alespon jeden ¢len tymu s pietrvavajicim
souborem singularnich vlastnosti, ktery by na zakladé relacnich vlastnosti kriZové identifikoval
vSechny ostatni ¢leny tymu jako pravé tyz, nebyl by divod zakladat v makrosvété dalsi fik¢ni
svét.

Druhym modelem je stav, kdy napii¢ epizodnimi svéty pirechazi pouze jedna fikéni entita se
stalym souborem singularnich vlastnosti, a tak chybi moZnost jejiho rela¢niho ovéreni. Pravé
tato entita je jedinym souborem rela¢nich vlastnosti sdilenych epizodnimi svéty, a tak spojujicim
prvkem epizodnich svétd jakoZto jednoho fikéniho svéta. Ve chvili, kdy se libovolny rigidni
designator ze souboru singularnich vlastnosti této postavy zméni, je odlivodnéné predpokladat,
Ze makrosvét nabude povahy univerza zahrnujiciho dva rizné, byt sobé velmi podobné fik¢ni
svéty. To by mohlo nastat nejen uzminéného Columba, ale tfeba do desaté epizody u seridlu
MacGyver (v jedenacté se objevuje postava Petera Thorntona, jez MacGyvera jako postavu po
drtivou vétSinu epizodnich svétli v makrosvété relacné usouvztaziiuje). A ackoli si nejsem
védom Zadného serialu, v némz by k takovému stavu doslo - coz mize byt zpiisobeno jen mou
neznalosti -, deskriptivni poetika seridlové fikce musi stakovou moZnosti v podchycovani
druhého typu seriality pocitat.

138 Pak jde obvykle jen o docasnou odchylku, o alternativni svét vnoteny do fikéntho makrosvéta - metaforicky receno
o jakysi satelit mozného stavu véci obihajici kolem stalé hvézdy jednoho fikéniho svéta, ktery navic byva jakoZzto takovyto
alternativni stav véci néjak zaramovan: ,co by kdyby?“ (dvou-epizoda ,Jak to mohlo byt v seridlu Prdtelé), ,vstup do
alternativni reality” (epizoda , Turn Left” v seridlu Doctor Who), ,sen postavy“ (epizoda ,Serenity” v seridlu MacGyver).
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V pripadé tretiho a Ctvrtého typu se rela¢ni usouvztaznovani entit zvysuje, ackoli samozirejmé
veétsi provazanost makrosvéta skrze pri¢inné rady stavi véci neznamend nutné veétsi pocet
relacné usouvztaznénych entit. ZvySuje se vSak mira jejich relacni zavaznosti, protoze obvykle
védomeé sdileji minulost svého byti ve fikcnim makrosvété, pripadné sdileji cile - nebo naopak
nesdileji, pokud jsou ve vztahu k sobé v konfliktnim vztahu. V serialech jako Jeremiah nebo Lovci
duchii (prvni Fada) jsou tireba jen dvé entity prochazejici vSemi epizodnimi svéty fikénim svétem
(Jeremiah a Kurdy potulujici se po postapokalyptickém makrosvéteé; bratii Winchesterové
snazici se vypatrat svého otce, zatimco po své cesté v kazdém epizodnim svété zlikviduji néjaké
nadprirozené monstrum), ale protoZe prochazeji epizodnimi svéty v case a s védomim svych
predchozich dobrodruZzstvi, jejich singularni i relacni vlastnosti jsou mnohem komplexnéjsi, nez
mohou byt tytéz vlastnosti v pripadé seriality druhého typu.

Silu takového souboru postupné budovanych relac¢nich vlastnosti miiZzeme vidét ve trinacté
epizodé prvni rady seridlu Pdna casu, kde je sice vicero opakujicich se entit, nicméné vSemi
epizodnimi svéty prochazeji pouze mimozemsky dobrodruh Doctor a jeho pozemska spolecnice
Rose. Doctor je predstavitelem prastaré rasy Pant Casu, kteii maji schopnost v okamziku smrti
regenerovat - zméni se jejich vzhled, hlas i povaha. To ovSem Rose netusi, a tak je Sokovang,
kdyZ se Doctor pred jejima o¢ima zmeéni do tplné jiného muze. Sice ji staci vysvétlit, Ze je to stale
on, ale poté zkolabuje a Rose ma problém tak radikalni zménu singularnich vlastnosti Doctora
jakoZto entity prijmout, resp. akceptovat referenci tohoto nového Doctora k Doctorovi, s nimz je
tolika predchozimi spole¢nymi dobrodruzstvimi relacné svazana.

[

Pdn casu (ep. 13): zména Doctora z jedné podoby do druhé

Cely nasledujici epizodni svét ,A Christmas Invasion“ je tak vénovan postupnému ovérovani
Doctora jakoZto Doctora, pricemZ ovérovacim nastrojem je praveé pochybujici Rose. Kdyz se
hrdina v napinavém okamziku konecné probudi a Celi invazi zakeinych mimozemstani, relativni
vyprazdnénost souboru svych singularnich vlastnosti oteviené prizna, kdyz na otazku
mimozemstana, co je za¢, odpovi, Ze nevi: ,,Jsem Doctor, ale mimo to, nemam zddni... doslova
nevim, kdo jsem. NevyzkouSeno. Jsem legracni? Sarkasticky? Sexy? Utrdpeny? Plny zivota?
Pravak, levak? Hrac, rvac, zbabélec, zradce, lhar, troska? Zirejmé mam dost prorizlou pusu.”
O chvili pozdéji prichazi klicovy moment, kdyZz Rose hodi Doctorovi béhem souboje s padouchem
mec se zvolanim: ,Doctore!“ Ten se zepta: , TakZe jsem stale Doctor?“ A Rose razné odvéti: ,Bez
debat!“ Podobné rozsahly proces ovérovani néci fikéni entity jakoZto pravé fikéni entity by nebyl
mozny v serialité druhého typu. Odviji se totiZ pravé od dlouhodobé rozvijenych relacnich
vlastnosti Doctora a Rose napric epizodnimi svéty. Je to zaroven jiny piipad neZ u Pottera nebo
Holmese, protoZe proména rigidné designacnich singularnich vlastnosti neprobiha jen na ose
sentita-imerzivni divak®, nybrz na ose , (entita-fikéni svét)-imerzivni divak“.
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Jak ale rozlisit tieti a ctvrty typ seriality z hlediska povahy svéta jako mnoziny entit (a) se
singuldrnimi vlastnostmi, (b) provazanych mezi sebou rela¢nimi vlastnostmi? Ve tfetim typu
seriality bude prevaZovat pocet entit s rela¢nimi vlastnostmi funkénimi primarné pro stav
véci vdaném epizodnim svété, tj. pro uzavieny piibéh, ktery je vtomto epizodnim svété
vypravén. VySetiovatelé v Krimindlce Las Vegas se setkdvaji s podezrelymi, svédky ¢i jinymi
civilisty spojenymi pouze s reSenym detektivnim pripadem, ale tyto entity uz se do makrosvéta
nevraci a nejsou ani zminovany. Lékati v Nemocnici Chicago Hope, Pohotovosti, Dr. Housovi nebo
Stefanie potkavaji v jednotlivych epizodnich svétech zranéné, nemocné ¢i jejich pribuzné, z nichz
se do makrosvéta rovnéz uz malokdo navrati ¢i bude lékafi vjinych epizodnich svétech
zminovan. Neplati to vzdy aza kazdych okolnosti, protoZe napiiklad v situa¢nich komediich
vyuzivajicich obcas moZnosti tretiho typu seriality si fikcizace vystali se souborem opakujicich
se postav (napi. Krok za krokem), nicméné itam se objevuji jednorazové postavy
obyvajicich makrosvét jen a pouze v daném epizodnim svéte.

Naopak ve ctvrtém typu seriality prevazuje ve srovnani stretim typem seriality diiraz na
rozvijeni mnoziny postav, které se v jednotlivych epizodnich svétech navraceji. Sméruje se tak
kvice ¢i méné rovnomérné relacni provazanosti entit v makrosvété, kdy se neutvareji
uzavirené sité dale nerozsirovanych relac¢nich vlastnosti v uzlovych bodech epizodnich
svétii. Obvykle ale vyuzivaji vice paralelné se rozvijejicich linii, na které jsou soubory rela¢nich
vlastnosti navazany, at uz jde o linie vazané na konkrétni postavy nebo na kolektivy postav.
V ramci téchto linii je pak koncentrace sdileni rela¢nich vlastnosti vyssi nez mezi témito liniemi,
¢ehoZ je dosahovano tim, Ze nékteré postavy jsou soucasti vicera linii. V souvislosti s poradkem
zpracovani informaci jsem zminoval serial Pod kupoli, kde sledujeme linii policistky, linii kolem
zahadného cizince, linii psychotického mladika vézniciho divku v protiatomovém bunkru, linii
patrajici novinarky alinii bezskrupul6zniho politika. Tyto postavy se sice setkavaji s dalSimi
postavami, ale ClenitéjSi soubor relac¢nich vlastnosti obvykle sdileji jen sjednou nebo dvéma
jinymi obyvateli svéta.

V patém typu seriality ma rozvijeni fik¢niho makrosvéta sitovou povahu, stavy véci epizodniho
svéta nasledujictho se tzce vazi ke staviim véci epizodniho svéta predchoziho - arovnéz
organizace jednotlivych epizodnich svétd zpravidla referuje k nékolika raznym casovym
pasmlim makrosvéta, coZ ma vyznamny dopad na podobu singularnich vlastnosti a v jejich
disledku ina podobu vlastnosti relacnich. Pokud jsou imerzivnimu divakovi nékteré postavy
(¢i treba instituciondlni entity) odhaleny jako nékdo jiny ¢i néjak jinak, nez se jevily dosud, pak
se méni ijejich vztahovani se kjinym postavam (¢i treba institucionalnim entitdm). Zradkyné
odhalenad v serialu 24 hodin sdili znacné mnozstvi relac¢nich vlastnosti s hlavnim hrdinou Jackem
Bauerem, s nimZ ostatné méla v minulosti pomér. Do okamziku jejtho odhaleni maji tyto rela¢ni
vlastnosti pozitivni charakter. OvSem od jejiho odhaleni jako hlavniho zradce ve fik¢nim
makrosvéteé, ktery ve skutecnosti celou dobu jako dvojity agent (resp. dvojita agentka) pracoval
pro neptatele, se nejen méni soubor jejich singularni vlastnosti, ale zaroveii soubor rela¢nich
vlastnosti sdilenych s jinymi entitami, zejména pak s Jackem Bauerem.

V Aktech X se takto s vyvojem fikcizace a fikcnitho makrosvéta méni singularni i rela¢ni vlastnosti
Mulderovy sestry Samanthy. Zejména se vSak proménuji singuldrni relacni vlastnosti
institucionalni entity ,vlada USA" ktera se v makrosvété projevuje veskrze zprostiedkované
skrze vojaky, tajemné muze v oblecich ¢i konkrétni entity - a posléze se rozdéluje na , vladu USA“
a ,mocnou tajnou spolecnost” vedenou ,muzem s péstényma rukama*“.139 Rela¢ni vlastnosti této
mocné tajné spolecnosti sdilené s hrdiny Mulderem a Scullyovou jsou dlouho jen jednostranné
rozvijené, protoZe ona na hrdiny ptlisobi aimerzivni divak to vi, nicméné Mulder a Scullyova
o jeji existenci nemaji ponéti. Kazdopadné jeji postupné odhalovani vede divaka k podurcenym

139 John Edward Campbell postupné vytvareni mimozemsko-vladni konspirace v Aktech X zpiehlediiuje - byt z Gplné jinych
metodickych pozic - in Campbell, John Edward (2001): Alien(ating) ideology and the American media. Apprehending the
alien image in television through The X-Files. In: International Journal of Cultural Studies, 4, €. 3, s. 327-347.
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otazkam, jakou presné maji relacni vlastnosti této tajné spolecnosti sdilené s Mulderem
a Scullyovou podobu. Jinymi slovy, jak presné osvétluji urcité aspekty déni spojené s drivejsimi
dobrodruZstvimi Muldera a Scullyové.

Kdyz predchozi vyklad shrnu, asouCasné posunu na obecnéjsi roven uvazovani o povaze
seridlové fikce, pak singularni arelacni vlastnosti entit predstavuji zdkladni strukturu
epizodnich svétli a makrosvéta jakoZto sémantické makrostruktury, ktera v sobé stavy véci
epizodnich svétl zahrnuje (v roviné univerza, nebo vroviné fik¢niho svéta). Umoznuji nam
vysvétlit vzajemné vztahovani se epizodnich svétl avzijemné vztahovani se entit, ato
kompozi¢né uvnittr epizodnich svéti i transkompozi¢né napri¢ nimi. Entitou pritom nemusi byt
jen postava, ale jakakoli skonkrétni jednotlivinou fikéntho (makro)svéta spojena suma
singularnich vlastnosti, kterd je svou povahou odliSitelnd od sum singularnich vlastnosti

spojenych s jinymi jednotlivinami fik¢niho (makro)svéta.

Suma singularnich vlastnosti zahrnuje vlastnosti platici jen a pouze pro danou entitu. Tato
suma singularnich vlastnosti bude ve fikci vZdy eo ipso neuplna, protoZe imerzivni divak se
nikdy o fik¢éni entité nemlze dovédét vic nez fikcizace kumulativné sdéli nebo komparativné
naznaci. Imerzivnimu divakovi tak navéky zlistane v makrosvété seridlu Columbo utajena tireba
tvar pani Columbové. Fikcizace pritom nikdy nemiiZe o entité vypovédét vSe, co by o ni bylo
mozné vypovédeét, ackoli zaroven nelze Tici, Ze by mnozstvi vypovézenych informaci
bylo vysledkem néjaké selekce.

Fikcizace nevybira informace znéjakého uplného stavu véci, nybrz konstruuje neuplny svét
zUplného mnoZstvi informaci obsazenych ve fikéni textufe. Pritom spoléhda vroviné
komparativnitho zprostiedkovani ina divakovu schopnost urcité vlastnosti fik¢nich entit
abdukéné vyvozovat na zakladé své kulturni encyklopedie. (To se tyka naptiklad prostorovych
vztahl, kdy stfihem ¢i zvukem mimo obraz fikcizaci utvareny fikcni prostor spoléha na
schopnost imerzivniho divdka komparativné si fikéni prostor na zakladé téchto voditek sestavit.)

Z hlediska fikéniho makrosvéta lze jen obtiZné fici, Ze nékteré entity jsou z hlediska svych
singularnich vlastnosti neldplnéjsi nez jiné, protoZe neexistuje néjaké méritko uplnosti. Lze vSak
tvrdit, Ze nékteré entity jsou z hlediska svych singularnich vlastnosti individualizovanéjsi neZ
jiné. Imerzivni divak tak tfeba zna u urcité entity nejen znacné mnozstvi rigidnich designatori
(jméno, tvar, hlas, postavu, kostym u superhrdinskych postav), ale i fadu nerigidnich designaci
jako minulost, zvyky, profesi ¢i specifické schopnosti entity. V seridlu Sedmndct zastaveni jara
naptiklad fikcizace poskytne u urcitych entit obsah jejich spisu z archivu nacistické rozvédky
(viz okénka niZe). Tim je ulini vyrazné individualizovanéjSimi neZ jiné entity. Z prvni epizody
ocituji fikcizaci verbalné i vizualné prezentovany spis shrnujiciho nékteré singularni vlastnosti
Waltra Schellenberga:

,Prisné tajné. Osobni spis Waltra Schellenberga, Brigadefiihrera-SS, velitele 6. odboru RSHA, hlavni spravy tiSské
bezpecnosti. Kadrovy posudek Waltra Schellenberga, ¢lena NSDAP od roku 1933, Brigadefiihrera-SS, velitele
6. odboru RSHA, politicka rozvédka. Pravy Arijec. Charakter nordicky, odvazny, tvrdy. K piateléim a kolegtim v praci je
otevieny, spoletensky, pratelsky. Nemilosrdny k nepratelim Ri$e. Piikladny otec rodiny. Kandidatura manzelky
schvalena Reichsfithrerem-SS. Zadné kompromitujici vztahy nemél. Vynikajici sportovec. V praci se projevil jako
skvély organizator.”
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Sedmndct zastaveni jara (ep. 1): Spis Waltra Schellenberga

Rada z téchto informaci neni relevantni pro déni fikéntho makrosvéta. Ba dokonce ve
skute¢nosti imerzivnimu divdkovi neposkytuje o danych entitich bezprostfedné uzite¢né
védéni. Zretelné vSak tyto entity ve smyslu vybavenosti singularnimi vlastnostmi vydéli ze sumy
entit dal$ich, pricemz po dvojici fik¢nich prekladi historickych entit je takto ustavena entita
Cisté fik¢éni, asice hlavni hrdina Stierlitz (o némZ je na konci epizody odhaleno, Ze je ve
skutecnosti sovétskym tajnym agentem v nacistickych sluzbach).

Kdyz se od Sedmndcti zastaveni jara vratim zpét k hovoreni o fik¢nich svétech obecné, tak
o jinych entitach naopak fikcizace v roviné singuldrnich vlastnosti povi jen naprosté minimum,
jsou to bezejmenné postavy v davu, hosté vrestauraci, ¢iSnici v kavarné, privodci ve vlaku
Ci urednici v budoveé nacistické rozvédky. OvSem jejich relativni neindividualnost je pro fikcizaci
funk¢ni, protoZe ackoli slouZzi k prokresleni fikénfho svéta, tim jejich ucel konéi — absence dalSich
informaci o nich stejné jako absence jinych informaci tvaruje podobu fikéniho svéta i jeho déni.
Jak piSe Lubomir DoleZel: ,Prazdné domény jsou - pravé tak jako domény ,vyplnéné‘ -
kKonstitutivnimi prvky struktury fikcniho svéta.“140 Fik¢ni dilo je umélecky zkonstruovany
artefakt aimerzivni divak dostava pravé ty (kompozi¢né atranskompozicné motivované)
informace, které potiebuje k rekonstrukci prislusného fikéntho makrosvéta a dénf v ném, v ¢emzZ
je pritomnost urcitych informaci stejné dtlezita jako jejich nepritomnost: v obou piipadech je
specifickym zplisobem smérovana pozornost i aktivita imerzivniho divaka.14

Singularni vlastnosti nicméné referuji jen kfikénim entitAim an sich, zatimco
makrostruktura fik¢niho svéta je urcovana az vztahy mezi fikénimi entitami, tedy
relacnimi vlastnostmi. Hustota relac¢nich vlastnosti, atedy iduleZitost danych entit pro
usporddani fikéniho (makro)svéta pfitom neni nutné odvozena od miry individualizace
ptisluSnych entit. Singuldrni vlastnosti ,muZe s péstényma rukama“ z Akt X jsou z hlediska jeho
individualizace v porovnani s jinymi entitami makrosvéta Akt X relativné ridké, ale jeho relacni
vlastnosti jsou velmi bohaté, protoze ma signifikantni vliv na déni ve fikénim makrosvété a sdili
tyto vlastnosti s fadou dalSich entit, z nichZ nékteré rovnéZ disponuji fadou rela¢nich vlastnosti
(treba tajemny ,Kurdk” jako hlavni aktér konspirace v pozadi makrosvéta). Jak jsme pritom
vidéli na jednotlivych typech seriality, pravé komplexnost a provazanost relacnich vlastnosti

napri¢ epizodnimi svéty (a vdiisledku relacnich vlastnosti téchto epizodnich svéti)
urcuje miru komplexnosti makrosvéta sama o sobé.

Cim komplexnéjsi povahu pritom makrosvét ma, tim mensi je autonomie epizodnich svétd,
protoZe nez by se zavadély soubory novych relacnich vlastnosti, rozsifuji se relacni hesla
stavajici, a tak je s kazdym dalS$im typem seriality epizodni svét zavislejsi na epizodnich svétech
predeslych. Po zprehlednéni povahy fikcizace jakoZto zprostiedkovatele informaci v néjakém
poradku (v minulé Kkapitole), azaroven po osvétleni zpidsobl, jak tyto informace referuji
k singularnim a rela¢nim vlastnostem entit ve fikénim makrosvété, pak Ize rici nasledujici: Typy
seriality sméruji od vertikalnich strategii fikcizace soustired'ovanych na déni jednotlivych
epizodnich svétii Kk horizontalnim strategiim fikcizace soustiedovanym Kk povaze

140 DoleZel, Lubomir (1997): Mimesis a mozné svéty. In: Ceskd literatura, ¢. 6, s. 611. Srov. té% DoleZel, Lubomir (2003):
Heterocosmica. Fikce a mozZné svéty. Praha: Karolinum, s. 178-184.

141 ProtoZe k Uplnosti a netplnosti fikénich entit se vyjadiuje vétSina teoretikl fik¢énich svétl i fada filozof(, odkazu jen
na systematické shrnuti i kritické zhodnoceni rtiznych pfistupt in Ronenova, Ruth (2006): MozZné svéty v teorii literatury.
Brno: Host, s. 128-168.
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makrosvéta jako slozitého systému vztahti, kdy déni tyto vztahy piedevsim zpresiuje

a rozviji.
||
5.TYP

1.TYP 2. TYP 3.TYP 4. TYP

Relacni vlastnosti: od vertikalni k horizontalni organizaci
3.2. (Seridlové) fik¢ni svéty jako svéty sloZené

Pokud jsem dosud hovoril o fikénim makrosvété ve smyslu kompozitni makrostruktury,
odkazoval jsem predevsim kjeho slozenosti z epizodnich svéti. Byla tedy re¢ o syntakticky
pravidelné rozSifované soustavé, ktera zatim predstavovala svym zaloZzenim sémanticky
stejnorodou casoprostorovou (makro)entitu, ve které probiha néjaké déni, jez se néjak
realizuje interakci fik¢nich entit. V této podkapitole hodlam za prvé vysvétlit, Ze fikéni makrosveét
je podle mé sémanticky riznoroda casoprostorova entita sloZena z riznych oblasti, tj.
svétll nizsich arovni, byt tyto na rozdil od systémové zaloZenych fik¢nich entit budou mit
vZdy spekulativni povahu odvijenou od usporadani dila a potieb analyzy. Za druhé objasnim
povahu déni, ato skrze vzajemné plisobeni téchto oblasti. Aza treti chci dané poznatky
zobecnit na analytickou koncepci narativni dynamiky, ktera bude ve svém nastaveni schopna
podchytit, popsat a vysvétlit vystavbu déni. A to nezavisle na tom, zda je dané déni omezeno
najeden epizodni svét, prostupuje vice epizodnimi svéty za sebou nebo se po delsi dobé do
makrosvéta v nékterém z pozdéjsich epizodnich svétl navraci.

Jak bylo naznaceno vySe, svéty nizsich arovni jsou pojimany jako pruZné analytické kategorie.
Bude proto uzitecné s nimi pracovat zejména tehdy, kdy ucelné napomohou zodpovézeni
konkrétnich badatelskych otazek, a tak skute¢né poslouZzi poznani epizodniho svéta, makrosvéta,
typd seriality nebo tfeba urcitého zanrového usporadani. Se svéty nizSich drovni pritom
pracovali uz néktefi teoretici fikénich svétii prede mnou, a tak nejdrive objasnim, proc je nelze
v celku jejich nastaveni jednoduse prevzit, a tedy pro¢ povazuji za vhodné nabidnout vlastni
pristup, jakkoli tento se bude s nékterymi aspekty predchozich navrhi prekryvat.

3.2.1. Vyznacné svéty Thomase Pavela

Prvnim takovym navrhem je koncept vyznacnych svétii Thomase Pavela, predloZzeny v druhé
kapitole jeho knihy Fikéni svéty. JelikoZ tento koncept je ve své Uplnosti pomérné clenity,
zaméiim se piredevsSim na ty aspekty, jez by mohly byt pro poetiku serialové fikce inspirativni.
Pavel vychazi z predpokladii teorie predstirani estetika Kendalla Waltona#2, ktera zjednoduSené
vysvétluje pisobenti fikce v analogii k détské hre, kdy se tieba hrudky z blata stavaji ve svété této
hry kolacky a cerné kaminky hrozinkami. Komplexni struktura jednoho univerza se tak podle
Pavela rozclenuje na dudlni strukturu zahrnujici dvé rizna univerza, kdy vjednom ptjde
o hrudky z blata s kaminky, zatimco v druhém o kolacky s hrozinkami.!*3 Jelikoz pak svét, ktery
sje opravdu skutetny, poZziva vysady naprosté ontologické priority pired svéty predstirani,
miiZeme uvniti dualnich struktur rozliSovat mezi primarnimi a sekundarnimi univerzy, z nichz

142 Srov. Walton, Kendall (2005): Jak vzdalené jsou fikéni svéty od svéta skute¢ného. In: Aluze, €. 2, s. 87-99 [studie vysla
poprvé roku 1978); Walton, Kendall (1984): Do We Need Fictional Entities? Notes Toward a Theory. In: Aesthetics.
Proceedings of the Eighth International Wittgenstein Symposium. Vienna: Hoélder-Pichler-Temsky [studii k dispozici nemam,
ale Pavel zni vychazi a cituje ji]. Srov. téZ pozdéjsi Waltonovo shrnuti téchto predpokladi do monografické podoby
in Walton, Kendall (1990): Mimesis as Make-Believe. On the Foundations of the Representational Arts. Cambridge: Harvard
University Press. Presnéji feceno, Thomas Pavel souasné rozviji i teoreticky strukturovanéjsi rozpracovani Waltonova
konceptu Garethem Evansem [Evans, Gareth (1982): The Varieties of Reference. New York: Oxford University Press, s. 343-
372].

143 Pavel, Thomas (2012): Fikcni svéty. Praha: Academia, s. 85.
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ta prvni ustavuji zaklad, na némz jsou ta druha vystavéna.“144 Priklad s kolacky predpoklada
jednoduchy izomorfni vztah mezi univerzy, protoze kazdy prvek primarniho univerza ziskava
odpovidajici protéjsSek vtom sekundarnim. Vyznaénymi strukturami pak Pavel nazyva ,ty
dualni struktury, vnichZz primarni univerzum nevstupuje do izomorfismu s univerzem
sekundarnim, nebot toto obsahuje entity astavy véci, které nemaji odpovidajici protéjsek
v prvnim univerzu. [...] Tyto struktury se neomezuji na hry predstirani.“145 Pro nas je dulezité, ze
Pavel aplikuje tento model uvaZovani i na fikéni literarni dila, pricemZ v nékterych pripadech je
vztah mezi primarnim a sekundarnim univerzem rozhodnutelny (Don Quijote), ale jindy neni
mozné dominanci jednoho univerza nad druhym urcit (Krdl byvaly a krdl budouci).146

Takovéto dudlné strukturni rozdéleni fikéntho makrosvéta ¢i alesponl epizodniho svéta je jisté
v nékterych pripadech inspirativnim reSenim, jak rozpoznat organizujici strukturu a vysvétlit
fungovani fikcniho svéta. Kanadsky seridl Odysea nebo britsky serial Life on Mars predstavuji
ptiklady dualnich struktur s jasné rozdélenym primarnim a sekundarnim univerzem (v Pavelové
uZziti pojmu), americké seridly Procitnuti a Hranice nemoZného naopak toto rozdéleni znejasnuji.

Chlapec v Odyseji upadne po padu ze stromu do kématu, ve kterém proziva ve své mysli
dobrodruZstvi v postapokalyptickém svété, kde ma navic fada entit své sekundarni protéjsky
z primarniho univerza. Hrdina v Life on Mars ptsobi roku 2006 jako elitni manchestersky
kriminalista, ovSsem po autonehodé se dostane jako kriminalista do Manchesteru roku 1973, kde
je nucen prizplisobit se Uplné novym (resp. starym) pracovnim podminkdam ipostuptim -
azaroven z ruznych médii obcas slysi hlasy ze své soucasnosti, jez naznacuji, Ze ve skutecnosti
lezi v kdmatu v nemocnici. Piikladem dualni struktury s nerozhodnutelnym referen¢nim svétem
je uz zminény serial Procitnuti, vnémZz hrdina béhem autonehody ptijde o manzelku/syna.
Fikcizace pracuje s tim, Ze kriminalista netusi, o koho z nich vlastné ptisel, protoZe kdykoli usne,
presune se do druhé verze svéta, v niZ je Zivy ten druhy z nich - a obé verze svéta se jevi jako
stejné skutecné, pricemZ vobou verzich svéta mu psycholog/psycholozka tvrdi, Ze pravé
jeho/jeji realita je skutecna, zatimco ta druha je pouze sen. V Hranicich nemozného je zase
makrosvét rozdélen na alternativni reality, z nichZ sice jedna je referencni rétoricky (je z ni
vypravéno), ale ontologicky jsou si rovnocenné. [vobou téchto ptipadech je makrosvét
rozflenén na vyznacCny svét s dudlni strukturou, byt ontologicky pomér mezi univerzy je
rovnocenny.147

Problém pro poetiku serialové fikce je ovSem dvoji: za prvé je toto déleni sice platné, ale
nerika nam mnoho o specifictéjSich aspektech danych svétiil4s, za druhé podchycuje jen
velmi malou oblast seridlové fikce ajako univerzalni nastroj pro jeji poznani je tak

v dusledku nevhodné.

3.2.2. Soukromé svéty Marie-Laure Ryanové

Druhym probiranym konceptem, jenZ je uvaZovani poetiky seridlové fikce mnohem bliZsi, je
navrh Marie-Laure Ryanové.14 ZjednoduSené tfeCeno je pro Ryanovou zdkladnim nastrojem

144 Tamtéz, s. 85-86.

145 Tamtéz, s. 86.

146 Tamtéz, s. 91-94.

147 K otdzce ontologickych krajin, s niZ by bylo mozné rovnéz pracovat, se Pavel vyjadfuje v posledni kapitole své knihy
,Ekonomie imaginarniho“ [Tamtéz, s. 183-198], ovSem spiSe z historické nez teoretické perspektivy a spiSe ve vztahu
fikéniho k aktudlnimu nez ve vztahu k rozlozeni fik¢nich svéti literatury. Komentare k tomuto konceptu in Allén, Sture (ed.)
(2013): Mozné svety v humanitnich véddch, v uméni a v prirodnich véddch. Praha: Academia, s. 304-319.

148 V tomto ohledu je teoreticky mnohem propracovanéjsi a epistemicky produktivnéjsi koncept Lubomira DoleZela, ktery se
otazkou dvojdomych, (moderné) mytologickych ¢i obecnéji hybridnich svéti detailné zabyval v Heterocosmica [DoleZel,
Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a mozné svéty. Praha: Karolinum, s. 134-137, 185-195]. V ramci svého rozpracovani
tzv. aletickych svétl se pak témto otazkam vénuje i v soucasnosti, napf. v cyklu piednasek ,Heterocosmica pro bohemisty*
na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity v podzimnim semestru roku 2011 (27. zafi - 13. fijna).

149 Srovnatelné pojeti ale nabizi i Umberto Eco [Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role tendre aneb Interpretacni
kooperace v narativnich textech. Praha: Academia] nebo je$té pired nim Lucia Vainaova [Vaina, Lucia (1977): Les Mondes
possibles du texte. In: Versus, ¢. 17, s. 3-13].
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roz¢lenéni fikéniho svéta na soukromé svéty postav, které se vztahuji za prvé ke svému
textovému aktualnimu svétu a za druhé k soukromym svétiim jinym postav. Ryanova vychazi
z modalnich operatori Lubomira Dolezala, ktery rozliSuje Ctyii narativni modality: aletickou
(mozné, nemozné a pravdépodobné), deontickou (dovolené, nedovolené, povinné), axiologickou
(hodnotné, nehodnotné aindiferentni) a epistemickou (znamé, neznamé, vérené).150 Tyto jsou
podle néj hlavni formativni faktory, které se podileji na tvarovani narativnich svéti ,ve
struktury, které maji schopnost tvoftit (generovat) piibéhy.“151

Na zakladé DoleZelovych operatorti zavadi Ryanova roviny strukturace narativniho svéta:
»Operatory aletického systému vztahuji AW [aktudlni svét] k TAW [textovému aktudlnimu
svétu], zatimco dalsi operatory vztahuji TAW k soukromym svétim postav.“152 Epistemicky
systém podle ni podminuje svét védéni, axiologicky systém svét pirani a svét povinnosti, navic
obyvatelé fik¢nich svétd utikaji ze svych svétl skrze svéty piredstav.153 Podle Ryanové je pak
,Z pohledu ucastnikd [postav] cilem narativni hry, kterd je pro né hrou Zivota, dosahnout toho,
aby se textovy aktualni svét shodoval s co nejvice jejich soukromymi svéty [...]. Tahy této hry
jsou akce, skrze néZ se postavy pokousSeji pozménovat vztahy mezi svéty.“15¢ Za zakladni
podminku narativnich vesmiri Ryanova povazuje konflikt!55, pricemz konflikt nastava, kdykoli
zUstava potreba néjakého soukromého svéta v textovém aktualnim svété neuspokojena.156 Jinak
feceno, zakladni Urovni konfliktu je stfet mezi textovym aktudlnim svétem ajednim ze svétl
privatni domény, coz Ryanova dale rozviji celou typologii konflikt{.157

Jakkoli nechci s Ryanovou polemizovat v roviné duleZitosti soukromych svéti postav, nehodlam
ani prejimat jeji detailni a prili§ psychologizujici rozclenéni téchto svétli, a zdroveii nemohu
akceptovat priliS obecné zaloZeni konfliktu ve stiretu soukromého svéta s textovym
aktudlnim svétem. Umberto Eco piSe, Ze pii praci s moznymi svéty je ,metodologicka
nezbytnost pojednavat ,realny‘ svét jako [kulturni] konstrukt.“158 Pokud vSak lze pojimat
aktualni svét jako heterogenni, encyklopedicky organizovanou kulturni entitu, pro¢ bychom pak
méli svét fikcni (ktery je kulturni konstrukt eo ipso) vnimat jako entitu homogenni? Nemyslim si,
Ze fik¢ni svét lze za vSech okolnosti nahliZet jako jeden a tentyz textovy aktualni svét, ke kterému
se vztahuji soukromé svéty postav.

Pravdépodobné by takovy stav nastal, pokud by fik¢ni svét zahrnoval pouze jeden soukromy
svét postavy, ktery by celil ptirodni sile, ale s takovymi fikénimi svéty se ptinejmensim
v audiovizualni fikci setkdvame relativné ztidka. Jakkoli se tfeba vétSina fikcizace vénuje osudu
jedné postavy ve vylidnéném svété, tomuto stavu véci obvykle predchazi ivodni cast s radou
dalSich postav (film Trosecnik), pripadné takova Cast nasleduje (film The Quiet Earth).
Ptekvapivé pro mé je, Ze kdyZ uZ se setkame se svétem obyvanym pouze jednou postavou celici
nastraham prirodni sily, podle Dolezela pak jde pouze o jednu oblast, ackoli bych praveé v tomto
pripadé hovoril o stietu soukromého svéta s textovym aktualnim svétem:

150 Dolezel, Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a mozné svéty. Praha: Karolinum, s. 121-137.

151 Tamtéz, s. 121.

152 Ryan, Marie-Laure (1991): Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington - Indianapolis:
Indiana University Press, s. 111.

153 Tamtéz, s. 111. Ryanové koncepci soukromych svétd predstav vyuziva napf. Marion Gymnichova v analyze televizniho
fikéniho fenoménu Star Treku [Gymnich, Marion (2005): Exploring Inner Spaces. Authoritative Narratives and Subjective
Worlds in Star Trek: Deep Space Nine, Voyager and Enterprise. In: Gaby Allrath - Marion Gymnich (eds.): Narrative Strategies
in Television Series. Houndmills - New York: Palgrave Macmillan, s. 62-79].

154 Ryan, Marie-Laure (1991): Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington - Indianapolis:
Indiana University Press, s. 120.

155 Srov. téZ Herman, David (2002): Story Logic. Problems and Possibilities of Narrative. Lincoln - London: University of
Nebraska Press.

156 Ryan, Marie-Laure (1991): Possible Worlds, Artificial Intelligence, and Narrative Theory. Bloomington - Indianapolis:
Indiana University Press, s. 120.

157 Tamtéz, s. 120-123.

158 Eco, Umberto (2010): Lector in fabula. Role ¢tendre aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha: Academia,
s. 161.

72



,Hlavni priklad sémantického rozdéleni narativnich svétl skyta rozdéleni podle oblasti konateli. Kazdy fik¢ni konatel
tvoii svou vlastni oblast sestavajici ze souboru jeho vlastnosti, sité jeho vtaht, jeho soustavy nazort, oboru jeho akci
atd. [...] Je-li ve svété jen jeden konatel, jako je tomu napiiklad v Hemingwayové povidce ,Velka reka s dvéma srdci’
(Big Two-Hearted River), pak je oblast tohoto konatele totozna s fikénim svétem.“159

Posunu se proto nyni k piivodnimu navrhu, ktery sice takrikajic kraci ve stopach predchozich
teoretickych modelf, ale soucasné je vii¢i nim alternativni.

3.2.3. Mikrosvéty, subsvéty a narativni toky

V poetice seridlové fikce zvySe uvedenych diivodii nabizim vlastni variantu rozélenéni
nizsich urovni svéti. Za prvé jsou to mikrosvéty (tj. soukromé svéty fikénich entit) a za druhé
subsvéty, kdy bude fikéni svét pojiman jako soubor riiznych subsvéti.16® Nezbytné jsou sice
postavami spolutvorené, ale pro uzitecnost tohoto pojmu neplati, Ze jedna postava rovna se
jeden subsvét. Jedna ¢i (vétSinou) vice postav spiSe reprezentuji néjaky subsvét jako
aktualizovanou nizsi uroven fikéniho svéta. Stimto subsvétem pak miize byt jind postava
v konfliktu ¢i vném pisobit jako cizinecl6!, ale nemusi byt pFitom nutné ve stietu s celym
textovym aktudlnim svétem.

Pokud si dovolim Cisté ad hoc analogii s aktudlnim svétem, pak kulturni encyklopedie mého
mikrosvéta sice vylucuje pritomnost vesmirné flotily Astara Serana na Plejadach, ale
pravdépodobné bych to nevymluvil reprezentantim Vesmirnych lidi. Subsvét Vesmirnych lidi
ajeho obyvatelé jsou totiz (pravdépodobné) presvédéeni otom, Ze Astar Seran izlovolni
jestirkové jsou stejné nezpochybnitelnou soucasti aktualniho svéta jako treba Socha svobody.
Aktualni svét totiz ve své objektivité coby mozna hypotéza snad existuje, ale clovék neni
schopen jej pojmout. S odkazem na Umberta Eca ,tyto nazory neusiluji o idealistické potlaeni
,redlného’ svéta tvrzenim, Ze realita je kulturni konstrukt (i kdyz nas zpasob popisu reality jim
nepochybné je),“ ale Slo orétoricky postup usnadiujici demonstrovat koncept subsvéti na
fungovani aktualniho svéta, aniz bych jakkoli seriézné popouzel kjeho obecnéjSimu
pouzivani v tomto smyslu.162

Touto optikou Ize ve fik¢nich svétech rozpoznat mnoho riiznych subsvétl, které sice tvori
konkrétni jedinci, ale existence vétSiny téchto subsvétli neni od jedné konkrétni postavy odvisla.
Katolicka cirkev ve filmu Ve slépéjich Spasitele existovala ipoté, co zemfiel predchozi fik¢ni
papez, jehoz mikrosvét odpovidal normam subsvéta reprezentovaného katolickou cirkvi v tomto
fikénim svété. Sportovni tymy jako svého druhu subsvéty mohou ve fikénich svétech stat proti
sobé avitézstvi ¢i prohra jednoho ztyml mohou hrat v zivotech vSech hract dilezitou roli.
To vsSak nijak nevylucuje, aby se jednotlivi hraci napiic¢ témito subsvéty blizce pratelili, protoze
jakkoli jsou jejich subsvéty ve stretu, jejich mikrosvéty v zadném konfliktu stat nemusi - anebo
naopak mohou byt ostie nepratelské, i kdyz hraji za stejny tym a reprezentuji tyZ subsvét.

Zvlastni usporadani subsvéti mizeme vidét naptiklad ve filmu Stastné a Veselé odehravajicim se
béhem prvni svétové valky ve francouzskych zakopech: jsou Vanoce a v protilehlych zakopech
jsou vojaci reprezentujici (a) dva nepratelské subsvéty (skotsky a némecky), ale zaroveii (b) dva
subsvéty sdilené vojaky v danych zakopech. A ackoli prvni dva nadrizené subsvéty zlstavaji ve
valce i nadale, béhem Stédrého vecera druhé dva subsvéty reprezentované vojaky v zakopech

159 DoleZel, Lubomir (2013): MoZné svéty a literarnf fikce. In: Sture Allén (ed.): MoZné svéty v humanitnich véddch, v uméni
a v prirodnich véddch. Praha: Academia, s. 276.

160 Tim své pojeti tohoto pojmu ocistuji od vyznami, které mu byly prisuzovany v mnohem obecnéj$im uziti napriklad
Umbertem Ecem, Ruth Ronenovou nebo Marii-Laure Ryanovou.

161 O cizinci DoleZel hovoti, pokud se postava néjak vycleniuje z dominantniho modalniho nastaveni daného svéta [DoleZel,
Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a mozné svéty. Praha: Karolinum, s. 121-137]. Napfiklad Supermana lze jisté v jeho
fikénim svété povaZovat za cizince, a to pfinejmensim za cizince aletického, protoZe vladne moznostmi, kterymi nikdo jiny
nevladne a které ostatni obyvatelé tohoto svéta nepovazuji s vyjimkou Supermana za fyzikalné mozné.

162 Kazdopadné srovnatelné je v tomto ohledu jiz zminéné Pavelovo pojeti ontologickych krajin, které vysvétluje pravé na
fungovani skutecného svéta [Pavel, Thomas (2012): Fikéni svéty. Praha: Academia, s. 183-198].
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ustanovi piiméri a mezi mikrosvéty konkrétnich vojaki v téchto zakopech se dokonce rozvinou
pratelské vztahy. Jeden fikéni svét filmu Stastné a Veselé tak predstavuje ¢asoprostorovou
sémantickou makrostrukturu, jejiz déni je odvozeno od promén vztahli mezi jejimi niz$imi
sémantickymi irovnémi.

Vsouladu spredchozim vykladem mlzZeme subsvét vymezit jako troven fikéniho
(makro)svéta, jeZ tvori aktualizovanou a pristupnou soucast tohoto svéta, pricemz
reprezentuje soubor védéni, pravidel ¢i hodnot sdileny pirinejmensim hypoteticky vice
nez jednou fikéni postavou. Hypoteticky proto, Ze i jedna fikéni postava miZe reprezentovat
néjaky subsvét, Columbo napiiklad zastupuje pri vySetfovani pripadl policejni subsvét, ktery
mu dava pravo klast podezielému otazky, ackoli Zadny jiny vySetirovatel z oddéleni vrazd se
v epizodnim svété neobjevi. Podminkou pristupnosti se pak z plisobnosti subsvéta vylucuji sny
nebo predstavy. Tyto budou vZdy jen produktem néjakého mikrosvéta, jimz rozumim droven
fikéniho (makro)svéta vazanou na singularni vlastnosti, sny, pirani a predstavy konkrétni
fik¢ni entity.

O déni v (makro)svété hovorime tehdy, kdyZ interaguje (a) prinejmensim jeden subsvét
s prinejmensim jednim subsvétem dalSim, (b) prinejmensim jeden mikrosvét
s prinejmensim jednim subsvétem, (c) pfinejmensim jeden mikrosvét s prinejmensim
jednim mikrosvétem dalSim, (d) jeden stav véci v mikrosvété sjinym stavem véci
v mikrosvété. Kazdou takovou sérii interakci pak oznac¢im za narativni tok. Narativni toky
mohou zacinat i koncit vjednom epizodnim svété, mohou se rozvijet napii¢ nékolika
epizodnimi svéty, pripadné se mohou do makrosvéta navratit po radé epizodnich svéti.
Nemusi ptitom jit vzdycky o konflikt, protoze narativni tok se zaklada i v pripadé spoluprace
subsvéti nebo mikrosvétli ve snaze dosidhnout néjakého cile. Ajakkoli treba celi néjaké
prekdZce, ne kazda prekazka musi mit povahu konfliktu: kdyZ musi hrdinové prekonavat
subsvét prirodni sily - hasit pozar, zlézt horu, zastavovat nahodné rozjetou lokomotivu,
eliminovat technicky problém v jaderné elektrarné -, Ize tézko hovorit o konfliktu, zkratka resi
néjaky problém.

3.3. Trojice segmenti aneb trojice makrosvéti: fikcizace a fikéni makrosvét

Nechci vsak nabizet zZadnou Clenitou kategorizaci subsvétilé3 ¢i mikrosveétli, kombinatoriku
jejich moznych vztahti nebo typologizaci narativnich tokl. Hrozilo by totiZ podle mého omezeni
vysvétlovaciho potencialu, protoze kazda dalsi taxonomie jen sniZuje citlivost analytické poetiky
k vlastnostem uspotradani daného fik¢niho dila. Rozhodl jsem se proto jit cestou tii kratkych
ptipadovych analyz nékolika konkrétnich seridlovych dél, kdy budu s kazdou vzestupné
proménovat analytickou perspektivu. Ukazu rizné zpisoby prace s niz$imi drovnémi svétl
anarativnimi toky vjednom epizodnim svété (Bangkok Hilton), vjednom epizodnim svété
zakladajicim podminky pro usporaddani makrosvéta seridlové rady (Pdn casu) a pti navraceni se
fikéni entity po radé epizodnich svéti (MacGyver). VSechny tii dil¢i analyzy ukazuji relativné
specifické pohledy, protoze v dalsi kapitole nasleduje detailni a komplexni rozbor serialu
24 hodin. Vném (a) zmnohem obecnéjsi asyntetiCtéjsi perspektivy podchycuji strategie

163 Kdo by mél o podobnou kategorizaci zajem, pred lety jsem nabidl jisté pracovni rozdéleni subsvétii na aletické
aideologické ve studii KokeS, Radomir D. (2011): Teorie serialové fikce. Mozné cesty naratologické analyzy televizniho
serialu. In: Stanislava Fedrova - Alice Jedlickova (eds.): Intermedidlni poetika pribéhu. Praha: Akropolis, zejména s. 249-253.
Se svou koncepci subsvétd, mikrosvétl a narativnich tokl pak pracuji i ve studiich Kokes$, Radomir D. (2012): Teoretizovani
o zanrové povaze a fik¢nich svétech ceskych sci-fi komedii. In: Iluminace, 23, €. 3, s. 71-92 a Koke$, Radomir D. (2013):
Plisobent protisil. Vichni dob#i roddci a jejich fikéni svét. In: Briana Cechova (ed.): VSichni dob#i roddci. Praha: NFA, s. 90-113.
Ve studii , Fikéni svéty (kriminalniho) televizniho seridlu“ pak optikou subsvétti - jakkoli jsem je pojimal ponékud odlisné nez
dnes - rozdéluji fikéni svéty kriminalni fikce na trojici zakladnich subsvéti: vySetrovani, pripadu a soukromi. Cilem subsvéta
vySetfovani je rekonstruovat subsvét pripadu zakotveny ve stavu véci minulosti, o némZz vySetfovatel dostava jen
zprostiedkované informace. Subsvét soukromi pak zahrnuje vSechny stavy véci, které nijak nespadaji do vztahu mezi
subsvétem vySetirovani a subsvétem pripadu. Viz Kokes$, Radomir D. (2009): , Fikéni svéty (kriminalniho) televizniho serialu®,
Iluminace, 21, ¢. 4, s. 5-36.
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fikcizace i postupy uspoiadavani makrosvéta serialu jako komplexniho fikéniho dila, (b) testuji
epistemicky potencidl celé zde nabizené analytické poetiky seridlové fikce. Soucasné zde
propojuji epistemickou urovei fikcizace s irovni utvareni a usporadani fikéniho makrosvéta.
A zatimco v nasledujicich trech kratSich textech pouzivam fikcizace jako pomocného nastroje
k vysvétleni organizace makrosvéta, v rozsahlé kapitole o seridlu 24 hodin uz budu urcujici
perspektivy fikcizace a makrosvéta béhem vykladu ménit.

3.3.1. Bangkok Hilton

Australsky serial Bangkok Hilton natoCeny roku 1989 se dominantné zaméfuje na narativni tok
spojeny s osudy mladé hrdinky Katriny Stantonové, ktera pti patrani po svém otci nespravedlivé
skon¢i v tvrdém bangkockém vézeni. Tomuto narativnimu toku ovSem predchdazi v prvni epizodé
dva jiné, byt se nakonec setkavaji v bodé jejiho narozeni - a poté fikcizace pireskoci nejdrive pét
a posléze dalsich patnact let v ¢ase fikéniho makrosvéta, aZ je hrdinka dospéla. A pravé na tuto
epizodu se nyni zaméfim a poukdZu na postupy utvarfeni se sémantické struktury fikéniho
makrosvéta a déni v ném, kdy se stav véci spojenych s prvnimi dvéma narativnimi toky postupné
stavaji objektem patrani v narativnim toku Katriny.

Fikcizace uvadi imerzivniho divaka do svéta pomoci diegetického-metaleptického priivodce Hala
Stantona, ktery v ivodnich minutach prvni epizody pro divaka rekapituluje sviij zivotni pribéh
a poskytuje o sobé radu singularnich informaci, kdy v rdmci jeho mikrosvéta vstupujeme desitky
let do minulosti. Hal je ¢len vazené britské rodiny, priCemz jeho otec je navic valecny hrdina -
ovsem Hal se z valky vratil s potupou a stanul pired vojenskym soudem, kdy byl odsouzen. Hal
zahanben z rodinného domu utekl a zacal se toulat pod faleSnymi jmény po svéte, az ,,skoncil” po
nékolika desetiletich jako pravnik Graeme Greene v Australii ve spole¢nosti pana McNaira.

V otazkach Stantonova mikrosvéta je tak fikcizace vysoce sdélna, nicméné v roviné samotného
dtivodu vojenského soudu zistava nejasna. Imerzivni divak mize se ptat po dalSich detailech
Halova mikrosvéta, pricemZ odpovédi na tyto otazky pozdéji zkomplikuji cely tstfedni narativni
tok: Prijdou jeho zaméstnavatelé na to, Ze neni, kym se vydava byt, aZe ma poSpinénou
minulost? Podstatné je, Ze sama Halova minulost v sobé ve zkratce zahrnuje narativni tok stiretu
mikrosvéta hrdina se subsvétem vazené rodiny ajejich tradic, coz fikcizace posléze variuje
v samotném déni epizody. Hal (alias Graeme) dostane jako pravnik na starost majetek ctihodné
rodiny Faulknerd, coZ je subsvét reprezentovany panovacnou, manipulativni lady Faulknerovou,
jejim bezvyraznym manzelem Faulknerem, zaktiknutou dcerou Catherine asvé pani oddané
vérnou sluZkou Cameronovou.

Zatimco tento subsvét zlistava v platnosti a rozviji se, kdyZ lady neustale hovoii za celou rodinu
ajeji Ipéni na konzervativnich hodnotach, rozviji se relacni vlastnosti Halova mikrosvéta
a mikrosvéta Catherine, ktef{ se do sebe zamiluji a na Vanoce se spolu ivyspi, coz vSechno
pozorné sleduje sluzka. Fikcizace divaka zprvu klame, kdyZ soustied'uje divakovy otazky na stav
véci kolem majetku subsvéta Faulknerd, ale tidici funkci pirebira narativni tok milostného vztahu
Hala a Catherine, ktery je vSak neustale komplikovan palc¢ivou déjové otazky: Provali se Halova
identita i minulost? Vydrzi to jejich vztah? Ajak na to zareaguje subsvét Faulknerovych?
Odpovédi na tyto otazky prichazeji prekvapivé brzy, uz ve trinacté minuté projekce, kdy po
Vanocich vychazeji noviny se zpravou o umrti lorda Stantona - a na fotografii s nim je i jeho syn
Hal, a to vCetné detailni poznamky o jeho minulosti.

Hal je vyhoStén z firmy, ale predevSim se nezavisle on i Catherine dostavaji do ostrého konfliktu
se subsvétem Faulknerovych. Lady Faulknerova s pomoci pani Cameronové presveédci Hala,
Ze Catherine ho uZ nechce vidét, a naopak zmanipuluji Catherine, Ze Hal uz nikdy nechce vidét ji,
Ze se ji viibec neozval a Ze je to zlosyn, ktery ji zneuzil. OvSem Catherine je s nim téhotna a lady
Faulknerova zabrani potratu, protoZe je proti pravidlim, jeZ subsvét Faulknerovych vyznava.
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Divak se miZe ptat, jak se zméni usporadani subsvéta Faulknerovych, co udéla Hal azda
se Catherine vzepie rodinnému subsvétu.

Bangkok Hilton: McNair provadi akt pirejmenovani, kdyz prepisuje jméno na Halové zaméstnanecké slozce...

Fikcizace ovSem divaka podvede: HalGv mikrosvét z fikcntho makrosvéta doCasné mizi, coz je
prokazano i kratkym vstupem do doby, kdy je malé Katriné pét let a pta se po svém otci. Na to
jeji odpovédéno, Ze zemfiel jeSté pred jejim narozenim. Poté fikcizace zobrazi stav véci ve
fikénim svété az o dalsSich patnact let pozdéji, kdy je Katriné dvacet, lady Faulknerova ilord
Faulkner jsou mrtvi a Catherine zrovna umira na rakovinu, pricemz Katrininym porucnikem se
stava McNair (ano, Haliv zaméstnavatel). Opét se ovSem opakuje stejny vzorec usporadani: Hal
byl v konfliktu se subsvétem své rodiny a utekl, Catherine byla v konfliktu se subsvétem své
rodiny a ackoli neutekla, v konfliktu ziistala az do smrti - ale nakonec se opét stala svou matkou,
akdyz Katrinou okazale manipuluje, pouziva stejné véty jako jeji matka, kdyZ po Halové
,0dchodu“ manipulovala ji, pticemz Katrinu drZzi v subsvété Faulknerovych jako ve vézeni.

To ostatné Katrina sama reflektuje, a tak se i ona dostava do konfliktu se subsvétem své rodiny,
az nakonec ziistane sama a jedinym reprezentantem subsvéta Faulknerovych ziistava sluzka
Cameronova... a Catherinin denik, ktery Katrina objevi a zjisti, Ze jeji otec nezemiel a vSe bylo
jinak, neZ ji cely Zivot rikali. OvSem Cameronova nepromluvi, McNair zna jen malé zlomky
Halovych singularnich vlastnosti - kromé jména, a tak Katrina vydava po stopach svého otce,
odhodlana odhalit minulost rodiny, kterou ale divak zna ajeho otazky jsou smérované
ke Katrininé cesté k dospélosti, nikoli k objektu jejiho patrani. A hned na zacatku druhé epizody
tyto otazky dostanou vysoce konkrétni podobu, protoze Katrina uz je ve vézeni (skute¢ném,
nikoli jen metaforickém).

. g e 5 - -
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...c0Z po dvaceti letech McNairovi umozni Halové dceri zjistit, jak se otec skute¢né jmenoval...

...a v encyklopedii dohledat jeho rodinu, coz uda smér jejiho patrani (narativniho toku) v dal$ich epizodnich svétech.
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Prvni epizoda Bangkok Hilton tedy realizuje dva rtizné po sobé jdouci narativni toky s velkou
¢asovou elipsou ve fikénim svété, coz zakladd radu urcenych (je mdj otec porad nazivu?)
i podurcenych otazek po stavu véci Halova mikrosvéta béhem tohoto obdobi. Stavy véci i déni
toho prvniho narativniho toku (Hal, Catherine a Faulknerovi) se stavaji objektem zajmu toho
druhého, kdy Katrinin mikrosvét sice neni v narativnim stretu s Zddnym soudobym subsvétem
(matce neodporuje, ackoli je v subsvété Faulknerovych nestastnd a nesvobodna), nicméné je
v interakci se subsvétem minulosti, jehoZ obyvatelé uZ neZiji (Faulknerovi), nechtéji vypovidat
(Cameronova) nebo si moc nepamatuji (McNair). Pravé tato interakce Katrinu nuti konecné
opustit vézeni svého rodinného subsvéta (dokonce o sobé zacne mluvit jako Greenové) a svou
zaktiknutost, zaCne se definovat jako aktivni fikéni entita - kterd bude posléze ustirednim
Cinitelem dalSich epizodnich svétt, v nichZ jeji narativni tok bude pokracovat.164

3.3.2. Pan ¢asu

Obnovena podoba seridlu Doctor Who se dostala na televizni obrazovky roku 2005 a béZela
u nas pod nazvem Pdn casu, kterého se budu drzet - a predstavim praci se dvéma narativnimi
toky v prvnim epizodnim svété, jiz posléze rozvinu do stru¢né charakterizace funkci mikrosvétd,
subsvétl a narativnich tokd v prvni radé Pdna casu (ep. 1-13). V epizodnim svété nazvaném
prosté ,Rose“ rozviji fikcizace nejdfive mikrosvét arodinny subsvét divky Rose, kterd ma
zrodiCl uz jen matku, chodi s chlapcem jménem Mickey a pracuje vlondynském obchodnim
domé. OvSem stav véci v subsvété, ktery Rose povazuji za sviij realny svét a o jehoz fyzikalnich
moznostech ma urcitou predstavu, zasadné narusi vstup subsvéta mimozemstant, ktefi ozivuji
figuriny, jejich pomoci vrazdi lidi a sleduji néjaké cile - coZ jsou aletické vlastnosti, které dosud
Rose za moZné nepovazovala a je nucena se s nimi vyrovnat. Na druhé strané je tu tajemny muz
Doctor, ktery je naopak za mozné bez vétSich problémi povazuje, operuje s podivnym sonickym
Sroubovakem a sam je ziejmé mimozemského pivodu. V epizodnim svété ,Rose” se tak realizuji
dva viceméné soubézné narativni toky.

Prvnim tokem je mikrosvét Rose v interakci s mikrosvétem Doctora. O Rose imerzivni divak
dostava radu kumulativné usporadanych singularnich irela¢nich informaci, kdy epizodni svét
zahrnuje hned ze zacatku montaz jejiho vSedniho dne is matkou a Mickeym. Nicméné sam
Doctor je pro divaka stejné jako pro Rose jadrem pro sérii otazek, které sméruji jak jeho
mikrosvétu (Kde vlastné je? Co vSechno umi? Je ten dobry? Co je zaC ten sonicky Sroubovak?),
tak k jeho narativni aktivité (Odkud ptisel? UZ padouchy nékdy potkal? Ochrani Rose?), které
jsou vzhledem Kk jejich urcenosti, protoZe si je vurcené podobé klade i Rose, rychle pribézné
zodpovidany a umoziuji rozvijeni druhého narativniho toku. Druhy narativni tok tvori konflikt
subsvéta Doctora, Rose ajejich blizkych se subsvétem padoucht, pricemz cilem hrdint je
zabranit realizaci cili padouchl. Ty ale nejsou zpocatku jasné atvori zaklad urcenych
i podurcenych otazek na svét (Kdo jsou zac? Odkud piisli? Jakymi moznostmi disponuji?) i déni
(Co padouchové udélaji? Preziji to hrdinové? Jak padouchy porazi?). Subsvét padouchli ma
pfitom pro usnadnéni rozvijeni prvniho narativniho toku prisné kolektivni povahu, jeho
obyvatelé maji naprosté minimum singularnich vlastnosti a sdili jednotné cile.

Na misté je v§ak srovnani imerzivniho divdka, u kterého predpokldddme setkani s Doctorem az
v epizodé ,Rose”, a divdka historického, ktery serial sleduje s historickou znalosti Doctora Who
jako dlouha desetileti se expanzivné rozsifujiciho makrosvéta o nékolika stech epizodnich
svétech. Béhem fikcizace ,Rose“ se tak od imerzivniho li$i, ato zejména v ptipadé prvniho
narativniho toku, kdy jeho pozornost sméruje nikoli k soudobé identité Doctora a k rekonstrukci
jeho zakladnich singularnich vlastnosti, ale spiSe k Sir§im souvislostem jeho mikrosvéta. Vi, Ze je

164 Srovnatelnou strukturu ma treba prvni epizoda jiného australského serialu Co prindsi reka, kde vsak britské mladé
hrdince zemrou rodice hned na zac¢atku trvani epizodniho svéta béhem ztroskotani lodi, na které se spolecné s hrdinkou
presouvali do nového svéta: Australie. Hrdinka je nucena vyrovnat se se subsvétem australské aristokracie a s rodinnym
subsvétem svych australskych piibuznych a postupné se aktivizovat jako aktivni konatel, ¢ehoZ je dosaZeno i tim, Ze Clenové
jejiho rodinného subsvéta postupné umiraji, az se ve tetim epizodnim svété osvobodi zcela a vyda se na cestu fi¢ni lodi.
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to devata Doctorova inkarnace, srovnava ho s piredchozimi inkarnacemi a premysli nad tim, do
jaké miry je stav véci kompatibilni se stavy véci v makrosvété Doctora Who obecné - a nakolik
jde otentyz fikéni svét. Cekd na néjakou ovéiovaci entitu, jejiz sdilené relaéni vlastnosti
s Doctorem jej mohou potvrdit jako téhoZ Doctora.

Odpovédi na tyto podurcené transkompozicni otdzky piitom dostane az v dalsich epizodnich
svétech, kde zaprvé Doctora poznavaji jiné entity (zejména pak Dalek v Sestém epizodnim svété,
jehoz fikcizace konecné nabidne obsahlejsi vhled do minulosti Doctorova mikrosvéta) a kde se
zadruhé zacind mluvit o dutlezitych casovych valkach, kdy Doctor ,zavrazdil“ vsSechny
piredstavitele své rasy Pani Casu irasy Dalekd. Soucasné pak historicky divak predem ze své
kulturni encyklopedie vi, Ze Doctor cestuje v TARDIS se spolecniky Ci spole¢nicemi, a tak se
miiZe ptat, zda se Rose stane jeho dalsi spolecnici a nakolik bude této pozici odpovidat, procez
se soustied’uje na jeji schopnosti feSit necekané problémy. Jinymi slovy, pta se z hlediska
zakladnich singularnich vlastnosti detailnéji na jeji mikrosvét nez na ten Doctoruv.

Rose a Doctor pak vzavéru - po uspéSném ukoncCeni druhého narativniho toku - definitivné
zalozi stabilni spole¢ny subsvét, kdy se Rose vyda s Doctorem na cesty jeho lodi TARDIS. Dalsi
interakce tohoto subsvéta se subsvéty amikrosvéty jinymi pak utvari konstantni sérii
narativnich tokl napii¢ makrosvétem celé prvni rady serialu. Mnohé takto zaloZené narativni
toky zacinaji i kon¢i v daném epizodnim svété (ep. 1, 2, 3, 6, 7, 8). Nékteré se ale oteviené
rozvijeji ve dvou epizodach (ep. 4-5, 9-10, 12-13), ptipadné se na né pozdéji opét navaze. Je
tomu tak vroviné mikrosvéta ucastnika narativniho toku, ktery navzdory dosavadnim
ocekavanim prezil apokraCuje vrealizaci plani svého subsvéta Slitheent, ikdyz ostatni
obyvatelé jsou mrtvi (ep. 4-5 + 11).

Neprimo se na narativni tok navazuje v roviné rozvijeni subsvéta padousské rasy Dalekd, ktera
je skrze jednoho svého jediného prezivsiho predstavitele dikladné piedstavena jako soubor
singularnich vlastnosti, a zaroveii ve svém letitém rela¢nim konfliktu s Doctorem jako dhlavnim
nepritelem. Tento Dalek zemie ajeho mikrosvét nemuize byt dale rozvijen, ovSem Dalekiim
ajejich subsvétu se podarilo preZit anapadnou Zemi, priemZz znalosti o motivacich
i vlastnostech Daleki fikcizace odviji od jejich predstaveni skrze jednoho konkrétniho diive
(ep. 6 + 12-13). Anakonec se rozviji narativni tok vroviné prostorového ramcel65 moderniho
satelitu obihajicim kolem Zemé vjiném casovém obdobi makrosvéta, nez ho fikcizace
reprezentovala poprvé (ep. 7 + 12-13).

Pozoruhodny je v§ak zejména retrogradné vytvoreny narativni tok spojeny se slovnim spojenim
»,Bad Wolf“, na néz Doctor a Rose na svych cestach makrosvétem v rliznych casech, v riiznych
prostorovych ramcich i v rznych souvislostech neustale narazeji - a ktery se zpétné objasni ve
13. epizodnim svété. Spojeni ,Bad Wolf“ se ptitom do 10. epizodniho svéta objevovalo obvykle
jen jako nepodstatnd soucast néjakého prostorového ramce, pripadné bylo zminéno ve zcela
odlisnych souvislostech (divkou v 3. epizodnim svété).

165 Pod prostorovymi ramci rozumim v navaznosti na Marii-Laure Ryanovou ,rozlicnd mista, kterd jsou zjevovana
prostiednictvim narativniho diskurzu nebo prostfednictvim obrazu. [..] Prostorové ramce [...] mohou vyustit jeden do
druhého, napt. pfi pohybu postav uvnitf néjakého domu se ramec ,salén‘ miize proménit v ramec ,loZnice‘. Prostorové ramce
jsou hierarchicky uspotadany pomoci vztahi uzaviené nddoby (mistnost je podprostorem domu) a jejich hranice mohou byt
bud’ ostré a zietelné [...], nebo neostré [...]“ (Ryanova, Marie-Laure (2010): Narativni prostor. In: Aluze, ¢. 3, s. 39). Domy jsou
pritom soucasti prostorového ramce ulice, ulice je soucasti vesnice nebo mésta, mésto soucasti stdtu az se dostaneme
k prostorovému ramci svéta, ktery v sobé vSechny prostorové ramce zahrnuje - priemz prostorové vztahy mezi témito
podiizenymi ramci mohou byt urcité (z mésta A do mésta B je to deset mil), priblizné (mésto A je na zdpad od mésta B) nebo
neurc¢ité (jde o riizné prostorové ramce uvnitt jednoho svéta).
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9 12
Pdn c¢asu: Sest epizodnich svéti prvni rady, v nich se ve vizualni podobé objevilo spojeni ,Bad Wolf"
Opakovani tohoto detailu v kumulativnim prisunu informaci fikcizace nejprve v 11. epizodnim
svété zdlrazni jako dilezity prostiednictvim repliky: ,Kamkoli se dostaneme, pronasleduji nas
dvé slova - ,Bad Wolf.“ Ve 12. epizodnim svété je uZ spojeni vpodobé urcené otazky
akcentovano a fikcizace zrekapituluje prostrednictvim flashbackli jeho vyskyt v piredchozich
epizodnich svétech. V 13. epizodé je pak spojeni definitivné vysvétleno samotnou Rose, ktera se
diky nému dostane k Doctorovi a zachrani jej: ,Ja jsem ,Bad Wolf". Vytvortila jsem sebe samotnou.
Vezmu slova... rozptylim je v Case a prostoru. A zprava mé privede sem.” Jinak feceno, spojeni do
vSech Casll a mist vesmiru zanesla jako znameni pro sebe samotnou Rose, ktera nahlédla do nitra
vesmirné lodi TARDIS, propojila se s casovym virem a ziskala na okamzik neuvéritelnou moc.

Tim se kauzalné propoji stav véci v tomto epizodnim svété se stavy véci v fadé epizodnich svétl
predchozich, ¢imZz se zasadné meéni ijejich dosavadni funkce - narativni tok je zaloZen
vinterakci dvou riznych poloh Rosina mikrosvéta, kdy jeji pozdéjsi ja predavalo zpravy
diivéjsim ja, diky nimz se dostala na urcité misto a zachranila Doctora. Ponechme stranou otazky
Casovych paradoxi, které z toho vyplyvaji - pro nas je duilezity retrogradni postup, pomoci
néjz byl fikcizaci dvéma riznymi sméry vytvoren narativni tok jdouci napiic
makrosvétem celé prvni rady serialu Pdn ¢asu.

3.3.3. MacGyver

U seridlu MacGyver se zamérim pouze na nékolik urcitych epizodnich svétli rozmisténych naptic
makrosvétem v pribéhu rozsahlych Sesti fad seridlu. Zajima mé pritom navraceni se konkrétni
fik¢ni entity do tohoto makrosvéta, kdy se s odstupem casu vzdy navaze na narativni tok
rozvijeny ji ahlavnim hrdinou MacGyverem. Touto entitou je ndjemny vrah Murdoc,
MacGyvertv nepftitel, jehoZ mikrosvét je po vétSinu casu vostrém Konfliktu stim
MacGyverovym - aje pro néj charakteristické zdanlivé umirat, ale navzdory tomuto dojmu
prezivat. V priibéhu toku fikcizace se vrati sedmkrat (nepocitaje v to dva epizodni svéty, kde je
jen soucasti MacGyverova mikrosvéta jako vzpominka), coz ale nikdy nenastane ve dvou
epizodnich svétech za sebou, ale vstupuje do makrosvéta vzdy s velkymi ¢asovymi rezervami.

2. RADA 3. RADA 4. RADA 5. RADA
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MacGyver: Murdoctv vyskyt v makrosvété, kdy Sedé jsou ,jeho” epizodni svéty, bile pak epizodni svéty ostatni.
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Poprvé se Murdoc do makrosvéta zapoji v epizodnim svété ,Partnefi“ (R0O2E18)166, MacGyver
a jeho kamarad/zaméstnavatel Peter se na zaCatku epizody setkaji na vrakovisti presné sedm let
poté, co se poprvé seznamili - a to pfi pronasledovani najjemného vraha Murdoca. Ten tehdy
zemfel pri vybuchu, jenZe oba brzy zjiStuji, Ze na parkovisté je svolal po sedmi letech pravé on
a chce je zabit. Fikcizace v epizodé ,Partnefi“ soubézné rozviji dva narativni toky, ackoli jsou
v dtsledku soucasti jednoho: déni pred sedmi lety a déni nyni, pricemz tyto jsou k sobé paralelni
a variuji se stejné formy stretli mezi mikrosvéty postav. Orientace imerzivniho divaka je fikcizaci
udrzovana pomoci série retrospektivnich urcenych otazek, které si kladou MacGyver s Peterem,
a tak motivuji své vzpominani (a jejich zobrazeni) na udalosti pied sedmi lety.

Otazky se vztahuji za prvé k mikrosvétu Murdoca tehdy, za druhé k tehdejsSimu déni, za tieti
k mikrosvétu soucasného Murdoca aza Ctvrté ksouCasnému déni. Murdoc tehdy zdanlivé
zemrel, ale nakonec prezil anyni se msti - to vede nakonec kurcené otazce na Murdocliv
mikrosvét na konci epizodniho svéta ,Partneri”, kdy Murdoc opét zemre: Zemiel skutecné?
Kdyz se Murdoc opét objevi v epizodé ,Zabijak“ (RO3E08), je definitivné fikcizaci zaveden jako
navracejici se fik¢ni entita, u niz jakakoli informace o imrti neni ovérena. Fikcizace odpovida na
podurcené transkompozi¢ni otazky po Murdocovych a MacGyverovych relacnich vlastnostech,
kdyz zobrazuje déni v minulosti jejich spolecného narativniho toku v sérii flashbackti do obou

Casovych rovin ,Partnera“.

)

MacGyver - ,Partneri

Al

...a posléze na druhé, kdy Murdoc zdanlivé vyletél do povétii i s kamionem...

166 Druha rada, osmnacta epizoda.
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...COZ se nestalo a navic si to Murdoc samospousti vyfotil - a na tuto fotku se nyni MacGyver diva.

Na konci epizody Murdoc ,,opét“ umfre, ale zatimco imerzivni divak si opét mize klast otazku,
zda je tentokrat skutecné mrtvy ajeho mikrosvét ukonceny, tak analyticky divak se soucasné
pta, zda se do makrosvéta jesté vrati a narativni tok bude dale pokracovat. Bylo by redundantni
detailné se zaobirat vSemi posuny v murdocovsko-macgyverovském narativnim toku a vSemi
epizodnimi svéty, pokud by ovSem fikcizace neudélala zadsadni obrat v jeho zaloZeni mikrosvét
vs. mikrosvét. V epizodnim svété ,Maskarada“ (RO5E06) totiz Murdoc (doposud reprezentujici
subsvét hodnot oteviené nepiatelsky vici subsvétu hodnot reprezentovanému MacGyverem)
nejenZe stale Zije, ale dokonce pozada MacGyvera o pomoc pii zachrané své sestry, jiZ unesli
gangsteri. Dva dosud nepratelské mikrosvéty se tak spoji do jednoho subsvéta oteviené
bojujicimu proti subsvétu gangsterd, aby dosahly spolecného cile. Hned v nasledujicim
,platném* epizodnim svéte je ale sdileny hodnotovy subsvét obou mikrosvétii Murdocem zrusen
a stav véci uveden do ptivodni podoby, v niz jsou hodnotové subsvéty i soukromé mikrosvéty
MacGyvera a Murdoca v ostrém konfliktu, ackoli jejich narativni tok ziistava stale tentyz.167

MacGyver tak demonstruje zptisob, jak se miZe narativni tok v makrosvété i po dlouhych
obdobich neaktivity opakované zacit znovu rozvijet, a zaroven jaké postupy fikcizace
zapojuje, aby okamZité odpovidala na pripadné otazky imerzivniho divaka po detailech
jeho predchozich stavi véci, a zaroven aby tento narativni tok pro analytického divaka
ozvlastnovala.

34. Makrosvét a jeho déni v péti typech seriality

Usporadani mikrosvétii, subsvétii a narativnich tokii v makrosvété reprezentuje podobné
flexibilni soubor nastrojti jako tazaci model. Otazky v tdzacim modelu maji stabilni povahu
konkrétnich formulovatelnych strategii odvozujicich se od jejich funkce. Takovou stabilitu vSak
nelze predpokladat usubsvéta coby urovné fikénitho makrosvéta, jez tvori aktualizovanou
a pristupnou soucast tohoto svéta, pficemZ reprezentuje soubor védéni, pravidel ¢i hodnot
sdileny prinejmen$im hypoteticky vice neZ jednou fikéni postavou. Subsvéty, mikrosvéty
a narativnich toky jsem nastavil jako vysoce pruzné analytické nastroje umoznujici zprehlednéni
a vysvétleni organizace jakéhokoli fik¢niho (makro)svéta. Jejich predpokladana efektivita na
tomto poli nicméné snizuje jejich efektivitu na poli deskriptivni poetiky.

Mohu podobné orientacné jako v pripadé transkompozi¢nich otazek vymezit urcité mantinely
dané logickym nastavenim typu. Ipso facto vSak nikoli vycerpavajici soubor mozZnosti, jak miize
byt narativni dynamika uvnitt makrosvéti typl seriality realizovana. Podnétem, ktery mi
umozni obohatit dosavadni poznani typd, pro mé bude Calabreseho rozliSeni, zda je serial
Fizen néjakym cilem, nebo neni (akumulace vs. pokracovdni) — diky cemuz odliSuje tireba Lassii
od Star Treku.'$8 Toto pak lze podle mé nalézt jako urcity distinktivni rys narativni
dynamiky ve vSech typech seriality. Jde rys pozorovatelny vrozsahlém Kkontinuu svého

167 V ,platném“ epizodnim svété proto, Ze mezi nimi je jesté ,Serenity” (RO5E12), odehravajici se na divokém zapadsé, kdy
padouchem je Murdoc - a na konci trvani epizodniho svéta je tento stav véci odhalen jen jako sen, tedy sémanticky
,zapustény“ produkt MacGyverova mikrosvéta.

168 Calabrese, Omar (1992): Neo-Baroque. A Sign of the Times. Princeton: Princeton University Press, s. 30.
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uskutecnovani, jenz se proto sice sam o sobé nemohl stat definicnim znakem typu, ale soucasné
deskriptivni poetice poslouzi k presnéjsimu podchyceni riznych typovych aspektt.

3.4.1. Prvni typ seriality

Serialita prvniho idruhého typu bude iz hlediska narativni dynamiky stabilné zakotvena
v podobnostech, odliSnostech a srovnavani vzorci uplatiiovanych v jednotlivych epizodnich
svétech. OdliSovat se ale budou ony vzorce, protoZe serialita prvniho typu pokazdé znovu
vyZaduje kompletni vytvoreni podminek narativni dynamiky. Fikcizace u jejich vytvareni
miZze spoléhat na divakovu kulturni encyklopedii, a tak operovat pouze s na¢rtnutymi subsvéty
(napt. americké malomésto, Ceskoslovenska pohrani¢ni sluzba, rakousko-uherskd monarchie).
OvSem musi je souCasné vybavit pro dany epizodni svét specifickymi singularnimi a rela¢nimi
vlastnostmi, diky nimz mohou interagovat mezi sebou jako rozpoznatelné entity. Nejlépe toho
dosahne tak, Ze zalozi mikrosvét urcité postavy, jiz vybavi omezenym souborem singularnich
vlastnosti, ale zejména mnozZinou rela¢nich vlastnosti: manZel s manZelkou a détmi, cizinec
v konfrontaci s mistni policii, védec komunikujici s mimozemskou entitou atp.

Aby se tento proces urychlil, uziva fikcizace seriality prvniho typu casto nediegetickych-
metaleptickych priivodci, kteii mikrosvét dané entity ve zkratce piedstavi, piripadné
pireklenou urc¢itd casova obdobi vepizodnim svété komentarem. Cilem je tedy co
nejstrucnéji vytvorit zaklad pro alespon jeden narativni tok, jehoZ Clenitost (¢i pripadné vznik
dalsiho narativniho toku) se odviji od trvani projekce, béhem néhoZz je epizodni svét
predstavovan. Fikcizace epizod Ctyticetiminutovych aZz sedmdesatiminutovych (Espionage,
DobrodruzZstvi kriminalistiky, Ve znameni Merkura, Krajni meze, Prejdéte na druhou stranu)
(Neuvéritelné pribéhy, Zéna soumraku, Divadlo Raye Bradburyho). Ty zpravidla vystavi silnou
vychozi situaci interagujicich mikrosvét(d, ktera je orientovana k neCekanému rozreSeni (jak
jsem v predchozi kapitole ukadzal na prvnich dvou epizodach Pribéhii Alfreda Hitchcocka).
Subsveéty tak sice mohou ziistavat napiic epizodnimi svéty v hrubém nastaveni konstantni
(napt. losangeleska policie v Police Call), ale konkrétni mikrosvéty je tieba vidy znovu
prredstavovat.

V prvnim typu seriality Ize nakonec najit i zptisob utvareni makrosvéta, které je smérovano
k néjakému cili, byt tento bude zakotven jen v konceptu usporadani epizodnich svéti.
Napriklad DobrodruZstvi kriminalistiky prinejmenS$im vprvni tadé sméfuje kprevazné
chronologickému zprehlednéni kriminalistického poznani. Makrosvét je tak postupné zaplinovan
jednotlivymi kriminalistickymi postupy a technikami, pfi¢emZ nékdy jeden postup vytlaci druhy
(bertillonaZ je tak tieba vytlacena sadrovym odlitkem).

3.4.2. Druhy typ seriality

V serialité druhého typu uz se narativni toky v epizodnich svétech odvijeji od viceméné
konstantné v makrosvété existujiciho mikrosvéta, souboru mikrosvétl, subsvéta
¢i souboru subsvéti. V Columbovi je stabilnim mikrosvétem sam Columbo, ktery zaroven
reprezentuje subsvét oddéleni vrazd losangeleské policie. OvSem Kkazdy epizodni svét je
reprezentovan nejdiive nové predstavenym mikrosvétem, ktery je natolik v konfliktu s jinym
mikrosvétem, Ze jedna postava zavrazdi postavu jinou. Ale podobné jako Columbo predstavuje
subsvét zakona, mikrosvét jeho protivnika rovnéz pokazdé reprezentuje néjaky obecnéjsi
subsvét: je to rezisér filmu, spisovatel, $éf firmy, véhlasny psycholog, expert na vina atp.
Po vrazdé totiZ nastupuje Columbo, pfiCemZ narativni tok vySetfovani (jehoZ vysledek divak
znd) je zakotven ve dvou liniich: (a) Columbo postupné usvédcuje vraha, (b) Columbo vraha
mate otazkami pravé na souvislosti spojené se subsvétem, ktery padouch zastupuje (takze se
vyptava na natadcenf filmu, na psani detektivek, na chod firmy, na psychologické kuriozity, na
someliérstvi atp.).
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V Nulové sanci pak mikrosvéty sdruzené pod subsvétem IMF tymu bezmala prvni polovinu
trvani kazdého epizodniho svéta utvareji falesny subsvét, kdy padoucha musi donutit jeho
existenci uvérit, a tak se chytit do pasti. (Podobné funguji tireba Podfukdri nebo MI5, ale tato dila
uz vyuzivaji spiSe treti typ seriality.) V Nulové Sanci jsou nicméné mikrosvéty konstantnich
obyvatel makrosvéta ponékud upozadéné, neustale se transformujici do faleSnych mikrosveéti
vramci faleSnych subsvéti. Upozadéni stabilnich mikrosvétd lze pozorovat tfeba iv Prdvu
a porddku, kde kaZzdy epizodni svét je rozdélen na dva oddélené subsvéty, jejichZ podoba je
naopak vysoce stabilni. Prvni subsvét je reprezentovan vysSetiovateli, druhy Zalobci a obhajci -
obé skupiny jen délaji svou praci a ojejich soukromi fikcizace viceméné nic neiika. Jako
mikrosvéty se proto dostavaji do popredi jen vyslychani, podezieni a obzalovani, ktefi se ale
epizodni svét od epizodniho svéta méni. Nejdfive je narativni dynamika v epizodnim svété
fizena procesem vySetfovani (subsvét vySetrovani vs. subsvét vySetfovaného pripadu
vs. mikrosvéty vyslychanych podezielych a svédki), ktery je ukoncen obvinénim. Poté nasleduje
narativni tok vénovany preli¢eni (subsvét soudniho procesu x subsvét kriminalistické verze
predlozené vysetrovateli x vypovédi podezrelych a svédki).

V plivodnim serialu Star Trek se zase variuje vzorec posadky vesmirné lodi Enterprise jako
stabilnfho subsvéta, ktery je reprezentovan nékolika vyznaénymi mikrosvéty (Kirk, Spock,
Kostra, Uhura), jeZ se dostavaji do interakce se subsvéty jinych civilizaci ve vesmiru. Jak jsem
ukazal na nékolika ptikladech, druhy typ seriality sice nemuZe vést narativni toky napric¢
svéty, ale stavi na variujici se kombinaci mikrosvétii/subsvéta s urcitymi singularnimi
i rela¢nimi vlastnostmi a novych entit, které vice ¢i méné plni stale tutéZ funkeni roli ve
vzorci narativniho toku. Jednotlivé epizodni svéty piitom nejsou v makrosvété pii¢inné
provazané, ale mohou mezi nimi existovat bazalni ¢asové vazby. Ve Star Treku tfeba kapitan
Kirk pravidelné v kazdém epizodnim svété predcitd z deniku hvézdné datum. To nasledny
narativni tok vzdy Casové usouvztazni s narativnimi toky jinych epizodnich svéti (jakkoli jen
velmi priblizné). Od ostatnich zminénych se Star Trek odlisuje tim, Ze kazdy epizodni svét tvori
soucast rozsahlejsi mise - makrosvét je fizen vyvojovym vzorcem Kvestu, jehoZ cilem je
postupnd interakce sjinymi civilizacemi (subsvéty) béhem vyzkumné cesty Enterprise
vesmirem.

Prvni i druhy typ seriality jsou dominantné podrizovany narativnim tokiim v jednotlivych
epizodnich svétech. S vyjimkou Dobrodruzstvi kriminalistiky (coZ je skute¢né jen odchylka)
prvni typ netvoii spojitou mnoZinu stavi véci v makrosvéte, které by spolecné reprezentovaly
celek na vyssi Urovni. V druhém typu seriality lze v pripadé Star Treku mluvit o postupném
rozSifrovani makrosvéta, ale itoto neni ndsobné, jen scitajici. Makrosvét ma povahu jakési
potencialné nekone¢né encyklopedie samostatnych subsvétli, které posadka Enterprise
navstivila a jez byly predstaveny primarné ve vazbé na konkrétni narativni tok (piibéh), aniz by
se vsazovaly do souvislosti se samostatnymi subsvéty dalSimi.

3.4.3. Treti typ seriality

0dlisna situace nastava u tretiho typu seriality, kde princip kvestu miiZze predstavovat
dulezity vzorec - jednotlivé narativni toky epizodnich svéti jsou vtakovém pripadé
zjedné perspektivy zdrzovacimi mechanizmy kvestu, oddalovanim jeho naplnéni, ale
zZ opacné perspektivy je zase kvest jen zaminkou pro narativni toky vjednotlivych
epizodnich svétech.

Kvestem je Fizena tieba prvni fada Lovcii duchii: bratii cestuji po Spojenych statech s cilem
nalézt svého otce avybojovat souboj sneurcitym mocnym zlem, které jim zabilo matku
ajednomu z bratri pritelkyni. Kazdy epizodni svét predstavuje zaroven z hlediska tohoto
ramujictho narativniho toku (jemuZ se tika také story arc) jen dil¢f narativni tok, kdy bratti
bojuji s jednotlivymi monstry. Z nich nékteré démony poraZeji, protoZe jim to otec zadal ve svém
deniku, atyto dil¢i souboje by mohly néjak souviset s centralnim cilem kvestu. Ustiedni zlo
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pritom predstavuje neurcity subsveét, o jehoz uspoiadani bratii Winchesterové nemaji piresnou
predstavu, ale postupné si doplnuji informace a smétruji kjeho poznani. Na druhou stranu,
souboje s jinymi temnymi projevy subsvéta nadpiirozena ¢i mikrosvéty konkrétnich démonii je
vybavuji jak jistymi dil¢imi informacemi o subsvété ustredniho zla, tak nutnymi zkuSenostmi.
Kvest dava sérii epizodnich svétu logickou strukturu a makrosvét se piirozené rozsiruje,
byt se tak déje skokové po ,uzlech” epizodnich narativnich toki.

Lovci duchii predstavuji vysoce usporadanou podobu prace s tUstiednim cilem v ramci prevazné
tretiho typu seriality. Podobny princip lze nicméné pozorovat tieba v animovaném seriadlu Mald
Carodéjnice, jejiz konkrétni epizodni narativni toky jsou podrizeny tomu, aby se do roka stala
dobrou ¢arodéjnici a mohla s ostatnimi ¢arodéjnicemi tancit o filipojakubské noci. Nékdy je cil
spiSe obecnéjsi dlouhodobou otazkou mikrosvéta, jeZ ma zpocatku jen potencial stat se
konkrétnim velkym cilem, knémuz se soubéziné s narativnimi toky jednotlivych
epizodnich svéti sméruje: Co se stalo s rodi¢i Temperance Brennanové ve Shératelich kosti?
(Po zjiSténi, Ze otec Zije, se otdzka méni v kvest.) Co se stalo s Mulderovou sestrou v Aktech X?
(I tady se tato otazka postupné transformuje v kvest, ve snahu odhalit subsvét spiknuti.) Proc
subsvét mocné Aliance tak jde po Sestnactileté sestie River jednoho z hrdint Firefly? (Otazka ¢im
dal vyraznéji vystupuje do popredi a ovliviiuje jednani obyvatel svéta.)

Potencial vsak nemusi byt naplnén, otazka prosté je, anebo neni zodpovézena, pripadné
je nahrazena otazkou jinou: Podari se Leonardovi sbalit Penny v Teorii velkého tresku? Jak
skute¢né poznal otec matku v seridlu Jak jsem poznal vasi matku? Ohluchne nakonec Grissom
ve druhé radé Krimindlky Las Vegas? Obvykle takovéto otdzky dilem motivuji jisté interakce
mikrosvétl a subsvétl. Dokud se vSak tyto netransformuji v opravdu urcité jasné cile jednani
postav, ma podobny narativni tok jen minimalni roli v tvarovani makrosvéta jako celku. Tvaruje
predevsim mikrosvét postavy ¢i mikrosvéty postav. V takovém piipadé se makrosvét utvaii
zejména linearni akumulaci samostatnych narativnich tokd. Tyto jsou realizovany
v epizodnich svétech a propojeny jen volnéji vymezenymi narativnimi toky, které sice
mohou, ale také nemusi mit néjaky formulovatelny dil¢i cil: Vroviné stretu soukromé
oblasti mikrosvéta s naroky subsvéta pracovnich povinnosti (Catherine ¢i Warrick v Krimindlce
Las Vegas), soukromého Zivota profesionalnich tstrednich postav obecné (interakce mikrosveéta
Castla, mikrosvéta jeho dcery a mikrosvéta jeho matky v Castlovi na zabiti, promény soukromych
vztahQ ve VraZednych Cislech atp.) ¢i interakce mikrosvéta mezi dvéma subsvéty (Buffy jako
premozitelka, a zaroven jako stiedoskolska studentka v Buffy, premoZitelce upirii).

Makrosvét tretiho typu seriality je tak stale zakotven predevSim v narativni dynamice
jednotlivych epizod. Fikcizace vS§ak miiZe soubézné s dénim soustavné rozvijet jednotlivé
mikrosvéty a subsvéty jako mnoziny vlastnosti (v roviné hodnot, pravidel, znalosti), a to
nad ramec epizodnich narativnich toki. Tato tendence je potom jesté posilena v pripadé
prace seriality tiretiho typu s kvestem ¢i obecnéji se situaci, kdy postavy védomé sméiuji
k néjakému urcitému cili: ve svych narativnich tocich jsou tak samostatné epizodni svéty
soucasné neustale vztahovany k celku makrosvéta coby komplexnéjsimu systému vztahi.

3.4.4. Ctvrty typ seriality

Ctvrty typ seriality nabizi $iroké pole moZnosti, jak mohou byt narativni toky uskute¢nény. To je
dano posilenim horizontalnich vazeb a oslabovanim vertikalni autonomie epizodniho
svéta, kdy jsou jeden nebo vice narativnich tokii zaloZeny iukonceny vjeho ramci. Zapojim
déleni na narativni dynamiku rdmovanou néjakym jasnym cilem a narativni dynamiku bez
ztejmého cile. Zarovenni vSak vyuZiji dalstho déleni usnadnujictho sledovani vykladu.
Predpokladam totiz, Ze obvykle je vétSi mnozstvi narativnich toka viceméné podiizenych
jednomu ¢i dvéma narativnim tokiu centralnim, zakotvenym zejména v jedné ridici oblasti
makrosvéta, jiz 1ze dale clenit.
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Rozdélim nyni Cisté pro ucely tohoto vykladu ony ridici subsvéty hierarchicky na demografické
(napf. mésto, vesnice, diim), institucionalni (napt. nemocnice, policie, politika), rodinné (kdy
jsou zakladnimi ridicimi subsvéty rodinné systémy) aindividualni (narativni dynamika je
primarné vazana na jedince, tj. subsvéty a/nebo mikrosvéty). Podobné perspektivy jsou
bezesporu znacné propustné a s promeénlivou dominujici funkci v konkrétnich dilech. V ptipadé
deskriptivni poetiky ¢tvrtého typu seriality ale napomahaji ke zprehlednéni onoho Sirokého pole
moZnosti, jak mohou byt narativni toky vedeny.

Vysvétlujici funkci nicméné plni toto clenéni pouze pro deskriptivni poetiku, kdy
demonstrace na konkrétnich dilech pocita s jejich striktné exemplifikacnim vyuzitim
ad hoc. Jakkoli totiZ ¢lenéni objasnuje jisté signifikantni aspekty typu seriality (vztah
v maKkrosvété mezi dvéma stavy véci na koncich trvani epizodnich svéti), soucasné
Clenité systémy konkrétnich dél nutné zkresluje a zjednodusuje.

Demografické urceni

V opakované prikladném serialu Pod kupoli se centralni narativni tok uskute¢nuje konfrontaci
subsvéta amerického malomésta s projevem nezndmého subsvéta, ktery jejich domovy zakryl
monumentalni kupoli - subsvét obyvatel mésta jako celek se musi snastalou situaci néjak
vyrovnat, ovladnout navaly paniky, reSit problém s potravinami atp. Makrosvét je ale v roviné
obyvatel malomésta dale rozclenén na interakce samostatnych dil¢ich subsvéti: policie, politika,
média, rodiny. A na nejnizsi irovni jsou to mikrosvéty jednotlivych postav, které (a) spadaji do
zminénych dil¢ich subsvétli ajednaji vjejich zajmu, ptripadné se viici nim naopak vymezuji,
(b) se spolcuji s mikrosvéty nékterych postav, a naopak konfrontuji s mikrosvéty postav jinych.
Cely svét je ale tvarovan onim spolecnym cilem: vyrovnat se s extrémnimi podminkami danymi
existenci zdhadné kupole.

Podobny princip je uplatnén v seridlech jako Invaze (mésto celi postupnému porobeni
mimozemstany anahrazovani svych obyvatel replikami) nebo Jericho (kde je zase meésto
ochromeno védomim nedalekého vybuchu jaderné bomby). Ale subsvét meésta muze byt
konfrontovan isne tak mimoradnym jevem. Napiiklad s necekanou vrazdou, jako je tomu
v Mestecku Twin Peaks nebo Broadchurch (makrosvétech dale Clenénych na institucionalni
arodinné subsvéty aindividudlni mikrosvéty utvarejicich dal$i narativni toky). V seridlu Byl
Jjednou jeden diim se obyvatelé tohoto domu vyrovnavaji s hrozbou bliZici se valky. V Cranfordu
lze zase spoleénym problémem shledavat postupné pronikdni modernich hodnot rozrusujici
dosud konzervativni hodnotovy systém subsvéta britského malomésta. MésteCko Everwood
zpocatku spojuje zajem o prichod nového lékaie srodinou, ktery navic vzhledem ke své
ptivodni profesi Spickového neurochirurga dava nadéji na vyléceni zdejsiho chlapce.

Ve vsSech zminénych pripadech je demograficky ramujici subsvét spojen spolecnym cilem nebo
problémem krteSeni. AZ dale je dany subsvét Clenén na subsvéty a mikrosvéty s vlastnimi
narativnimi toky - adany problém je nékdy jen vychodiskem k postupnému pronikani
k subsvétim na nizsi Urovni, které mohou, ale nemusi byt na centralni problém navazany.
(Nehledé na to, Ze centralni problém se miize postupné stat v narativni dynamice i v poznavani
povahy makrosvéta jen vedlejs$im, jako tfeba vrazda Laury Palmerové v Méstecku Twin Peaks.)
Demograficka droven je pak zpravidla urcujici tehdy, kdy je jako celek (stat, mésto,
vesnice, ale treba ijeden dopravni prostiedek - napi. lod plujici do Australie v seridlu AZ na
konec svéta, nebo naopak dva protilehlé svéty — v Arabele) konfrontovana s néjakym sdilenym
problémem ¢i spojena néjakym cilem.

Lze jisté oponovat tieba seridlem jako Dawsoniiv svét, kde je makrosvét rovnéz primarné
soustied’ ovan na prostor jednoho mésta, pripadné ceskym ,nekonec¢nym seridlem“ Ulice. JenZe
ivprvnim zminéném vnese do subsvéta mésta coby demografického celku (podobné jako
v Everwoodu) rozruch prijezd divky z mésta. Svym Zivotnim postojem i drogovou minulosti totiz
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odporuje zdejsSimu konzervativnimu systému hodnot. V Ulici zase neni titulni ulice striktné vzato
pro narativni dynamiku urcujicim subsvétem, jen obecnym prostorovym rdmcem pro ridici
rodinné aindividudlni subsvéty: ktomu koneckoncli dospéji iusporadani makrosvétl
Everwoodu a Dawsonova svét (kdyZ jejich postavy z méstecek odjedou, narusi se irelativni
omezeni makrosvéti na prostorové ramce mést jako takovych).

Institucionalni urceni

Zatimco u demografického urceni je vnimani napf. mésta jako narativné dominujiciho
subsvéta do znacné miry vazano na sdileny cil nebo problém, u institucionalniho urceni
tato potieba neni tak vyrazna. BéZzné je to jeSté u policejnich vySetrovatelli - tieba tym
policistl v seridlu Whitechapel sdili ziejmé zakladni cile (v prvnich dvou fadach vzdy po jednom,
ve treti fadé pak trojici po sobé nasledujicich). U politicky zaloZeného subsvéta sice miize takovy
cil tvotit naptiklad vitézstvi voleb, vyvolani ptevratu nebo ptekonani krize, ale zaroven serialita
snadno politicky zaloZené subsvéty rozviji bez smérovani k cili. V serialu Gottwald je cil ziejmy,
ale u MuZe na radnici nebo Okresu na severu zdaleka tak silné cile nenajdeme. Politicky subsvét je
navic vyrazné propojen s narativnimi toky vazanymi jen na mikrosvéty a rodinné subsvéty. To je
ostatné standardni postup: (a) politicky subsvét vs. mikrosvét silné individuality, ktera
jeden politicky subsvét svét vyuziva, a zaroven je sjinym v tenzi (Boss, House of Cards),
(b) rtizné politické a jim podrizené rodinné subsvéty stojici proti sobé (napi. Hra o triiny).

Jesté silnéjsi segmentaci nalézame tieba ufidiciho nemocni¢niho ¢i lékaiského subsvéta,
u kterého obvykle makrosvét tvaruji mocenské zajmy subsvéta jako celku, jeho podrizenych
oddéleni, rodinnych subsvéti i mikrosvétl individualit (napf. Nemocnice na kraji mésta nebo
Ordinace v RiiZové zahradg). Jednotlivé interakcni toky mezi témito oblastmi se napiic
makrosvétem rozvijeji signifikantné ramovany sdilenym lékarskym subsvétem, aniz by
serialita ¢tvrtého typu nutné vyuzivala spole¢né cile, k nimz by stav véci v makrosvété
dlouhodobé sméroval. VySe zminéné instituce jsou samoziejmé pouze priklady. Jen na poli
ceskoslovenskych seriall totiz najdeme tfadu dal$ich Fidicich institucionalnich subsvéti, které
jsou jako celky dale Clenény na subsvéty rodinné a mikrosvéty individualit: Dobrd voda
(prostredi chovatelstvi konf), Cirkus Humberto nebo tteba My vsichni $kolou povinni.

Systematickou praci s cili a s institucionalnimi subsvéty lze pozorovat v prvni radé serialu The
Hour. V makrosvété se vzajemné dopliuji tri instituciondlni subsvéty: subsvét SpionaZze, subsvét
televizni stanice BBC a subsvét britské politické garnitury. Subsvét SpionaZe je vazan predevsim
na zajmy mikrosvéta mladého novinaie Freddieho. Freddie se snaZi retrospektivné objasnit
institucionalni pozadi zdhadnych vrazd akademika a své ddvné kamaradky (jasné urceny cil),
pfricemZ mu postupné zacina jit o Zivot. Subsvét BBC a subsvét politiky zpocatku cile nemaji.
Novy diskuzni poiad The Hour se ustavuje anarativni tok spojeny s BBC se tyka problémi
s kritikami konceptu i moderatora. Subsvét politiky pritom upeviiuje své pozice ve vztahu
k subsvétu BBC, jimZ se snazi manipulovat. OvS§em ve druhém a ve tfetim epizodnim svété zac¢ina
oteviené vyvstavat cil vazany na BBC i politiku: Suezska krize.

Zatimco subsvét BBC chce v poradu The Hour podat co nejobjektivnéjsi zpravodajstvi, politicky
subsvét se mu v tom snazi branit, predevsim pak kritice svych vlastnich krokii a zvani pro néj
neprijemnych hostli. Propojenim mezi obéma centralnimi narativnimi toky je Freddieho
mikrosvét. Ten soubéZné s objevovanim informaci o subsvété Spionaze zkousi prosadit reportaz
jdouci proti zajmim subsvéta politiky, ktera se odviji i od jeho patrani po povaze Spionazniho
subsvéta. Zaroven je subsvét BBC spojen s narativnimi toky vdzanymi na mikrosvéty: soukromé
i profesiondlni vztahy jeho obyvatel. The Hour tak reprezentuje radu zpiisobi, jak miize
serialita ¢tvrtého typu (byt na konci prvni rady seridl sméruje spiSe k patému typu seriality)
komplexné pracovat pravé surcujicimi institucionalnimi subsvéty, jejich interakci
a dalSim clenénim.
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Rodinné a individualni urcéeni

Rodinné systémy tvoii (podobné jako pracovni kolektivy) zaklad seriality ¢tvrtého typu,
protoze spolehlivé operuji na nékolika drovnich: (a) predstavuji velmi silné soubory
relacnich hesel jednotlivych obyvatel uvnité, (b) vystupuji jako vice ¢i méné jednotny
subsvét ve vztahu kjingm subsvétiim ¢i k makrosvétu jako celku, (c) reprezentuji
referencni hodnotovy ramec pro své obyvatele, kteii zaroven pusobi jako obyvatelé
jiného subsvéta ¢i jinych subsvéta (a tak se musi rozhodovat mezi hodnotami dvou nebo vice
riznych systémi). VSechny tyto tfi irovné snadno zakladaji narativni toky, a proto jsou praveé
rodinné subsvéty pro kontinudlni rozvoj déni v makrosvété (nejen) seriality Ctvrtého typu
klicovou oblasti. V pfipadé rodinného urceni, kdy je koncept takového systému ridicim
nastrojem narativni dynamiky, zpravidla nachazime dva a vice rodinnych subsvéti v interakci.

Podobny model umoZznuje jednoduché kontinualni rozvijeni narativni dynamiky bez nutnosti
jasné definovaného ,velkého cile“. Tato je totiz postavena na proménlivém vyjednavani,
intrikateni a konfrontovani riznych rodinnych subsvétl. Urcujicimi rodinnymi subsvéty jsou
v Ewingové a Barnesové v Dallasu, Colbyové a Blakeové v Dynastii, ale itada riznych rodin
v Ulici nebo Esmeraldé (byt tam je ridici spiSe mikrosvét individuality, konfrontovany praveé
sriznymi rodinnymi systémy). Pokud je ale rodina dostate¢né Clenita, vystaci si makrosvét
s jednou ustredni - napt. Panstvi Downton nebo Pycha a predsudek -, ktera je nicméné nakonec
stejné konfrontovana i s jinymi subsveéty (Casto rodinnymi). Rodinné systémy pritom mohou
mit alternativu v uzavienych pratelskych kolektivech (které hraji dilezitou roli tieba
v Coronation street, v Helené a jejich chlapcich, Divokém andélovi nebo Bylo nds pét).

Rodinny (ale i institucionalni) subsvét jako referen¢ni ramec pak hrava dtlezitou roli i v pripadé
individualniho urceni, kdy je narativni dynamika v makrosvété navazani na mikrosvét
individuality. Vjihoamerickych telenovelachl¢® je bézné vyuZivin vyvojovy vzorec
~Popelky“: slepa, zneuzita Ci chuda divka je zpocatku okazale podrizena urcitym rodinnym ci
institucionadlnim systémiim, jejich rozmartim, intrikdm idobrodini, ale postupné se
osamostatiiuje. Nakonec je to ona, kdo v makrosvété prebird aktivni roli v pracovnim
i milostném prostiedi. Podobné doSla stésti Esmeralda (vrati ji zrak aziska profesionalni
renomé), Osklivka Betty (kterd se zvysmivané ,oSklivky“ meéni v krasnou Zenu s velkymi
podnikatelskymi tspéchy) ¢i Maria v jedné z historicky nejpopularnéjsich telenovel Siplemente
Maria, jejiz hrdinka se vypracuje na ispéSnou majitelku prestiZniho francouzského butiku.170

»Popelkovska“ proména je jasné motivovana cilem, k némuz vyvoj v makrosvété sméruje (byt to
jeho obyvatelé netusi). Postupné popasovani se Zenské hrdinky s nastrahami rodinnych
a institucionalnich systémt vSak mize tvorit vyvojovy vzorec seridlu i bez tak ziejmého cile.
V seridlu Co prindsi reka britska hrdinka prijde na cesté do Australie osvé rodicCe, Zije
u pribuznych komplikujicich ji Zivot, pozbude béhem hospodatské krize zdédéné jméni, stane se
spolumajitelkou nakladni lodni dopravy atd. Ke specifickym rodinnym i institucionalnim
subsvétim vztahuji individuality i makrosvéty sledujici Zivot konkrétniho prekladu historické
osobnosti: napf. Jindrich VIII. v Tudorovcich (soustied'ujicich se jen na urcité obdobi Jindiichova
zZivota) nebo Ustiedni mikrosveét v serialu Alexandr Dumas starsi (kdy makrosvét zahrnuje celou

dospélou kariéru spisovatele).

A nakonec, vmakrosvété nemusi byt piitomen pouze jeden ridici mikrosvét, nybrz
i paralelné se rozvijejici narativni toky nékolika riznych stejné podstatnych mikrosvéti:
osudy Cerstvych maturantli v makrosvété Bylo nds Sest nebo trojice absolventi Yale v seridlu The
Company (i kdyZ ten se postupné méni na makrosvét fizeny institucionalnim subsvétem CIA
a institucionalnim subsvétem KGB). Dosud jsem se zabyval piipady, kdy mikrosvét postavy

169 Srov. Nowicky, Pavel (2006): Co jest telenowela. Warszawa: Aspra-JR.
170 Srov. Singhal, Arvind - Obregon, Rafael - Rogers, Everett M. (1994): Reconstructing the story of Simplemente Maria, the
most popular telenovela in Latin America of all time. In: International Communication Gazette, 54, ¢. 1, s. 1-15.
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védomé nesméioval kzadnému konkrétnimu cili ¢i nereSil néjaky konkrétni dlouhodoby
problém. Alternativou jsou tedy makrosvéty, strukturované pravé snahou mikrosvéta
dosahnout néjakého urcitého cile v konfrontaci s dal§imi subsvéty.

Uvedu ptiklad v minulé kapitole rozebirané Chobotnice, kdy je centralni narativni tok postaveny
na kontinudlné adilem cyklicky probihajicim souboji ustfedniho mikrosvéta Cattaniho
s okolnimi subsvéty. V Chobotnici je demograficky vymezeny subsvét mésta prolezly diktatem
subsvéta mafie. To ma dopad na policii a soudy (instituce), rodinné subsvéty i konkrétni jedince.
Ale az komisar Corrado Cattani se moci mafie vzepife a musi vyjednavat i souperit se vSemi
urovnémi svéta, ato vCetné mafii ovliviiovaného subsvéta policie, jehoZ je obyvatelem. Pres
individuality se dostavd krodindm a institucim, aby dosahl aZ na nejvys$$i urovent mafii
ovladaného mésta. Ustiredni narativni tok seridlu dynamizuje Cattaniho neustala snaha ovlivnit
vSechny vyssi arovné, aby mohl dosdhnout na institucionalni subsvét mafie. Nakonec ale vzdy
zlikviduje jen individualitu, aniZ by tento institucionalni subsvét zdsadné ohrozil - a navic ma
jeho snaha destruktivni dopad na jeho vlastni rodinny subsvét (dcera je v prvni fadé znasilnéna
a v druhé radé spacha sebevrazdu, ve tireti fadé je zavrazdéna Cattaniho manzelka, ve ctvrté radé
pak sdm Cattani).

Uéelové rozdéleni seriality ¢tvrtého typu na trovné tak umoznilo zpiehlednit rozsahlé pole
strategii, jimiZ se narativni dynamika v makrosvété tohoto typu seriality realizuje. Jak ale
bylo fecCeno, toto Clenéni je Cisté modelové avytvorené jen pro tucely deskriptivni poetiky.
V konkrétnich seridlovych uspotadanich se totiZ dominance ifunkce jednotlivych turovni
proménuji. To dokazuje napiiklad serial 24 hodin, jehoZ precizni praci se subsvéty a mikrosvéty
osvétlim v ndasledujici kapitole. Kromé poznani povahy daného seriadlu pfitom tato analyza
poslouzi ike zpresnéni zde predlozenych pozorovani o mozZnostech organizace adéni
makrosvéta ¢tvrtého typu seriality (z jehoZ moZnosti 24 hodin ptevazné Cerpa).

3.4.5. Paty typ seriality

Ze zavéri o povaze patého typu seriality prezentovanymi vyse vyplyva, Ze dominujici vlastnosti
jeho narativni dynamiky bude prepisujici charakter: permanentné nestabilni stav véci
v makrosveété. V nominalné nizsich typech seriality se stavy véci v makrosvété scitaji a shlukuji
do vétSich vzorcli pravidelnosti (v roviné singularnich vlastnosti mikrosvéti a subsvétl
arelacnich vlastnosti mezi nimi), coZ je dynamizovano dénim v tomto makrosvété - a s kazdym
dal$im typem je proto dany svét komplexnéji provazany relacnimi vlastnostmi jeho entit.
V patém typu seriality ale kazdy platny stav véci ve svété miiZze proménit svou povahu, protoze
déni zpétné transformuje soubory uz ustavenych singularnich vlastnosti avzorct
pravidelnosti.

Rumburakovy destruktivni piepisy ustavenych narativnich vzorci pohadek v televiznim vysilani
pro déti v seridlu Arabela fatalné zasahuji do chodu subsvéta pohadek (takZe se stejné fatalné
méni isingularni vlastnosti tohoto subsvéta). Diky kouzelnému prstenu miize navic kdokoli
vypadat a mluvit stejné jako kdokoli jiny. Destabilizuji se tim jak singularni vlastnosti
mikrosvétl, tak relac¢nich vlastnosti mezi mikrosvéty. KdyZ nékdo vypada a mluvi stejné jako
nékdo jiny, ale zaroven jedna zasadné odlisSné, mikrosvét napodobované entity je v disledku
toho najednou jinymi mikrosvéty vniman odlisné od vnimani dosavadniho.

Obé ruptury (chod svéta pohadek i pokiiveni mikrosvéta v oCich ostatnich obyvatel svéta) jsou
navic jen obtiZné napravitelné. Makrosvét se vsubsvété pohadek c¢leni na dvé vzajemné
rozporné varianty. Ke znovuobnoveni ptivodniho stavu véci v subsvété pohadek by musel Majer
(tj. skute¢ny Majer, ne Rumburak vystupujici jako Majer) v televizi znovu opravit pohadky do
ptivodni podoby. OvSsem do té doby subsvét pohadek existuje v makrosvété dvakrat: (a)
v predpokladané spravné, ale najednou neexistujici verzi, (b) ve Spatné, ale nyni fik¢né-aktualni
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verzi, ve které pohadkové bytosti provadéji ukony v rozporu s hodnotovym nastavenim svého
mikrosvéta.

Soucasné je de facto nevratny pitivodni stav relacnich vlastnosti Majera a obyvatel
divackého subsvéta. Divaci totiz vidéli pravé Majera fikat v televizi ohavné varianty pohadek.
Predpoklad, Ze se Majer zblaznil, bude pritom pro obyvatele subsvéta lidi jako celku
pravdépodobnéjsi vysvétleni nez ,zly Carodéj ze svéta pohadek pomoci kouzelného prstenu
zménil podobu na Majera a v televizi misto néj rikal verze pohadek, které naprosto rozvratily
dosavadni podobu subsvéta pohadek®. Pozdéji se prepise isoubor Majerovych singularnich
vlastnosti, kdyZ se proméni v mluviciho jezevcika, jenz je signifikantné nepodobny Majerovi pred
proménou - ale je zaménitelny s psem rodiny Majerovych.

V opakované pripominaném seridlu Za rozbresku se podoba stavli véci v makrosvété fatalné
méni s kazdym dal$im (a zaroven tymz) dnem, ktery Hopper proziva - jiné jeho entity ptrezivaji,
jiné jeho entity umiraji, konkrétni entity odliSné jednaji atp. Jak bylo rec¢eno, narativni dynamika
v makrosveété spociva v paradoxu, protoZze Hopperiv Cas (i védéni) se plynule rozviji a kazdy
dalsi den je jen hodné podobny tomu predeslému, ale je to dalsi den. Nicméné v makrosvété je
to porad tentyz den, kdy kazda dalsi varianta neguje tu predchozi. Makrosvét tak nabyva
podobu univerza alternativnich svéti, a zaroven jednoho fikéniho svéta: kazdy nasledujici
den zaklada novy alternativni svét s identickymi vychozimi stavy véci, které jsou ale pri¢inné
provazany cestovatelem mezi nimi, a zaroveil pravé tou entitou, ktera je ¢ini alternativnimi,
protoZe je svym konanim pozménuje: Hopperem.

Méné extrémni variantu paradoxniho makrosvéta predstavuje serial Flashforward. V urcitém
momentu vSichni (vlastné ne zcela vSichni, coz uz v prvni epizodé zaklada klicovou urcenou
transkompozi¢ni otazku) jeho obyvatelé omdli. BEhem bezvédomi vidi sami sebe presné za Sest
meésicl v budoucnosti. Platnost vize se ovéri, protoze nékteri lidé se vidéli navzajem, a zaroven
zazili (resp. zaziji) tytéZ véci. Tyto vize jsou soucasti budoucnosti makrosvéta, ovSem déni je
zaloZeno na neustdlém védomi moZného rozporu: lze tuto budoucnost zménit, anebo byl
ukazany budouci stav véci pravé disledkem snah postav o jeho zménu, a tak jakékoli mozné
pokusy o jeho zménu uz v sobé zahrnul?

Ve vSech uvedenych piikladech vyuZiva paty typ seriality urcitych forem nadpfirozenych
motivl, ato jak ve vztahu knaSemu svétu, tak ipro mikrosvéty prinejmensim velké Casti
obyvatel popisovanych makrosvéti. Navic vSechny stavély na jasné definovaném cili jeho
obyvatel, ktery byl stouto deformaci makrosvéta spojen. Fikcizace ale mize piepisovat
makrosvét Cisté vroviné poradku zprostiredkovani informaci nebo bez konkrétniho cile.
V roviné poiadku zprostiredkovani informaci se neustale pozménuje treba makrosvét Rubiconu,
vnémZ hrdina postupné odhaluje spiknuti spojené se Spiondaznim subsvétem, které dava radeé
stavll véci vyznam odlisny od predchazejiciho. Toto odhalovani je pfitom ale hrdinovym cilem,
atedy vysledkem jeho narativni aktivity. Tak tomu vSak neni uodhaleni zradkyné ve 24
hodindch nebo u oziveni Bobbyho v Dallasu, kdy se neCekané odkryvaji informace krucialné
proménujici dosavadni povédomi imerzivniho divaka o usporadani makrosvéta.

Vracim se tak opét k otdzkdm parazitismu a/nebo agresivity seriality patého typu ve vztahu
k predchozim typim. V pripadé Arabely, Flashforwardu nebo Rubiconu parazituje paty typ na
moznostech ¢tvrtého typu seriality. V serialu Za rozbresku zase vyuziva tiretiho typu seriality -
tentyZz epizodni piibéh se navraci, zatimco hrdina plynule pokracuje napfi¢ epizodnimi svéty.
VSechny jmenované seridly pritom dominantné spocivaji v subverzivni povaze patého typu
seriality. Ten parazituje napredchozich typech aretrogradné pirekrucuje jejich
kumulativné-komparativni postupy. Nicméné u 24 hodin, Dallasu nebo tfeba Krajnich mezi
(viz 1.1) moZnosti patého typu agresivné vstupuji jako ruptura do dosavadnich vazeb
epizodnich svéti na poli ¢tvrtého (24 hodin, Dallas) nebo dokonce prvniho (Krajni meze) typ
seriality.
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3.5. Zavér (k péti typtim seriality)

Pojednani o fikénim makrosvété podobné jako u predchozi kapitoly sledovalo dva vykladové
postupy: nejdrive jsem se zabyval vlastnostmi fik¢nich entit, a posléze preSel k mikrosvétiim,
subsvétiim a narativnim tokdm. Jejich shrnuti piitom nyni vyuZziji, abych sméroval vyklad o péti
typech seriality Kk finalnim zavérim.

3.5.1. Vlastnosti fikcnich entit

Vyklad o fikénich entitdch postupné rozvijel problém spojeny se vzajemnou pristupnosti
epizodnich svétd v makrosveété, kdy nejdrive fesil otazku makrosvéta jako jednoho fik¢niho
svéta amakrosvéta jako univerza riznych fikénich svéti. ReSenim se ukazala pravé
identifikovatelnost fik¢nich entit v makrosvété skrze jejich singularni a rela¢ni vlastnosti,
jez predstavuji zakladni organizaci epizodnich svétii a makrosvéta jakozto sémantické
makrostruktury, jeZ vsobé stavy véci epizodnich svéti zahrnuje. Reflexe singularnich
arelacnich vlastnosti umoznuje vysvétlit vzijemné vztahovani se epizodnich svétl a vzajemné
vztahovani se entit, a to kompozi¢né uvnitf epizodnich svéti i transkompozi¢né napric¢ nimi.

Bylo soucasné receno, Ze entitou pritom nemusi byt jen postava, ale jakdkoli s konkrétni
jednotlivinou fikéniho (makro)svéta spojena suma singularnich vlastnosti, ktera je svou povahou
odliSitelnd od sum singularnich vlastnosti spojenych sjinymi jednotlivinami fik¢niho
(makro)svéta. Suma singularnich vlastnosti zahrnuje vlastnosti platici jen a pouze pro
danou entitu. Tato suma singularnich vlastnosti bude ve fikci vZdy eo ipso neuplna, protoze
imerzivni divak se nikdy o fik¢ni entité nemiaze dovédét vic nez fikcizace kumulativné sdéli nebo
komparativné naznaci. Singuldrni vlastnosti pritom referuji jen k fikénim entitAm an sich,
zatimco makrostruktura fikéniho svéta je ur¢ovana az vztahy mezi fikénimi entitami, tedy
rela¢nimi vlastnostmi.

Zevrubnou aplikaci uvazovani o singularnich arela¢nich vlastnostech na poli deskriptivni
poetiky jsem dospél kzavéru, Ze pravé komplexnost a provazanost relacnich vlastnosti
napii¢ epizodnimi svéty urcuje miru komplexnosti makrosvéta samotného. Typy seriality
pritom sméruji od vertikalnich strategii fikcizace soustred’ovanych na déni jednotlivych
epizodnich svétd k horizontdlnim strategiim fikcizace soustfed'ovanym k povaze makrosvéta
jako slozitého systému vztah, kdy déni tyto vztahy predevsim zpiesnuje a rozviji. Plati totiz, Ze
¢im komplexnéj$i povahu makrosvét ma, tim mensi je autonomie epizodnich svéti,
protoZe neZ by se zavadély soubory novych rela¢nich vlastnosti, rozsiruji se relacni hesla
stavajici, a tak je s kazdym dalSim typem seriality epizodni svét relacné zavislejsi na
epizodnich svétech piredeslych.

Nabidl jsem pak nésledujici schéma, které zjiné perspektivy rozviji zavéry predchazejici

NOWEE

1.TYP 2. TYP 3.TYP 4. TYP 5.TYP

Relacni vlastnosti: od vertikalni k horizontalni organizaci

Lze pritom chapat (a) vertikdlni organizaci makrosvéta jako ekvivalentni ke komparativnimu
zprostiedkovani informaci fikcizace, (b) doptedni linedrni horizontalni organizaci makrosvéta
jako ekvivalentni kumulativnimu zprostredkovani informaci fikcizace a (c) zpétnou i dopredni
nelinearn{ horizontalni organizaci makrosvéta jako ekvivalentni retrogradnimu zprostiredkovani
informaci fikcizace.
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U poradku informaci jsme pritom s nartstajicimi typy pozorovali ve vztazich mezi epizodnimi
svéty posun od dominance komparativniho zprostfedkovani ke zprostredkovani
kumulativnimu: od sérii narativné uzavienych jader v prvnich dvou typech pres dvoudomou
strukturu fikcizace ve tretim typu az k posilujicimu se rozmélnovani ostrych hranic mezi
epizodnimi svéty v pripadé ¢tvrtého a patého typu. V jejich piipadé informace o déni prirozené
vyplyvaly zinformaci o makrosvété - azatimco v pripadé ctvrtého typu smérovaly linearné
kupiedu ve stabilné nastaveném makrosvété, u patého typu se sam makrosvét stal objektem
retrogradniho zpochybiiovani.

Funkéni systémova Kkorelace poradku zprostredkovani ve fikcizaci asémantického
uspoiadani fikéniho makrosvéta zhlediska relacnich vztahl jeho entit pak vyplyva
i z nasledujiciho schématu.l’! Vném jsem se pokusil graficky oddélit vlastnosti jednotlivych
typd, ale zejména demonstrovat prostrednictvim tloustky linii (a) postupné oslabovani
autonomie epizodnich svétl (a jejich narativnich zaloZenych v relacnich vlastnostech entit) se
vzristajicimi typy, (b) postupné nartstani ddlezitosti fikcniho makrosvéta jako referen¢niho
ramce pro relacni vlastnosti fik¢nich entit.

FIKCIZACE m— FIKENT MAKROSVET

- ~
1

- J

s 2
2

\ J

i
il

komparativni relaéni vlastnosti akumulativni
= zprosttedkovani (vzorce) _— (vzorce usporadani)
I komparativni rela¢ni vlastnosti akumulativni

zprostiedkovani (entity) (entity)
- . . relacni vlastnosti pfic¢inné
== kumulativni zprostfedkovani —_— v p
rozvijené

XI5 retrogradni zprostiedkovani X5  piepisujici se singulirni a
(__= :; relacni vlastnosti

Funkéni korelace analyticko-systémovych drovni fikcizace a fikéniho makrosvéta

Ziskavame tak konecné piedstavu o korela¢ni provazanosti obou urovni poetiky serialové
fikce: fikcizace a fik¢niho makrosvéta. Zaroven postupnym popsanim a vysvétlenim specifik

171 Pro vét$i srozumitelnost jsem u seriality prvniho typu predpokladal povahu fikéniho makrosvéta coby jednoho fikéniho
svéta.
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jednotlivych typl seriality coby svym zaloZenim strukturné homogennich jevlii nabyvame
predstavy o celku seriality jako specifického fenoménu, ktery ale nyni neni strukturné
heterogennim jevem, jakym se jevil byt na zacatku. Stava se totiz vysledku vice neZ jen
souctem svych casti, kdyz vykazuje strukturni homogenitu pravé vlogice vzajemného
pusobeni svych casti, tedy v globalnim sméiovani od scitajicich se epizodnich struktur ke
komplexni makrostruktuie. Toto pozndni neni soucasné piimo odvislé od historického
zakotveni a specifickych kulturnich vzorcli, nybrz jde o systémova zjisténi o serialité jako
takové, pricemz tato vychazela zlogicky nastavené podminky pristupnosti mezi epizodnimi
svéty v ramci makrosvéta.

3.5.2. Uspoiadani svéta do mikrosvétii, subsvétii a narativni dynamiky

Nakonec byla ptredloZena ptivodni koncepce mikrosvétii, subsvétii a narativnich tokd. Subsvét je
uroven fikéntho (makro)svéta, jeZ tvoii aktualizovanou a piistupnou soucdst tohoto svéta,
pricemZ reprezentuje soubor védéni, pravidel ¢i hodnot sdileny pfinejmensim hypoteticky vice
nez jednou fik¢ni postavou. Mikrosvétem je uroven fikéniho (makro)svéta vazanou na
singularni vlastnosti, sny, piani a predstavy konkrétni fikéni entity. O déni v (makro)svété pak
bylo navrzeno hovotit tehdy, kdyz interaguje (a) pfinejmensim jeden subsvét s prinejmensim
jednim subsvétem dal$im, (b) pfinejmensim jeden mikrosvét s pfinejmensim jednim subsvétem,
(c) prinejmensim jeden mikrosvét s prinejmensim jednim mikrosvétem dalsim, (d) jeden stav
véci v mikrosvété s jinym stavem véci v mikrosvété. Kazdou takovou sérii interakci jsem oznacil
za narativni tok.

Podobné jako tazaci model fikcizace reprezentuje i predlozeny koncept narativni dynamiky
flexibilni model uvaZovani. Rekl jsem, Ze fikciza¢ni otazky ¢asto nejsou v dile ptitomny, ale
poskytuji analyticky nastroj k poznani povahy dila. Srovnatelné isubsvéty nemusi byt
postavami reflektovany jako pritomna soucast svéta jejich fikéni existence, ale slouZi
badatelsky jako analyticky nastroj kpopsani, zprehlednéni avysvétleni Cclenité
organizace makrosvéta. Zakladem pro jejich rozpoznani jsou pritom specifické Kklastry
relacnich vlastnosti, tedy jsou zaroven zakotveny v analyticko-systémové urovni poetiky
serialové fikce.

Napsal jsem, Ze narativni toky mohou zacinat i koncit v jednom epizodnim svété, mohou se
rozvijet napri¢ nékolika epizodnimi svéty, pripadné se mohou do makrosvéta navratit po
radé epizodnich svéti. Tato tvrzeni jsem posléze s vyuZzitim vySe uvedené Klasifikace nizsich
urovni svéti demonstroval na trojici krat$ich pripadovych analyz tii seridlovych segmenti:
Bangkok Hilton, Pdn ¢asu a MacGyver. Bangkok Hilton ukazoval roz¢lenéni jednoho epizodniho
svéta na dva narativni toky, znichZ jeden skonc¢i autvoii zaklad pro dalsi. Pdn casu
reprezentoval jak soubézné rozvijeni dvou narativnich tokii v jednom epizodnim svété, tak jejich
postupné vyuZzivani napri¢ prvni fadou seridlu. A MacGyver demonstroval, jak se jeden narativni
tok do makrosvéta opakované navraci i po dlouhych prerusenich.

Optikou narativni dynamiky pak poetika seriadlové fikce podobné optikou tazaciho modelu
poskytla orienta¢ni soubor vzajemné se rozvijejicich strategii jednotlivych typi, jez
umoznila zpiehlednit pole moZnosti seriality jako specifického narativniho
a svétotvorného fenoménu. MoZnosti narativni dynamiky v péti typech seriality, podchycené
vySe, pritom vykazuji srovnatelné vlastnosti vystavby i moZnosti jednotlivych typi seriality, jez
byly dosud podchyceny apopsany v souvislosti s poiradkem zprostiredkovani informaci,
s tdzacim modelem fikcizace a s funkcemi singularnich a rela¢nich vlastnosti fik¢nich entit.
Vzhledem k jejich dynamickému nastaveni pritom ale nelze hovorit o funkéni korelaci mezi
tazacim modelem a modelem narativni dynamiky. Prinejmensim ne ve smyslu, jak o funkéni
korelaci bylo hovoteno vyse.
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Ackoli se nabizi srovnani dlouhodobych transkompozi¢nich otazek a dlouhodobych jasnych cilt
v narativni dynamice, tyto nejsou zcela ekvivalentni: dlouhodobé se lze u fikcizace ptat na
aspekty makrosvéta nezakotvené v jednani postav, zatimco jasnym cilim v narativni dynamice
musi byt jednani postav prinejmensim implicite (napft.,popelkovského vzorce“) podrizeno.
Avice versa, zatimco v pripadé Dobrodruzstvi kriminalistiky nebo Star Treku je mozno hovorit
o dlouhodobych fidicich cilech (dosahovat ¢im dal lepSiho kriminalistického pozndni,
navstévovat dalsi a dalSi civilizované planety), tyto 1ze jen stézi formulovat jako dlouhodobé
otazky.

S nartstajicimi typy pravda nabyvaji na dilezitosti dlouhodobé otazky u fikcizace i dlouhodobé
jasné cile unarativni dynamiky. V pripadé fikcizace jsou vSak posilujici se dlouhodobé
transkompozi¢ni otazky urcujici vlastnosti jednotlivych typl (respektive typi 1-4). Naopak
v pripadé narativni dynamiky neni piitomnost dlouhodobého jasného cile defini¢cnim znakem
zadného z typl, vZdy jde pouze o jednu z kompozi¢nich alternativ. Urcujicim znakem narativni
dynamiky v péti typech seriality je narustajici strukturovanost makrosvéta na tukor
autonomie struktur epizodnich svétu. Ta je pritom logicky dana zavislosti moznosti narativni
dynamiky na zprostiredkovani informaci na strané fikcizace a na systému vlastnosti fik¢nich entit
coby bazdlntho uspofadani fikéntho makrosvéta na strané druhé. Jinak fecCeno, povaha
narativni dynamiky v makrosvété je primo odvisla pravé od funkéni systémové korelace
zprostiedkovani informaci a vlastnosti fik¢nich entit.

Tato skutecnost tak nakonec odhaluje autoregula¢ni povahu analytické poetiky serialové
fikce. Badatelsky lze rozpoznavat radu riznych subsvét(i, atak podchycovat avysvétlovat
rozvijeni narativni toku. Jak ale vyplyva z vySe receného, mira analytické svévole je nezbytné
zespoda korigovana (a) poradkem zprostiedkovani informaci a (b) vlastnostmi fik¢énich entit.
Soucasné se pritom zpétné koriguje i produkce podurcenych otazek, protoZe tyto jsou podrizeny
analyticko-spekulativni nastroje poetiky serialové fikce zaloZeny jako velmi pruzné
a prizptisobivé ve vztahu k bohatosti usporadani rozebiraného dila ¢i dél, tak samo
nastaveni poetiky serialové fikce usmérnuje jejich uzivani, a tak zamezuje arbitrarnimu
zmnozovani fikcizacnich otazek ¢i rozpoznanych subsvétii.

Uzavtel jsem tak vyklad o péti typech seriality, nicméné pole moZnosti poetiky jako analytického
nastroje zlstava stile neuzaviené, protoze dosavadni analyzy mély (a) znacné vybérovou
povahu, (b) slouzily nezridka jako pomticka pro vyklad o péti typech seriality. V posledni
kapitole prace se tak zaméfim na zevrubny rozbor konkrétniho dila, béhem néhoz navic
vysvétlovaci ndastroje analytické poetiky (vérim, Ze) efektivné propojim s vysvétlovacimi
prostredky jinych analytickych metod. Pokusim se tedy demonstrovat epistemologicky potencial
nastrojl, o nichZ bylo dosud pojednavano, ¢imzZ soucasné v disledku otestuji moznosti poetiky
serialové fikce v samotné analytické praxi.
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4. FIKCIZACE A FIKCNi MAKROSVET SERIALU 24 HODIN

V nasledujici analyze se hodlam zabyvat ridicimi konstrukénimi principy fikcizace a makrosvéta
Spionazniho serialu 24 hodin, na néjz jsme uz béhem vykladu opakované narazili v souvislosti
s jeho vysilanim, ¢asovou strukturou i retrogradnimi postupy prepisovani informaci. 24 hodin je
lakavym objektem pro analyzu, protoZze predstavuje vysoce racionalizovany systém
dynamickych postupd podrizenych principu vduchu Klasicistnich tradic maximalni
srozumitelnosti pro imerzivniho divaka. Historicky divak si povSimne, Ze na rozdil treba od
Spionaznich seriald jako The Hour nebo Rubicon nebuduje enigmaticky a staticky makrosvét
stavu véci, které se hrdina ¢i hrdinové snaZzi odhalit. S kazdym dal$im poznanim ptitom zjiStuje,
Ze tento je reprezentovany jesté komplexnéjSi mnozinou riznych systémovych a personalnich
vztah(, nez se dosud jevil byt. Zavér prvnich fad obou zminénych seriali ma spiSe otevirenou
povahu nejednoznacnosti, kdy dosazené poznani nevede hrdinu ¢i hrdiny k o¢ekavanému pocitu
vitézstvi, nybrz spiSe kjeSté vétSi nejistoté aztraté viry v platnost hodnotovych systému.
24 hodin sice zakldda mimoradné ¢lenity makrosvét, ale tento méa aZ predynamizovanou povahu,
kdyz ,upiednostiuje [az] hyperkinetickou narativni strukturu.“172

Serial zaklada své ozvlastnéni na vypravéni vredlném case, kdy Cas projekce kazdé epizody
pokryva stejnou hodinu, jakou prozivaji postavy v jejim epizodnim svété, pricemz seridlova rada
pak pokryva plochu piesné jednoho dne v makrosvété.173 Jak by si ale povsiml analyticky divak,
jde o trik hned na dvou trovnich: (a) ¢as projekce kazdé epizody neni 60 minut, nybrz ca. 41
minut, pficemZ zbytek casu je vyplnén reklamnimi vsuvkami, béhem nichZ ¢as v makrosvété
plyne dal (a nékdy ani to ne, i kdyz casomira poskoci dal, akce bud’ pifimo navazuje, anebo se
naopak posunou mnohem dal, nez by mohly za tu dobu stihnout); (b) stav véci v makrosveété
neni zobrazovan kontinualné, ale fikcizace zprostiedkovava po vétSinu Casu simultdnné jen
jeden nebo dva narativni toky, takZe ve skutecnosti je ve vypovidani o makrosvété vysoce
elipticka.

Podobné pak stylistické postupy typu déleného obrazu a casomiry predevSim plni mnoho
raznych funkci, kterymi fikcizace ani tak neposouva estetické moznosti audiovizualnich
umeéleckych forem, ale spiSe precizné ridi divakovu pozornost. Zapojenim zdanlivé
sebeuvédomeélych postupi piedevsim posiluje plisobivost a neviditelnost vypravéni. Funkcemi
casomiry, déleného obrazu a (nejen) subjektivizac¢nich zplsobl snimani se inspirativné ve své
analyze ,‘Today is going to be the longest day of my life: A Narratological Analysis of 24“
zabyvaji Elizabeth a Hanne Birkovy, ackoli jejich inspirativni rozbor je navzdory nazvu spise
stylisticky neZ naratologicky.174

Ja se chci naopak spiSe neZz na styl zamérit primarné na sofistikované postupy fikcizace
a strategie vystavby makrosvéta 24 hodin. Budu pfritom sméfovat k tvrzeni, Ze navzdory
zakladani dojmu své narativni progresivity serial 24 hodin vlastné jen extrémné posiluje
a vrstvi nékteré z bazalnich narativnich principt klasického hollywoodského filmu, jak je

172 Chamberlain, Daniel - Ruston, Scott (2007): 24 and Twenty-First Century Quality Television. In: Steven Peacock (ed.):
Reading 24. TV Against the Clock. London - New York: L. B. Tauris, s. 19.

173 P¥i prvnim cCeském uvedeni na televizi Nova byl seridl mohutné propagovan jako revolu¢ni dilo, coz doprovazela
i nevidana reklamni kampati, je# od té doby neméla obdoby: , V Cesku viibec poprvé budou na serial zvét billboardy - obi{
poutace, které se dnes [15. 1. 2004] objevi po celé zemi. Je na nich hvézdny predstavitel hlavni role Kiefer Sutherland, napis
Nejlepsi seridl a datum, kdy se na Nové zacne vysilat - od 10. Gnora. Prosvicené plakaty serialu 24 hodin se objevi rovnéz na
zastavkach meéstské hromadné dopravy a upoutavky na néj pobézi dokonce i v kinech. ,To je tplna novinka,’ potvrdil mluvci
Novy Dan Plovajko, ,dosud tomu bylo vZdy obracené, televize vysilaji upoutavky na filmové novinky vstupujici do kin.*
<http://kultura.idnes.cz/nova-zve-na-serial-24-04i- /filmvideo.aspx?c=A040115_184756_filmvideo_lja> (verifikovano 30. 8.
2013).

174 Birk, Elizabeth - Birk, Hanne (2005): ,Today is going to be the longest day of my life“: A Narratological Analysis of 24. In:
Gabby Allrath - Marion Gymnich (eds.): Narrative Strategies in Television Series. Houndmills - New York: Pallgrave
Macmillan, s. 47-61. Funkcim déleného obrazu v seridlu 24 hodin a jejich srovnani s tradicemi vyuzivani ve filmové historii se
vénuje i Michael Allen ve studii ,Divided Interests” [Allen, Michael (2007): Divided Interers. Split-Screen Aesthetics in 24. In:
Steven Peacock (ed.): Reading 24. TV Against the Clock. London - New York: I. B. Tauris, s. 35-47].
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rozpoznali apopsali David Bordwell nebo Kristin Thompsonova. Podle Davida Bordwella
klasické hollywoodské vypravéni stavi do centra zajmu psychologicky jednoduse definované
postavy sjasné stanovenymi cili, kdy vypravéni sméruje k naplnéni téchto cild. Voli k tomu
nejcastéji rozdéleni na dvé linie akce: pracovni a soukroma. Pracovni linie ma obvykle podobu
néjakého poslani (zachranit svét, uzaviit obchod, vysvobodit nékoho z vézeni, vykrast banku,
usvédcit vraha), kdezto linie soukroma pokryva osobni vztahy a cile postav, které mohou byt
opozi¢ni viici pracovnimu poslani nebo se s nim rozvijeji paralelné (laska, rodina, pratelstvi).175

Kristin Thompsonova zase rozpoznala tradi¢ni strukturaci klasického hollywoodského filmu do
syZetovych segmentd — Gvod, komplikace déje, vyvoj a vyvrcholeni -, pricemz kazdy z nich plni
specifické funkce ve vystavbé syZzetu. Uvod predstavuje postavy a vytvaii cile jejich konani,
komplikace déje manipuluje s dosavadnim uspoiradanim informaci, které maze vést k naplnéni
cilg, ale zaroven tieba stanovit cile Gplné nové avytvorit jakysi protitivod. Vyvoj odklada
uspésnou realizaci cild, stavi postavam do cesty dalsi prekazky, a tak odsouva vyvrcholeni. To
pak leckdy nastava ve chvili, kdy se situace jevi byt beznadéjnou, nicméné nakonec vede
k GspéSnému naplnéni ¢i naopak nenaplnéni stanovenych cil{.17¢

Ptedpoklady Bordwella a Thompsonové tvoii heuristické pozadi pro mou analyzu, kdy budu
vysvétlovat, jak fikcizace postupné napri¢ rozsahlou organizaci ctyriadvaceti epizodnich svétl
seriadlové rady jednoho makrosvéta pozornost imerzivniho divaka. Dosahuje toho pomoci
rozdéleni clenitého makrosvéta na cCtverici stabilnich subsvéti aobvykle jednoho
dopliikového. Tyto (a) samy o sobé zakladaji vlastni narativni toky, a to jejich rozdélenim na
pracovni a soukromé zajmy mikrosvétl jejich obyvatel. Stoji (b) v kooperaci nebo konfliktu
sjinymi subsvéty, coz zakldda dals$i narativni toky. Obsahuji (c) postavy prechazejici mezi
jednotlivymi subsvéty a s proménlivymi zajmy, coZ je dano obvykle nefeSitelnym stietem s jejich
ptivodnim subsvétem.

Tyto zakladni subsvéty tvoii subsvét hrdiny Jacka Bauera ajeho rodiny ¢i spolupracovnikai,
institucionalni subsvét centraly CTU (protiteroristické jednotky), zakonodarny subsvét
politiky a podvratny subsvét padouchii. Fikcizace zapojuje jeSté subsvét civilisti, ktery ale na
rozdil od vyse uvedenych neni konstantné pritomny a objevuje se spiSe akcidentalné, obvykle ve
spojitosti s Bauerovym subsvétem. Zakladni subsvéty pak byvaji doCasné déleny jesté na jasné

svvs

vlady jinych zemi neZ Spojenych stati americkych.

Nejdynamictéjsi entitu pak predstavuje Jack Bauer: V roviné svého mikrosvéta neustale uzavira
arusi spojenectvi s jinymi subsvéty, pokud to vyzaduje poslani. Jako subsvét pod sebe casto
podvratné stahuje mikrosvéty postav z jinych subsvéti, které tak kvili Jackovi jednaji proti
zajmim svych subsvétd (zaméstnanci CTU, predstavitelé vlady, rodinni prislusnici padouchi).
Fikcizace spoustu informaci o ném zatajuje a nuti klast si za prvé spiSe uréené otazky spolecné
s Jackem Bauerem a jeho spojenci, za druhé podurcené otazky vyplyvajici z prisunu informaci,
které Jack Bauer a jeho spojenci nemaji.

Obyvatelé subsvéta padouchtli se navic méni: zloCinecky plan je totiz zpravidla postaveny na
souladu mnoha rtznych akci provadénych mnoha riznymi postavami, které jsou predstaviteli
subsvéta Jacka Bauera a subsvéta CTU likvidovany; a naopak do subsvéta padouchtl pribyvaji
zradné postavy, které se dosud jevily jako obyvatelé CTU nebo politiky. Navic je subsvét
padoucht hierarchizovany, pricemz vyssi tirovné jeho organizace zlstavaji dlouho utajovany:
plan zlo¢inecké akce aptipadné jeho S$éf se s postupujicim casem béhem Kklicového dne

175 Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wisconsin Press, s. 156-166.
176 Thompson, Kristin (1999): Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative Technique. Cambridge -
London: Harvard University Press, s. 21-49.
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v makrosvété ukazuje jako soucast vyssiho planu s pripadnym dalSim $éfem, coz mize
dosahnout fady trovni.

Zamérné jsem zistal na vysoké udrovni obecnosti, protoZe popsany princip usporadani
makrosvéta plati pro vSechny serialové rady 24 hodin. Nacrtava systemati¢nost jeho organizace,
ovSem nevysvétluje jeho konkrétni realizace, které maji navzdory extrémni clenitosti takového
subsvéta plynule vést pozornost imerzivniho divaka a udrZovat povédomi, Ze presné vi, co se
v dany moment kde ve fikcnim makrosveété déje, kdo sleduje jaké cile a kdo je pravé v nebezpeci.
Budu na prikladu ¢tvrté serialové rady hovorit z pozice analytického divaka, pricemz Ctvrta
fada je uzite¢na pro rozbor i proto, Ze do znacné miry syntetizovala dosavadni postupy fikcizace
a systémovost uspoiadani dosahla maxima.

To je vpaté radé jesté ozvlastnéno oslabenim casu vénovaného vySetrovani, vyjednavani
a pobytu postav vcentru CTU ve prospéch dlouhodobého plisobeni v terénu, vétstho poctu
ak¢nich scén a zvratil v rozloZeni sil. V Sesté, sedmé a osmé adé uz jsou ale predevsim variovany
ramcd. Ctvrta fada nam tak umoZiiuje nejlépe zachytit specifika 24 hodin jako narativniho dila,
ve kterém se promysSlené realizuji postupy popsané v predchozim odstavci. Zaroven lze
poukazat na zpisoby prace s mikrosvéty postav v dlouhodobéjsi ¢asové perspektive, kdy se
fikcizace Ctvrté rady transkompozicné odkazuje na stavy véci rozvijené v piredchozich
»nejdelsich dnech v Zivotech ustrednich postav*.

4.1. Fikcizace, makrosvét a déleni na bloky

epizodnich svéti (dale budu misto o epizodach hovorit o hodinach) rozdélit na €tyfi postupné
se rozvijejici bloky. Tyto jsou rizeny (a) komplexnimi transkompozi¢nimi otazkami po podobé
a posléze Gspésnosti cilt padouchd, (b) postupy ostatnich postav pfi snaze tyto cile prekazit.
Rozdéleni makrosvéta ¢tvrté fady 24 hodin je pritom velmi pravidelné: pokryva vzdy pét aZ Sest
hodin ve Ctytech blocich, a zaroveii prvni a druhy blok stejné jako tfeti a ¢tvrty blok predstavuji
dva jesté vétsi bloky o dvou fazich, které se navic kopiruji: politicky atentat jako prostiredek
realizace jaderného utoku.

(1) Prvni hodina za¢ind dutokem na vlak, béhem néhoZ padouchové ukradnou jednomu
z cestujicich dilezity kuftik. Postava programatora Andrewa objevi podezielou aktivitu na
internetu (v arabstiné) a Jackovi je divné, Ze by se dva zachycené zdroje informaci o utoku liSily
o hodinu (sedm hodin a osm hodin). Nepodafi se mu v8ak zabranit druhému ttoku a teroristé na
konci prvni hodiny unesou ministra zahranici Hellera (pro néhoz Jack pracuje) ajeho dceru
Audrey (s niz Jack chodi). Cilem padouchi je realizovat internetem prenaseny zinscenovany
soud s Hellerem, na jehoZz konci bude pravdépodobné popraven. Na konci paté hodiny se Jackovi
podafi sidlo padouchii objevit a v Sesté hodiné Hellera i Audrey osvobodit, a soucasné zabit séfa
padousské skupiny Omara, ten byl ale jen podrizeny Habiba Marwana.

(2) V troskach teroristického objektu, kde byl ukryvan Heller, agenti CTU objevi kuftik ukradeny
na zacatku prvni hodiny. Kuffik je vSak prazdny - uvnitf byl nadiazova¢ vyrobeny armadnim
dodavatelem zbrani. Nadrazova¢ umoznuje ovladnout jaderné elektrarny, pricemz vysoce
sledovany prenos soudu s Hellerem mél jen odvést pozornost od datové narotné akce na
internetu, ktera by jinak pozornosti CTU neunikla. Technikim v CTU se podari vétSinu
elektraren odpojit, ale pét jich zbyva a k jejich odpojeni je treba ziskat od padouchti nadrazovac.
Jedna elektrarna vybouchne azamofii celé mésto, ale vjedenacté hodiné Jack a dalsi agenti
CTU na posledni chvili nadrazovac zajisti a katastrofé zabrani. Hlavni padouch Habib Marwan
vSak unikne.

(3) Ve dvanacté hodiné uZ je ziejmé, Ze Habib Marwan neskoncil a jeho plan pokracuje (coZ
imerzivni divak na rozdil od kladnych postav vi). Pred obyvateli ostatnich subsvétl i imerzivnim
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divakem zlistava ale dlouho utajeno, jaka je podoba tohoto planu. To se z hlediska divacké
pozornosti saturuje mimo jiné tim, Ze tento ma pred obyvateli ostatnich subsvéti stale
informac¢ni naskok. Do makrosvéta vstupuje dal$i padouch Anderson (13. hodina). Ten zajme
valecného pilota, prevlékne se za néj a vneustilém kontaktu s Marwanem pronikne do
valecného komplexu, pilota zavrazdi asedne do specidlniho neviditelného letadla (14-15.
hodina). Béhem celého tohoto déni maji obyvatelé subsvéta CTU doslova pied nosem Kklicova
voditka. Marwan ale pomoci faleSnych voditek odvadi jejich pozornost, aby je prehlédli -
a dostanou se knim az pozdé ajinym zplsobem. Na pirelomu Sestnacté a sedmnacté hodiny se
tak Andersonovi v ukradeném letadle (a s nim i Marwanovi) podari sestielit Air Force One
i s prezidentem na palubé. Stejné jako byl Helleriiv inos pouze politickou zaminkou pro
vys$s$i jaderny cil, je tomu tak i uatentiatu na prezidenta (prezidentem se stava zbabély
a akce-neschopny viceprezident Logan). Cilem sestreleni Air Force One byl jaderny kuffik,
k némuz se Marwan navzdory Bauerové snaze nakonec v osmnacté hodiné dostane a ukradne
par stranek z ptirucky.

(4) Pocinaje osmnactou hodinou je findlnim Marwanovym cilem ukrast jednu z jadernych
hlavic, jejichz pozice a kddy byly v ukradenych strankach - Marwan chce napadnout néjaké
americké mésto. Bauer aostatni se zarputile snazi Marwana vypatrat azabranit odpaleni
rakety, ale vSechny pokusy skonc¢i nezdarem ana Kkonci jednadvacaté hodiny Marwan raketu
skutecné odpali. Obyvatelé vSech zbyvajicich subsvétd musi spolecnymi silami zjistit, kam
piresné leti a sestrelit ji, coz se jim povede aZ v poloviné zavérecné Ctyriadvacaté hodiny
(zatimco Marwan sam zahyne uz ve tiiadvacaté hodiné).

VySe nacrtnuté rozloZeni globalniho narativniho toku je zaloZeno v interakci mezi subsvétem
padouchtll a subsvéty ostatnimi. Navzdory jeho Clenitosti na nejvyssi drovni pritom miiZeme
rozpoznat usporadani bloki srovnatelné (nikoli identické) s usporadanim syzetovych blokl
klasického hollywoodského filmu, jak je popisuje Kristin Thompsonova.

Prvni blok plni funkce tivodu: za prvé je predstavena vychozi mnozina fik¢nich entit: soucasny
zZivot Jacka Bauera, ministr Heller a jeho dcera Audrey, soucasné rozlozeni sil v CTU a zakladni
soubor padouchd, kdy hlavni padouch Marwan je alespoinn opakované zminén; za druhé jsou
predstaveny prvni cile: soud a vefejna poprava ministra Hellera na jedné strané a nalezeni mista
Hellerova véznéni a prekaZeni tohoto soudu i popravy na strané druhé. Druhy blok reprezentuje
komplikaci déje, které ma zaroven funkci protiitvodu: prvni cil byl jen prostiedkem druhého
cile padouchii; na vyznamu nabude dosud funkéné neujasnény ukradeny kufiik; zbyvajici
subsvéty musi spole¢nymi silami zkoordinovat evakuaci ohrozenych mést, zablokovat ovladani
ohrozZenych elektraren, najit nadrazovaC azabranit vybuchu téch elektraren, které nelze
zablokovat. Tim by hypoteticky mohlo vypravéni skoncit, ale zachrana elektraren je jen
stiredovy bod (mid-point). Marwan totiz unikne, miZe dale radit a druha pile jeho planu
neprimo variuje tu prvni. Rozdéleni seridlové rady se tak dostiva do bloku vyvoje, ktery
oddaluje rozreseni — akonci vokamziku krize, kdy Marwan ukradne stranky zjaderného
kuftriku, mlZe se zmocnit libovolné z tisice hlavic a ji zautocit na kterékoli americké meésto. V ten
moment zacina vyvrcholeni, kdy se veskeré snaZeni soustied’uje na dopadeni Marwana, protoze
jen on muZe vypustit raketu.

Jak tedy uvidime dale, v hodinach reprezentujicich bloky vyvoje a vyvrcholeni fikcizace
vyuziva i paralelni narativni toky dlouhodobéji, aby mohly byt definitivné rozieSeny az ve
finalnich hodinach na konci , étvrtého dne“.

Otazkou je, zda nenajdeme rozdeéleni na bloky i v samotném rozdéleni na bloky. Mohli bychom
pak predpokladat, ze fikcizace celé seridlové Fady mozna nasleduje klasické rozlozeni bloki
nejen na nejvyssi drovni ctyriadvaceti hodin, ale ivramci jednotlivych blokl: odhalit cile
padoucht (avod), vyuzit vSechny mozné svédky i informace k prekazeni cili (komplikace déje)
azabranit cili padouchli (vyvrcholeni). Stim by jesté Slo souhlasit na urovni globalniho
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narativniho toku (konflikt s padouchy), ale uz nikoli na Grovni paralelnich tokd, které se rozvijeji
napri¢ ¢tyrmi hlavnimi bloky.

Jesté problematictéjsi by pak bylo uplatnit strukturaci do blokii na jednotlivé hodiny. To se na
jedné strané nabizi, protoZe jsou samy o sobé rozdéleny vzdy ¢tyimi ,reklamnimi vsuvkami“177.
V prvni ¢asti se tak dokonci preruSené stavy véci z konce minulé epizody (takze se dokonci
vyvrcholeni). V druhé Casti se stanovi ztohoto stavu véci vyplyvajici nové cile (vod), kdy
subsvét padouchtl pokracuje v realizaci planu a subsvéty ostatni se pokousi stanovit dalsi postup
jejich odhaleni/prekazeni (komplikace déje). Ten pak celi necekanym dal$im tuskalim ¢i je
oddalovan soukromymi liniemi (vyvoj). Nakonec je realizovan (vyvrcholeni) a tato realizace

Vv 7

prerusSena koncem hodiny v okamzZiku nejvy$siho napéti.

Vroviné konkrétnich hodin je vSak toto déleni uz spiSe zkreslujici nez vysvétlujici. Zejména
proto, Ze ,reklamni vsuvky“ s posunem ¢asomiry Casto neslouzi fikcizaci k oddéleni jednotlivych
dramatickych blokt, ale tfeba k urychleni presunu postav mezi dvéma misty. A navic nékdy
prichazi ,konec hodiny“ v okamziku nejvysSiho napéti nikoli béhem vyvrcholeni, ale spiSe
v dalsim dvodu. Tak je tomu tfeba vsedmnacté hodiné, béhem niz Jack Bauer ,soutézi“ s
reprezentanty subsvéta padouchi oto, kdo se driv dostane kjadernému Kkufiiku ze
ztroskotaného letadla. Epizoda nekon¢i vyvrcholenim, protoze Marwan ,soutéz“ vyhraje
apodari se mu uniknout, kdyz odvede Bauerovu pozornost k jadernému kufiiku, kterého se
prekvapivé vzda. Tim konc¢i vyvrcholeni, ovSem fikcizace pokraCuje - v prirucce chybi par
stranek, které informuji o poloze akddech jadernych hlavic. Pomoci pri¢ného strihu pak
fikcizace informuje na jedné strané o subsvétech Jacka Bauera (v pousti) a CTU (v centrale) a na
druhé strané o subsvété politiky, kdy novy prezident Logan sklada prisahu. Nato se $éf tajné
sluzby Mike Novick a poradce prezidenta poprvé telefonicky spoji sJackem Bauerem, ¢imz
hodina konci. To uz ale z logiky déleni Kristin Thompsonové neni vyvrcholeni, nybrz avod -
a to jak dalsi hodiny, tak posledniho bloku seridlové rady.178

Rozdéleni fikcizace do blokli nam tak uZzitecné charakterizuje obecnou strukturu globalniho
narativniho toku mezi subsvétem padouchl a zbyvajicimi subsvéty: seridlova rada 24 hodin
navzdory sofistikované praci s ¢lenitym vypravénim i makrosvétem skutecné na nejvyssi arovni
predevsim sleduje postupy klasického hollywoodského narativu. Jde vsak o prilis hrubé déleni
na to, abychom byli schopni rozpoznat subtilnéjsi strategie uspoiradani makrosvéta, které jsou
mnohem propracovanéjsi, nez se mize z rozdéleni fikcizace na bloky jevit.

4.2 Subsvéty a mikrosvéty
Posunme se proto nyni na uUroven uspoiadani konkrétnich subsvétl a mikrosvétd jejich
obyvatel. Pijdu od subsvéta padouchd pres subsvéty CTU a politiky az k nejdynamictéjsSimu
mikrosvétu a subsvéta Jacka Bauera, jehoZ vztahovani se k ostatnim subsvétim se v priibéhu
seridlové rady neustale méni.

4.2.1. Subsvét padouchi (vs. subsvét padouchii)

Subsvét padouchi sam o sobé neni tak jednolity, jak by se mohlo z predchoziho vykladu zdat,
protoZe je zaprvé hierarchizovany (kazda zoperaci ma své podvelitele, kteri podléhaji

177 Srov. Thompson, Kristin (2005): Storytelling in Film and Television. Cambridge - London: Harvard University Press, s. 40-
55.

178 Coz muzZe byt ¢asteCné protiargument nékterym piedpokladim Kristin Thompsonové v knize Storytelling in Film and
Television, kde provadi analyzu epizod pravé optikou syzetovych bloki. Vybira si pro to vsak seridly sledujici hlavné postupy
druhého typu seriality, u nichZ lze ale vzhledem Kk uzaviené povaze epizodnich svéti strukturaci vsouladu klasickym
narativem predpokladat, zatimco v pripadé komplexné usporadanych seridlii jako 24 hodin muze byt takovy pristup
prinejmens$im zkreslujici a odvadét pozornost od alternativnich strukturujicich postupid. Thompsonova sice vychazi
z rozhovorl se scendristy, nicméné i tito psali scénare vyuzivajici postupt druhého az tietiho typ seriality [srov. Thompson,
Kristin (2005): Storytelling in Film and Television. Cambridge - London: Harvard University Press, s. 40-55].
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Marwanovi, a zaroven konkrétni pracovniky, kteri podléhaji podveliteliim) a zadruhé rozdéleny
subsvét rodiny Arazovych, kterd se pét let pred ,¢tvrtym dnem“ prestéhovala jako soucast
teroristické buniky do Ameriky. Tento (pod)subsvét je tvoren fanatickymi rodi¢i Navim a Dinou,
ktefi maji syna Behrize. Behrtuz vsak chodi s americkou divkou Debbie, coz Navi rezolutné
neschvaluje a nuti ho se rozejit. Dina je pak sice vérna svému teroristickému poslani, ale zaroven
nadevse miluje syna Behruze. Zatimco subsvét padouchi je jako celek tvoren komplexni siti az
na smrt oddanych teroristii a nemilosrdnych zoldaki podléhajicich Habibu Marwanovi, tomuto
subsvétu podléhajici subsvét Arazovych slouzi fikcizaci jako funkéni ndstroj (a) vytvareni
dynamiky narativniho napéti uvniti* subsvéta padoucht, (b) napojovani se subsvéta Jacka
Bauera a subsvéta CTU na subsvét padoucht.

Behraz se totiz vramci svého mikrosvéta odmita svému otci podiidit a s Debbie se rozchazi
velmi neochotné. To si Debbie vysvétluje tak, Ze chod{ s nékym jinym - a zrovna kdyZ jde Behruz
béhem druhé hodiny predat kuffik (s nadfazovac¢em) Omarovi do zdkladny, kde je uvéznén
ministr Heller se svou dcerou, Debbie ho sleduje a kontaktuje. To ovSem jeden z Omarovych
muzi uvidi a fekne Navimu. Navi prikaze Behruzovi, aby Debbie zavolal k nim domd, ptricemz
Behruz ve zlé predtuse prosi matku, aby to otci vymluvila. Ta ale Debbie zavola sama (3. hodina).
Debbie prijiZzdi a Dina da Behruzovi do ruky zbran, aby ji na otcovo prani zastrelil. Behruz to
nedokaze a snazi se s Debbie utéct, ale matka uz ji predem otravila jedem a Debbie u nich vdomé
umira (4. hodina). V obavé o Behrtze vSak Dina manzelovi namluvi, Ze ji zabil syn - nicméné
Navi Behruzovi stejné nevéri a objedna si jeho vraZzdu, kdy se ale Behrtuzovi podari uniknout
a zabit naopak svého protivnika (6. hodina). Vola matce, ktera se domluvi, Ze se s nim sejde - ale
Navi ji slysi a jede s ni, a to s tim, Ze Behrtize zavrazdi sam, az k ni nastoupi do auta. Dina vSak
manzela z obavy o syna zradi, je Navim zranéna, ale spole¢né s Behrizem ujizdi pry¢ (7. hodina).

Postavenim mikrosvéta Behrize anakonec imikrosvéta Diny do konfliktu s teroristickym
hodnotovym nastavenim subsvéta rodiny Arazovych vytvari fikcizace narativni tok. A ten je az
na vyjezd skuffikem viceméné nezavisly na globalnim narativnim toku, zaloZzeném na
opozici subsvéta padouchtli a subsvétl ostatnich. Soucasné ale subsvét Arazovych nemizi, ale
narativni tok ziistava v platnosti i nadale, pricemz se ale mikrosvéty Diny s Behrizem na
utéku pired Navim postupné zaclenuji pod subsvéty Jacka Bauera a CTU. Jejich obyvatelé je
objevi, zachrani pred Navim (kterého nakonec zabije Behrtiz) a na zakladé dohody - kdy Dina
z lasky k Behruzovi definitivné zradi subsvét padouchii - se jim podafi je nejdrive vyuzit
jako zdroj informaci (9-10. hodina).

Vyuziji je i posléze jako zaminku k priiniku do subsvéta padouchti (kdyz se Jack vydava za Dinino
rukojmi asnazi se tak spolecné proniknout kjednomu zteroristi - 14. hodina). A naopak
Marwan nakonec vyuzije Behruze u CTU, kdyZ se snazi odvést pozornost subsvéta CTU od
potenciadlniho zdroje informaci vedouci ke kradeZi vojenského letadla anabidne vyménu
Jacka Bauera ¢i CTU lze pak pozorovat zplisoby vyuzivani dalSich konkrétnich mikrosvéti
obyvatel subsvéta padouchi. Obvykle jde Zoldaky podléhajici muceni (Prado v 18. hodiné) ¢i
ptistupuji na dohodu o beztrestnosti (bezejmenna atentatnice ve 24. hodiné). A obracené, v
pripadé agentky Marianne dojde kzradnému presunu ze subsvéta CTU do subsvéta
padouchii.

4.2.2. Subsvét CTU

V pripadé subsvéta padouchl - s vyjimkou Arazovych - vSichni jeho obyvatelé oddané slouZzi
sdilenym cilim ajejich pozornost neni smérovana jinam. Subsvét CTU je naopak zabydlen
mnozstvim vzajemné iuvniti sebe soupericich mikrosvéti. Na pracovisti CTU se odehrava
neustaly boj o pozice a moc (Fevnivost mezi jednotlivymi pracovniky, ochota na sebe donaset,
odmitani pomoci), a zaroven se postavy musi samy rozhodovat mezi pracovnimi a soukromymi
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zajmy. Zatimco tedy uroven makrosvéta obyvana padouchy ma vlastné jen tri vrstvy
(sebevrazedni teroristé, prodejni Zoldaci a rodina Arazovych), Uroven makrosvéta navazana na
CTU je zvrstveny systém nejednoznacnych rela¢nich vlastnosti astietd riznych zajmd, coz
zaklada radu kratkodobéjsich narativnich tokd.

Agent Curtis musi celit osobni averzi proti své byvalé milence Marianne, ktera ambiciézné
vyuzije krize a vette se do subsvéta CTU. Nacez je odhalena jako zradkyné ze subsvéta padouch,
a to nejdrive divakovi (konec 6. hodiny), diky ¢emuz fikcizace miiZze zakladat podurcené otazky
po dusledcich jejich ¢inl a po jejim odhaleni, a nakonec ostatnim postavam. Marianne se pfitom
vymsti, Ze nejdiive vydirala technika Edgara (5. hodina), ktery je posléze tim, kdo ji dilem
v osobni pomsté jako zradce odhali (8. hodina). Tim Mariannina funkce nekon¢i: subsvétu CTU
poslouzi k pfesunu do budovy obyvané Marwanem, kde ale zahyne (10. hodina). Séfka CTU Erin
Driscollova fesi ve svém mikrosvété kromé narodni krize i osobni krizi se schizofrenni dcerou
Mayou (od 4. hodiny). Necha ji prevézt na kliniku CTU (7. hodina), kde ale dcera vyvadi
aneustdle matku nuti tfiStit svou pozornost, aZ nakonec tragicky spacha sebevrazdu (11.
hodina). Erin v dlisledku toho opousti vedouci misto (12. hodina). Technicky analytik Edgar ma
matku v oblasti postizené vybuchlou jadernou elektrarnou, pricemZ neni mozné ji z oblasti
dostat - a matka nakonec spacha sebevrazdu, protoZe nechce zemrit na nasledky radioaktivniho
spadu (9. hodina). S tim se musi Edgar psychicky vyrovnat, aby mohl dal délat svou praci pro
subsvét CTU, ale jeho vykonnost a soustiedénost to piresto zasahne.

Nejvyraznéji se plisobeni osobnich zajmi mikrosvéti a pracovnich zajml subsvéta CTU
projevuje u Tonyho Almeidy a Michelle Dresslerové. Ti patrili mezi mimoradné dilezité postavy
v makrosvété béhem piedchozich ,,dnG“. Na konci toho posledniho Tony zradil sviij subsvét, aby
zachranil Michelle - az vézeni mu pak nakonec pomohl Jack Bauer. Fikcizace ,¢tvrtého dne”
obohacuje rela¢ni vlastnosti obou dvou fik¢nich entit o fadu informaci z obdobi mezi ,tretim“
a ,Ctvrtym dnem®. BEhem ného se jim rozlozilo manzelstvi a Tony skoncil jako alkoholik, zatimco
Michelle povysila na divizi. BEhem ,¢tvrtého dne“ vytahne Jack Bauer Tonyho z civilu a dovede
ho zpét do subsvéta CTU, kterému Tony dokonce po odchodu Driscollové docasné $éfuje, nez
poslou z divize nového reditele: Michelle (12. hodina). Tony a Michelle tak musi zaroven fesit
problémy plynouci z napéti jejich mikrosveétii, azaroven plnit své pracovni povinnosti pro
subsvét CTU. OvSem zatimco mikrosveéty ostatnich postav v souboji s potiebami subsvéta CTU
prohravaji (Driscollova, Edgar), Tony s Michelle béhem , étvrtého dne“ dosahnou naopak souladu
ana jeho konci jsou opét spolu. Ato navzdory tomu, Ze Michelle je postavena pred fatalni
konflikt mikrosvéta asubsvéta: potencialni smrt miliont lidi vs. potencialni Tonyho smrt
v rukou teroristky (23. hodina). (Pravdou je, Ze fikcizace seridlu jim mnoho S$tésti nedopreje,
v prvnich minutach prvni hodiny ,patého dne“ Michelle zahyne a Tony je smrtelné zranén.)

Kdyz se na rozlozeni interakci mezi mikrosvéty postav a subsvétem CTU podivame, jasné z néj
vyplyva strategie fikcizace pti rozkladani narativnich tokd béhem jednotlivych polovin ,ctvrtého
dne“. Zatimco globalni narativni toky vyplyvajici ze stfetu mezi subsvétem CTU a subsvétem
padouchi tidi svym deadlinovym zaloZenim kratkodobé transkompozicni otazky napiic
Sesticemi epizod, které ridi chod subsvéta CTU ajednani jeho obyvatel, pak konflikty mezi
mikrosvéty a subsvétem CTU jsou rovnomérné rozloZeny a tvoii sérii kompozi¢nich (Edgar),
poepizodnich transkompozi¢nich v po sobé jdoucich epizodnich svétech (Marianne) C¢i
dlouhodobych transkompozi¢nich otazek oddalujicich jiné transkompozi¢ni otazky (Driscollova
a jeji dcera na Kklinice, jejiz vstup ma vzdy charakter ruptury, iracionalniho chaosu v délbé prace
CTU).

Vprvnich Sesti hodinach maji tyto konflikty v CTU spiSe nejasny charakter (Curtis vs.
Marianne). Vici globalnimu paralelni narativni tok mikrosvétli a subsvéta piednostné stoji
zaloZen v peripetiich rodiny Arazovych. V druhych Sesti hodinach se zesiluji mikrosvétovée
zaloZzené narativni toky v subsvété CTU: Marianne jako dvojity agent ve sluzbach subsvéta
padouchti, Edgar ajeho matka, vyvrcholeni tragédie mikrosvéta Driscollové. Narativni tok
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rodiny Arazli se naopak postupné piesouva pod kridla subsvéta CTU astava se soucasti
globalniho narativniho toku patrani po nadiazovaci. V druhé poloviné ,¢tvrtého dne“ jsou ale
docasné mikrosvétové zalozené narativni toky nahrazeny dlouhodobé trvajicimi
narativnimi toky, zaprvé je to Michelle a Tony, zadruhé konflikty spojené s mikrosvétem Jacka
Bauera a zatreti konflikty zalozené v subsvété politiky.

Subsvét CTU ovsem zaroven zaklddd radu dil¢ich narativnich tokii ve snaze odhalit
a prekazit plany subsvéta padouchii. V takovém pripadé fikcizace vyuziva mnozstvi obyvatel
subsvéta CTU. Nékteri jsou takika vyhradné v ustredi CTU: technicka analyticka Chloe, Edgar,
Driscollova, v druhé pili ,dne“ Michelle, Buchanan, Audrey a Tony. Jini vyjizdéji do terénu
(Curtis, obc¢as Tony), pricemZ vétSinu nemda vyznam jmenovat, protoZe maji zna¢nou umrtnost.
Kooperace ustfedi CTU sagenty vterénu pritom nutné vyzZaduje orientovanost divaka
v prostorovych ramcich makrosvéta, kdy v terénu neziidka operuje nékolik tymt soubézné
amohlo by snadno dojit k prostorovému zmateni. Stabilni prostorovy rdmec ustredi CTU
a akcidentalni prostorové ramce vterénu jsou proto neustale propojovany skrze telefonni
spojeni, vysilacky, kamery, satelitni sledovani a virtualni plany budov. Tim fikcizace nenapadné,
ale velmi systematicky orientuje divaka v prostorovém ramci makrosvéta jako celku: kazdy
narativni tok na bazi dstredi-terén ¢i terén-terén je kooperacné zapustén v komunikaci nékolika
postav, které se neustdle informuji o svych krocich - pripadné o krocich nepratel.

Prikladem je hned v prvni hodiné scéna, kdy Jack Bauer vejde k Driscollové do kancelare,
zatimco v terénu probiha akce agenta Lobella. Ten béhem patrani po teroristovi Serekovi vejde
do obchodu, ktery je s Serekem néjak spojeny. Umisti na pult telefon a kli¢enku, které jsou
zaroven kamerami. Posle tak do kancelaie Driscollové zabéry z obchodu, které muze sledovat
i Jack Bauer.

Jack ale ze své pozice v kancelari vidi, Ze je néco Spatné a sdéli to Driscollové: ,Ten néco taji. [...]
Ma sice otevieno, ale zataZzeny zavésy. Nejsou tam dalsi zaméstnanci, je néjak moc nervozni.
Erin, vér mi, ten néco taji.”

Driscollova rekne Lobellovi vysilackou do ucha, aby se k prodavaci na chvili otocil zady. To ji
aJackovi umozni sledovat prodavacovy reakce ve chvili, kdy nevi, Ze je pozorovan. Podiva se
letmo doprava, diky c¢emuz mohou Jack s Driscollovou nasmérovat Lobellovo patrani -
a schovany Serek za¢ne utikat.
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Dva komparativné se doplitujici prostorové ramce spojené vysilackou a kamerami se kauzalné
i prostorové propojuji vjeden docasny narativni tok, ktery pokracuje Serekovym zatCenim
a vyslechem, pricemz konc¢i soubézné s koncem prvni hodiny.

V kazdém epizodnim svété takto probéhne fada telefonatd, které maji ¢asto nékolikanasobnou
povahu - postava ,A“ zavola osobé ,B“, ktera ji ptrepoji na osobu ,C“. Zatimco tedy globalni
narativni tok konfliktu mezi subsvétem padouchii a subsvéty ostatnimi sice plynule pokracuje
napii¢ celym makrosvétem ,Ctvrtého dne“, tento je zaroven sloZen z mnoha desitek dilcich
narativnich tokl: pronasledovani podezielych, zachranovani ohrozenych svédkil, cesta za
moznymi dlikazy, slozitd jednani o dalSim postupu atp.l7? Ty se sbihaji do akci vsouladu
sjednanim daného subsvéta anebo naopak rozbihaji v konfliktech mikrosvéti se svymi
subsvéty. Tim prokladaji kompozi¢ni a transkompozicni otazky po globalnim narativnim toku
apozadi jeho subsvéti (napriklad vztahy mezi padouchy, ideologické pozadi jejich jednani,
majitelé budov jejich piisobeni). Cini tak ptitom pomoci kompozi¢nich atranskompozi¢nich
otazek po s narativnich tocich spojenych se zajmy mikrosvétl jednotlivych postav (jak jsme si
popsali vyse). Tyto maji ale nakonec navzdory své ptiivodni rozbihavosti stejné sbihavy dopad na
stav véci vdomovském subsvété CTU a v disledku tak neptimo ina globalni narativni tok.
Marianne (v konfliktu s Curtisem a posléze is Edgarem) se ukaze jako zradce a poskytne
informace vedouci k Marwanoveé ukrytu. Driscollova po smrti své dcery odejde z mista reditelky
CTU. Edgar je po smrti matky doc¢asné nepozorny pri plnéni dilezitych povinnosti - jinak by
treba neodkladal zpracovani dulezitych informaci spojenych s Andersonem ajeho kradezi
letadla. Vztah Tonyho a Michelle pak nakonec neptimo vyusti v ispésné vyreSeni celé krize.

4.2.3. Subsvét politiky

Subsvét politiky po vétSinu ,ctvrtého dne” takika splyva se subsvétem padouchi a subsvétem
CTU. Prezidentovy vstupy z Air Force One jsou sice dilezité (rozhodnuti o utoku na misto
véznéni ministra Hellera, poskytovani milosti potencidlnim svédklim ze subsvéta padouchii), ale
viceméné se kryji s postupy CTU. Aktivnim piedstavitelem politického subsvéta je totiZ ministr
obrany Heller. Ten je od druhé do Sesté hodiny v zajeti padoucht a od Sesté do dvanacté hodiny
zlstava v CTU a pomaha koordinovat ¢innost subsvéta CTU (pricemz i on tesi konflikt zaloZeny
v mikrosvété, ovSem je bezvyhradné loajalni svému subsvétu a necha mucit svého vlastniho syna
Richarda). V tom se ,¢tvrty den“ podstatné odliSuje od organizaci makrosvéta piredchozich ,dni”,
které s autonomnim subsvétem politiky pracovaly stejné intenzivné jako se subsvéty ostatnimi.
RozloZzeni makrosvéta se vSak béhem ,ctvrtého dne“ zasadné meéni padem Air Force One
a nastupem nového prezidenta v 17. hodiné.

Viceprezident a posléze prezident Charles Logan - navzdory tomu, Ze mu radi strategicky
schopny $éf tajné sluzby Mike Novick (vyrazné vystupujici i v minulosti makrosvéta) - je vsak
mimoiadné slaby viidce. NedokaZze ve strachu o sebe sama celit politické krizi a namisto
kooperace se subsvétem CTU jeho cile sabotuje. PredevSim neni schopen z obavy o svou
pozici zaujmout jasny politicky postoj a udélit vyjimku ohledné vyslechu klicového svédka. A tak
zatimco neustale zada o dalsi ¢as na rozhodnuti, Jack Bauer je nucen v rozporu s jeho postojem

179 Postupy stylistické realizace téchto telefonnich hovort podchycuji na prikladu prvni fady 24 hodin nap¥. Elizabeth a
Hanne Birkovy in Birk, Elizabeth - Birk, Hanne (2005): ,Today is going to be the longest day of my life“: A Narratological
Analysis of 24. In: Gabby Allrath - Marion Gymnich (eds.): Narrative Strategies in Television Series. Houndmills - New York:
Pallgrave Macmillan, s. 52-54.
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provést vyslech na vlastni pést (18. hodina). Ackoli z néj dostane klicovou informaci a spole¢né
s agenty CTU obkli¢i bar, ve kterém se skryva Marwan, prezident se o vyslechu dozvi. V zachvatu
jesitnosti pak rezolutné naridi Bauerovo okamzité zatCeni tajnou sluzbou, i kdyZ to miiZe operaci
ohrozit. Zaméstnanci tajné sluzby pri pokusu o Bauerovo zatCeni operaci skutecné prozradi
a Marwan uprchne, coz neptimo zptasobil pravé Logan.

Vuvédoméni si vlastni inkompetence ridit subsvét politiky Logan poZada o pomoc velmi
zkuseného byvalého prezidenta Davida Palmera, jehoZ mikrosvét je spojeny s rizenim
politického subsvéta ve vSech predchozich ,dnech” (19. hodina). Palmer se tak v pozadi ujme
strategického vedeni, ovSem neni v casovych mozZnostech dosdhnout dohody o propusténi
dtlezitého svédka z ¢inského velvyslanectvi. Ze své pozice tak bez Loganova védomi Palmer
poveéri Jacka Bauera prisné neoficialnim prinikem na ¢insky konzulat, pri némz ale nestastnou
ndhodou zemfte konzul (20. hodina). Jakmile se to Logan dozvi, opét se rozzufi a povoli ¢inskému
vySettovateli okamzity vstup do CTU - uprostired krize, ¢imzZ opét sabotuje chod subsvéta CTU
(21. hodina). To navic zasadné ovlivni dalsi Baueriv osud na konci ,¢tvrtého dne“, kdy ma byt
Jack vydan Cifianim - a Logan nep¥imo schvali jeho vrazdu -, na konci ,,patého dne“ a na zac¢atku
»Sestého dne”.

[ v subsvétu politiky ale nastava konflikt mikrosvétii, kdyz jde Loganovi po krku z mocenskych
divodlii Don Ashton, ktery nesouhlasi s jeho kroky a uz viibec ne s angazma Davida Palmera.
Neni divu, po Loganovi je totiz kandidatem na prezidenta Ashton sadm (22. hodina). [ v piipadé
subsvéta politiky tak Ize pozorovat postupné zahustovani makrosvéta konflikty na drovni
stietu mikrosvéta (Hellerova nelitostnost k synovi, Loganova jeSitnost a zbabélost, Ashtonova
mocenska ambicidéznost) asubsvéta. Ityto konflikty pak vdisledku nepiimo ovliviiuji
piredevsim globalni narativni tok (dopadeni dulezitého svédka v piipadé Richarda Hellera,
zkaZeny utok na Marwana u Logana) ¢i subsveét Jacka Bauera (¢insky konzulat). A déje se tak
pravé v hodinach, kdy ostatni paralelni narativni toky zaloZené primarné v mikrosvétech
zustavaji utlumeny, protoze cCinnost CTU je maximalné soustied'ovana na Marwanovo
dopadeni, atak fikcizace vyuzivd ktomuto ucelu pravé dosud spiSe upozadovany subsvét
politiky.

4.2.4. Mikrosvét a subsvét Jacka Bauera

Jak jsem napsal vySe, Jack Bauer jakoZto ustifedni fik¢ni entita v makrosvété zaroven predstavuje
i entitu nejdynamictéjsi. V roviné svého mikrosvéta neustale uzavira a rusi spojenectvi s jinymi
subsvéty, pokud to vyzaduje poslani. Jako subsvét pod sebe Casto podvratné stahuje mikrosvéty
postav, které kviili Jackovi jednaji proti zajmtm svych subsvétd (zaméstnanci CTU, predstavitelé
vlady, rodinni piislusnici padouchi).

U Jacka mé imerzivni divak jednozna¢né nejrozsahlejSi povédomi o jeho singularnich i rela¢nich
vlastnostech ze vSech obyvatel makrosvéta. Zarovenl je postavou s nejvétSim mnoZstvim
relacnich vlastnosti, protoZe je svazan sentitami napii¢c vSemi subsvéty. Jeho
doslova ptres mrtvoly anavzdory jakémukoli osobnimu riziku. KdyZ mu Audrey trekne, Ze
porusuje prezidentiv prikaz a musi si byt védom disledkd, jen odvéti: ,,Vér mi, nikdo nezna
disledky lépe nez ja“ (19. hodina). Palmer ho v nasledujici hodiné pozada, aby zcela neoficialné
pronikl na ¢insky konzulat, ale kdyz bude chycen, nemohou se za néj postavit a bude souzen
podle ¢inského prava. Jack odpovi, Ze si rizika dobie uvédomuje, na coz Palmer vécné zareaguje,
Ze u kohokoli jiného by silné pochyboval o tom, Ze si rizika skute¢né uvédomuje, ale u néj ne.
(Koneckonci rozsahlé mnozstvi relacnich vlastnosti Bauer sdili pravé s Palmerem.) Jackovi kviili
praci zavrazdili manzelku (,prvni den®), dcera s nim nechce mit nic spole¢ného (,prvni* az ,treti
den”, ,paty“, ,sedmy“ a ,osmy den“), bojuje kviili misi s heroinem (,treti den“), je prohlasen za
mrtvého (,Ctvrty den“), skon¢i dlouhodobé mucen v ¢inském vézeni (mezi ,patym* a ,Sestym“
dnem), je souzen americkym soudem (,sedmy den“) a nakonec stoji zcela mimo zakon (,osmy
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den“). De facto jedinym vyznamnym rozdilem mezi jeho singuldrni zarputilosti a singularni
zarputilosti tfeba Habiba Marwana je vyznavani protilehlych ideologickych systémd, ale jinak
nevaha nikoho mucit nebo okamzité zabit, pokud to napomiZe splnéni pracovnich cild jeho
mikrosvéta.

Nikdy tak plné nespada do zddného subsvéta - a s kazdym ,dnem"“ méné -, protoze s jakymkoli
subsvétem i mikrosvétem je ochoten se béhem okamziku stretnout. KdyZz se podivame na
jednotlivé subsvéty a pomtliZzeme si vySe uvedenou Ctverici modalit Lubomira DoleZela, mliZzeme
nacrtnout povahu jejich modalniho nastaveni.l8¢ Subsvét padouchi je z hlediska makrosvéta
dominantné fizen axiologickou modalitou, protoZe jeho obyvatelé jednaji striktné hodnotové:
ideologicky v pripadé teroristl a ve vztahu k movitym statklim u Zoldakd. Z hlediska fikcizace
a narativni dynamiky ve vztahu k ostatnim subsvétiim je pak narativni tok subsvéta padoucht
zalozen za prvé deonticky (porusuji zakony) aza druhé epistemicky (ostatni subsvéty se
neustale snazi dohnat znalostni deficit o krocich a cilech padouchi). Subsvét CTU stavi na silné
deontické organizaci Fadu protiteroristické rozvédky, kdy jsou jasné rozloZeny oblasti
kompetenci, fizeni a moci, které pak podléhaji deontickému radu fungovani statu a politickych
nadrizenych. Obyvatelé subsvéta CTU se pak axiologicky snazi sit' svych kompetenci rozsirit,
pripadné stoji vrozporu zodpovédnost k cilim CTU a zodpovédnost k soukromym hodnotam.
Aby jich dosahli, obchazeji pritom nejen eticka pravidla (Spehuji své kolegy, manipuluji jimi,
vydiraji je), ale stavéji se obcas i do opozice k deontickému nastaveni subsvéta CTU: Marianne
tak zradi CTU, Chloe naopak pomaha Bauerovi, protoZe kompetenci svych nadfizenych nevéfi.

Subsvét politiky je tfizen komplexnéji: jeho celni predstavitelé (Logan, Palmer, Novick) maji
velkou deontickou silu, ale musi jednat v souladu s axiologii svych piedpokladanych voli¢d nebo
politickych partnerti. Logan tak neni schopen ze strachu o sebe a osvou pozici pred volici
zaujmout Zadné rozhodnuti nebo naopak z jesitnych diivodli zneuziva své deontické sily. Palmer
zase vysila Jacka Bauera na cinsky konzulat (protoZe epistemicky vi, Ze Jack ma pravdu,
a axiologicky to povazuje za spravné rozhodnuti), ale mize tak ucinit striktné neoficialné,
protoZe ackoli ma tu deontickou moc, zarove se stavi do opozice k deontickym moZnostem Ciny
(ktera to muze brat jako vyhlaseni valky). Naopak niZe postaveni predstavitelé politického
subsvéta na zakladé vyznavanych hodnot napadaji kompetenci vySe predstavenych a snazi se
dosahnout jejich mocenské sily, ¢imz se subsvét politiky zase podoba na vyssi Grovni subsvétu
CTU.

Jack Bauer je Casto cizincem ¢i rebelantem ve vSech modalnich oblastech. Je aleticky nadrazeny,
protoZe pfi své zarputilosti fyzicky vydrzi o¢ividné mnohem vic neZ kdokoli jiny: dvakrat prezije
svou smrt, opakované ho mudi a s vyjimkou ,prvntho dne“ nedava béhem onéch ¢tyriadvaceti
hodin najevo znamky inavy z nevyspani. Epistemicky je nadirazeny vSem ostatnim, protoze - jak
vy$e ukazovala i scéna se sledovanim videa z prodejny béhem terénniho pronasledovani Sereka
- vidi vic, 1épe si sklada souvislosti do spojitych hypotéz a ma vysoce efektivni strategické
mysleni. To je koneckoncl diivod, pro¢ ho obcas nasleduji jini obyvatelé svéta vice ¢i méné
navzdory nastaveni svych subsvétl. (Pracovnici CTU riskuji praci avézeni, politici pozici,
civilisté Zivot.) Zejména je ale Bauer deontickym a axiologickym cizincem svého makrosvéta.
Z deontického hlediska pravidelné porusuje ptikazy nadriizenych a dostava se do rozporu se
zakony svého statu (prepadne benzinku, aby zdrZel podezielého, neZz Chloe - v rozporu s prikazy
Driscollové - nastavi satelit). Toto jeho jednani ma ale pozitivni dlsledky pro narativni tok.
Vprvni hodiné vtrhne vrozporu srozkazy Driscollové do vyslechové mistnosti avysoce
nasilnym zptisobem z Sereka dostane odpovéd’ na své otazky, pirepadeni benzinky opravdu zdrzi
podezielého, prepadeni ¢inského konzulatu vede ke klicové informaci o Marwanové pozici.
Z axiologického hlediska pak jedna nezridka eticky znacné rozporné, coz ho potencidlné stavi
i do protilehlé pozice i k jeho spojencim.

180 DoleZzel, Lubomir (2003): Heterocosmica. Fikce a moZné svéty. Praha: Karolinum, s. 121-137.
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Béhem prvnich hodin se na néj bez védomi Driscollové obrati Chloe, Ze jeji kamarad Andrew
Paige objevil podezielou €innost na internetu v arabstiné. Zavolaji Paigovi, kterému mezitim
teroristé postiileli kolegy v praci a domluvi se s nim na setkani za pil hodiny na nadrazi. Neveédi
ovSem, Ze teroristé mezitim zavrazdili i Andrewovu matku a odposlouchavaji mu telefon (2.
hodina). Bauer se docasné spoji se subsvétem CTU a vydaji se na nadrazi, ovSem terorista Hasan
se kAndrewovi dostane diffiv - atady se dostavame k deonticko-axiologickému vzepieni.
S Lobellem maji moZnost Andrewa zachranit, ale Bauer si uvédomi, Ze Hasan s Andrewem v auté
je miiZe dovést k mistu Hellerova zajeti. V rozporu s naiizenim CTU (deonticky) a s pranim Chloe
(axiologicky) tak Andrewové zachrané zabrani, coz nakonec stoji Lobella Zivot. (3. hodina). To
ovSem jesté Chloe netusi a dokonce ve treti epizodé, kdy je hlavnim cilem CTU dopadnout
a zatknout Bauera, vystoupi proti CTU a Jackovi za¢ne pomahat pri sledovani, ¢imZ se stane
soucasti jeho subsvéta.

Zasadni axiologicky rozpor mezi Bauerem a Chloe vSak nastane pozdéji, kdy Hasan vytdhne
Andrewa z auta na misté, kde cekaji dal$i dva kolegové - a spole¢né zacnou Andrewa bit, aby
zjistili, kolik toho vi. Chloe sleduje Zivotu nebezpecnou situaci svého kamarada skrze dalni¢ni
kameru a Bauer spuSkou opodal mtze muceni snadno zachranit, ovSem odmitd to udélat,
protoZe by priSel o moZnost sledovani Hasana. A ve chvili, kdy Hasan odjizdi, dokonce sbali
pusku, jde za nim a necha Andrewa svému osudu - aackoli se ve chvili, kdy uZ se teroristé
chystaji Andrewa popravit, nakonec vrati aoba zastreli, Chloe to rozhodné nevnima jako
vstricny krok. Odmitd mu po této axiologické zradé dale pomahat, ale nakonec to stejné udéla
avSechno mu odpusti. (Mezitim je ovSem sledovana Driscollovou ana jeji prikaz také svou
kolegyni Sarah, a tak musi do subsvéta Jacka Bauera zatdhnout i Edgara, kterého pak kvtli tomu
zacne vydirat Marianne.) Jack posléze na konci paté hodiny odmitne (deonticky) poslechnout
i pfimy rozkaz prezidenta avyda se Hellera osobné zachranit, coZ ale opét nakonec umozni
ziskat informace o kuftiku s nadiazovaem - atak by se dal JacklGv narativni tok coby série
okazalych revolt proti modalnimu nastaveni jinych subsvétl i mikrosveéti sledovat napric celym
»,dnem* a vlastné celym makrosvétem 24 hodin.

Diky tomu je pravé mikrosvét Jacka Bauera pro fikcizaci nejsignifikantnéjsim posuvnikem
v rozvijeni narativnich tokl napri¢ makrosvétem. Zarovein ma ale Jack Bauer své spojence, kteii
zaroven jako by byli sami podobné revoltujicimi modalné vycnivajicimi jedinci: svou inteligenci,
strategi¢nosti, netstupnosti a odvahou - jeho ,avatary“ v dalSich subsvétech. At uz jde napriklad
o (byvalého) prezidenta Palmera (ktery je jeho chladnokrevnou machiavelistickou alternativou
v politickém subsvété), ministra Hellera (jenz tvoii Bauerovu politickou alternativu po vétSinu
»Ctvrtého dne” a nevaha nechat mucit svého syna), jiz zminénou brilantni technickou analyticku
Chloe O’Brianovou, ¢as od ¢asu Tonyho Almeidu (oba jsou schopni deontickych revolt, ale nikoli
axiologickych) nebo klidné i chladnokrevného teroristu, pokud to napomtze situaci (Hamri Al-
Assad béhem ,Sestého dne“). Tato skupina postav, které se v urcitém okamziku postavi proti
pravidlim svych subsvétd a spolupracuji s Bauerem navzdory akutnimu hrozicimu nebezpeci
(protoZe se skoro nikdy nemyli, s osudnou vyjimkou zradkyné Niny béhem ,prvniho dne, ktera
mu na jeho konci zavrazdi manZelku), pripadné jesté nahodni spojenci z rad civilisti (Casto
skon¢i mrtvi nebo zmrzaceni) - ti vSichni predstavuji obyvatele subsvéta Jacka Bauera. Nutno
dodat, Ze Jack Bauer je pritom stejné tak ochotny nasazovat Zivot za né.

Béhem ,Ctvrtého dne“ mizeme sledovat dvé paralelni linie fikcizace, po nichz se Jackova cesta
makrosvétem ubira: (a) linie plnéni mise zahrnujici fadu rdznych narativnich tokd, z nichz
nékteré jsou takrka destruktivni ipro soukromé vztahy sjeho spojenci (viz Andrew), (b)
narativni tok milostného vztahu s Audrey Rainesovou, ktery se v druhé ptilce dne systematicky
rozklada, ato vkontrastni paralele ke zlepsujicimu se vztahu Tonyho a Michelle. A zatimco
fungovani prvni linie jsme si ukazali na prikladu sledovani Andrewa s Hasanem (a posléze jen
Hasana, coZ zahrnuje fadu dal$ich akci, v€etné onoho pfepadeni benzinové pumpy), zamérim se
nyni na druhou, soukromou, linii vztahu s Audrey Rainesovou (s kratkym navratem k toku Jack-
Andrew-Chloe).
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Hned ve tieti scéné prvni hodiny je imerzivnimu divakovi ukdzano, Ze Jack Bauer a Audrey
Rainesova jsou milenci. Ten béhem zbytku hodiny jesté zjisti, Ze (a) Audrey je stdle vdana za
Paula Rainese, byt s nim uz pres pil roku nezije, (b) jeji otec - ministr Heller - o vztahu mezi
Jackem a Audrey zatim nevi, protoZe pro néj porad patii k Paulovi, pricemz (c) Audrey navic
Jackovi vyzna lasku - a Jack ji. Na konci prvni hodiny je vSak Audrey i se svym otcem unesena:
Jack Bauer se z Grednika pracujiciho pro subsvét politiky opét stava Jackem Bauerem vyuZivajici
téch svych singularnich vlastnosti, které znéj cini brilantniho terénniho agenta, ale méné
brilantniho partnera. BEhem nasledujicich ¢tyi hodin, kdy je Audrey s Hellerem v zajeti, fikcizace
jesté dvakrat komparativné zdlrazni silu jejich partnerského svazku. Ve druhé hodiné se Ronnie
béhem jizdy v auté pta Jacka, jestli mu prace v terénu nechybi. Jack rekne: , Chtél jsem zas trochu
Zit, ato neslo, kdyz jsem délal v terénu.“ Ronnie se sarkasticky optd, jestli mu ten velky plan
vySel a trochu zije. Jack odvéti: ,Jo, trochu ziju.“ Nasleduje prostiih v déleném obraze na zajatou
Audrey, na niZ Jack v danou chvili o¢ividné mysli.

Ve treti hodiné pak Heller nuti Audrey, aby ve chvili nepozornosti utekla a nechala ho teroristim
na pospas, coz Audrey odmita. Heller tika: ,Ja chci, abys Zila vlastni Zivot, plny Zivot. Ja chci, abys
méla rodinu. Na ni¢em jiném mi nezalezi. Jsi moje dité.“ Audrey place - a upina svou mysl na
Jacka.

Tyto subjektivizatni postupy zaroven slouZi fikcizaci jako hladké prechody zjedné scény
ajednoho prostorového ramce do druhé scény adruhého prostorového ramce: poklada se,
a zaroven zodpovida lokalni podurcena otdzka: ,Co pravé ted déla ten druhy?“ Druhy piechod
zaroven plni pro fikcizaci ijinou funkci: zlidstuje v oCich imerzivniho divaka Jacka po jeho
nevybiravém jednani s Andrewem a Chloe jako ochrance a partnera. Rozvijeny vztah Jack-
Audrey tak zaroven pomaha vytvorit prostiedi pro odpovéd na podurcenou otazku, co se stalo
s Andrewem a jak bude dale postupovat Chloe, kterd se po utoku na Andrewa zhroutila v CTU
v placi na toaletach. Prostiih z Audrey na Jacka tak vzapéti vede k Jackovu telefonatu Chloe,
béhem jejichZ rozhovoru jasné vyplyne, co jsem psal vySe: Jackova zarputilost pti verbovani lidi
do svého subsvéta a jejich vira v jeho epistemickou nadtazenost, kdy lépe neZ ostatni vi, co délat.

Jack: ,Chloe, to jsem jd.”

Chloe: ,Prdvé jsem si precetla zprdvu dopravni policie. Andrew je na tom hodné Spatné. Nikdy ti to neodpustim! Slysis
meé?!”

Jack: ,Chloe, ja chdpu, jak ti je, ale musis uvaZovat jasné. Mdme v Americe teroristy. Provedli bombovy ttok a unesli
ministra obrany. Nase jedind Sance je sledovat tito¢nika a doufat, Ze nds dovede k Hellerovi.”
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Chloe: ,Ne, uZ té nebudu poslouchat. Jd se tebou kon¢im. Piijdu za Driscollovou a...*
Jack: ,Ne, neptijdes. Ty vis, Ze mam pravdu.”

Chloe: , Ne, nevim!“

Jack: ,Chloe, kdybys nevérila tomu, co délam, uz bys to nahldsila.”

[Delsi pauza.]

Chloe: ,Nechci, aby se tohle délo.”

Jack: ,Jd taky ne. Chloe, bez tebe to nedokdzu. Musis mi pomoct je zastavit. Chloe...
Chloe: ,Co?”

Jack: ,Jses se mnou?“

Chloe: ,Jo. Zavoldm ti, aZ bude ten satelit.”

Jack: ,Dékuju.”

“«

Po osvobozeni Audrey ze zajeti se Jacklv vztah s ni dale pozitivné rozviji, a kdyZ za ni jeji manzel
Paul Raines prijde do CTU aprosi ji o odpusténi, odmitne ho stim, Ze uz s nékym chodi -
anakonec vyjde najevo ito, Ze tim nékym je Jack. To nakonec schvali i Heller, ktery Paulovi
projevi Ucast, ale proti vztahu Audrey aJacka nic nenamita (6. hodina a 7. hodina). Audrey se
dokonce stava soucasti Jackova subsvéta, kdyZ se snim vyda do terénu identifikovat
podezrelého na zaznamovych paskach. Jsou Marianne zrazeni, piepadeni anebyt Jackova
telefonatu Tonymu Almeidovi, pravdépodobné by zemieli (7. hodina). Jedou k Tonymu dom{,
a zatimco Tonyho zZivot je oCividné v rozkladu, vztah Jacka a Audrey je zdanlivé nerozlucitelny
(8. hodina). Tento stav véci vjejich relacnich vlastnostech se ovSem zacne ménit v desaté
ajedenacté hodiné, kdy se ukaze, ze Paul Raines je pronajimatelem domu, ve kterém teroristé
planovali Gtok na vlak i inos Hellerovych. Audrey se vyda Paula do hotelu zdrZet pod zaminkou
promluvy o moZné spoletné budoucnosti, ale Paul je ¢im dal agresivnéjsi - a v samém zavéru
desaté hodiny do pokoje vpadne Jack a Paula zatla¢i do kouta.

Skute¢ny zlom v pohledu Audrey na Jacka nastane v jedenacté hodiné, kdy Jack musi provést
vyslech Paula. Pozada Audrey, aby odesla, ale ona se rozhodne ztstat - a Jacklv kruty vyslech
jejiho manzela elektrickym proudem ji vydési. Paul se ukaze nebyt zradcem, ale jeho firma byla
zneuzita Marwanem. VSichni tfi odjizdéji do CTU, béhem ¢ehoZ Audrey nézné hladi Paula po
ruce, coz zaroven vidi i Jack (11. hodina). Zatimco Audrey zlistava v CTU, Paul se stava soucasti
Bauerova subsvéta, kdyZ s nim jede do zbrojni firmy, kterd dodala Marwanovi nadrazovac,
pricemz Paul dokonale jejich software, protoZe ho pomahal vytvorit (12. hodina). Audrey se bavi
s otcem o zkuSenosti s Jackovym vyslechem, pricemz Heller sice jednoznacné obhajuje Jackovy
postupy, ale zaroven chape, Ze se Audrey svého ptitele zac¢ina bat. Paul je navic vaZné postrelen,
kdyZ vbéhne do rany urcené Jackovi (13. hodina) a on skon¢i ve vaZném na klinice CTU (14.
hodina). Az do dvacaté hodiny se béhem Paulova pobytu na klinice Audrey se svym manzelem
¢im dal vice sblizuje (zejména od 16. hodiny), zatimco Jackovi se naopak vzdaluje a nedokaze
akceptovat jeho porusovani piikazili a bezcitnost pri plnéni mise (19. hodina).

Cela krize pak vyvrcholi pravé ve dvacaté hodiné, na jejimz zacatku Audrey Paulovi rekne, Ze
snim odjede adefinitivné opusti Jacka. Paulovi se extrémné zhorsi fyzicky stav a musi na
operacni sdl, pricemz na klinice je pouze jeden operujici 1ékat. Jack ale mezitim zajisti klicového
¢inského svédka Leeho, ktery je smrtelné postielen aje tfeba ho okamzité operovat - kvili
¢emuz je Jack postaven do fatdlniho axiologického rozhodnuti v radmci svého mikrosvéta: bud’
miZze byt zachranén Paul, nebo Lee. Pfed o¢ima Audrey vytahne zbran a donuti 1ékare prerusit
Paulovu operaci, aby mohl zachranit Leeho. Paul navzdory Jackové nasledné snaze o jeho oZiveni
zemie a Audrey uz nechce Jacka nikdy vidét (20. hodina). Jakkoli se v poslednich ctyrech
hodinach Jack zoufale snazi ziskat znovu jeji naklonnost, je to marné - akceptuje ho jako
terénniho agenta achape jeho obrovsky prinos na teSeni krizi celého ,Ctvrtého dne“, ale
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nedokdze ho akceptovat jako clovéka (24. hodina). Jinymi slovy, Jackova rozhodnuti
v axiologickych konfliktech v rdmci svého mikrosvéta jsou sice mimoradné efektivni pti feSeni
krize v makrosvété, ale zarovenn vrozporu s milostnym Zivotem. (Podobnym rozkolem pak
zaCind ,paty den“, kdy své pritelkyni unese syna, aby nemohl prozradit akci, a nepiimo tak
zpusobi, Ze se jeji syn dostane do smrtelného nebezpeci béhem biologického utoku na letisté.)

Rozklad Jackova vztahu s Audrey predstavuje kontinualné rozvijeny paralelni narativni tok
zaloZeny v relacnich vlastnostech mikrosvétli obou entit, ktery pokryva druhou ptlku ,¢tvrtého
dne“, zatimco prvni ptlilka byla tvorena fragmentarnéjSimi paralelnimi narativnimi toky
Arazovych, Dresslerové, Edgara nebo Marianne. Soucasné tvoii prevracenou paralelu k postupné
se posilujicimu vztahu Tonyho a Michelle (ktefi se v poslednich hodinach ,dne“ o Jackovi
a Audrey nejednou bavi), a zatimco ten se ve 24. hodiné definitivné ustavi, Jackiv ve stejné
hodiné definitivné selZze. Imerzivnimu divakovi umoznuje tato paralela nejen sledovat
samostatnou sérii otdzek nenavadzanych pfrimo na globadlni narativni tok, ale iutvaret
vrstevnatéjSi predstavu o singularnich irela¢nich vlastnostech mikrosvéta Jacka Bauera jako
zachrani miliony Zivotl obyvatel makrosvéta, tim bezutésnéjsi je jeho mikrosvét, az v,,osmém
dni“ skon¢i jako psanec a cizinec ve vlastnim makrosvéte.

4.3. Fikcizace, otazky, deadliny a cliffhangery

Popsal jsem avysvétlil (a) fungovani globalniho narativniho bloku vtocich, (b) funkce
arozlozeni jednotlivych subsvétl ve vztahu ke svym mikrosvétiim i ve vztahu k sobé navzajem.
Piresunu se proto ke konkrétni realizaci téchto postupi v toku fikcizace jako procesu. Imerzivni
divak je zpravovan kumulativné, komparativné iretrogradné o stavech véci v nékolika
subsvétech soucasné, systematicky navadén k urcéitym otazkam ajeho rekonstrukce fikéniho
svéta preruSovana na koncich jednotlivych hodin cliffhangery, kdy je nastolena dilezita otazka
a odlozena odpovéd na ni. Neni samoziejmé unosné ani efektivni na ptikladu celého ,ctvrtého
dne“ vysvétlovat postupné promény v zakladani otazek v kazdy moment fikcizace, a proto se
zamérim spiSe na charakteristiku typickych postupli s konkrétnimi piiklady: na praci s liniemi
vramci jednotlivych hodin, na praci s casovymi udaji (deadliny) ana praci s clifthangery na
koncich epizod (i kdyZ by se dalo hovofit i o cliffhangerech v jejich pribéhu). Jinymi slovy, od
nejvyssi urovné fikcizac¢nich blokt ptes stiedni droven usporadani a interakci svétl se dostavam
k nejniZzs{ drovni konkrétnich narativnich technik fikcizace a jeji soustavnou praci s utvarenim
podminek pro divacké otazky.

4.3.1. Pricny strih, stiidani linii a prace s deadliny

Fikcizace pti reprezentaci jednotlivych subsvétl a narativnich tokd vyuZziva piredevsim pricny
stfih, kdy se pravidelné prostiihdva mezi (a) obyvateli aakcemi riznych subsvétd, (b)
prostorovymi ramci uvnitf konkrétnich subsvéti. Nelze hovorit ozadném jednotné
dodrzovaném postupu, protoze pomér téchto dvou modu se v jednotlivych epizodach podstatné
méni v zavislosti na funkcich, které musi plnit - i kdyz lze ¥ici, Ze s blizicimi se konci blok maji
jednotlivé linie akce sbihavy charakter: logicky se dopliiuji, postavy se blizi ktémuz
prostorovému ramci, hodné se telefonuje napri¢ rliznymi prostorovymi ramci a sbihaji se
informace z riiznych zdrojt. Naopak na zacatku blokd maji rozbihavy charakter: objevuji se nové
postavy ztad civilisti isubsvéta padouchd, souvislost mezi prezentaci subsvéta padouchti

a subsvétl ostatnich je pouze Casova, ale nikoli logicka.

Zatimco rozbihavy postup reprezentuje primarné paralelné bézici linie akce (napt. v prvnich
hodinach druhé poloviny dne), sbihavy postup nam muze 1épe demonstrovat, jakymi postupy
fikcizace jednotlivé subsvéty i jednotlivé narativni toky vyuZiva, aby vedla i udrZovala divakovu
pozornost, nutila jej klast otazky ahlavné zatajovala miru elipticnosti, na niz ,vypravéni
v realném case“ ve skutecnosti stoji. Sbihavost 1ze dobie popsat na paté hodiné - kdy jeji prvni
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polovinu budeme sledovat velmi peclivé, zatimco tu druhou k ni orientacné vztahneme. Na konci
ctvrté hodiny totiz obyvatelé subsvéta CTU ze satelitu vidéli, jak Hasan ukradl automobil,
a podarilo se jim ziskat zdznam jeho hovoru Omarovi, Ze k nému mifi, zatimco Jack byl zatknut
policii (za vykradeni benzinky). Na zacatku paté hodiny se Jack opét spoji se subsvétem CTU,
jehoz obyvatelé uz nyni védi, Ze mél pravdu a Hasan je skutecné zavede k Hellerovi. Sekvence
zafing, kdyz do CTU zavolad Serif - aDriscollova telefon prijme. Fikcizace skrze telefonni
rozhovor prostithava prostorovy ramec CTU a misto Jackova zatCeni, pficemz divak se mize
lokalné ptat, zda Driscollova nevyuzije prilezitosti a nenecha zatceného Jacka privést.

Driscollova vSak ucini Jacka koordinatorem celé policejni operace, cozZ posléze oznami i Serifovi,
kdy fikcizace soubézné snim zobrazuje iposlouchajictho Jacka (vynechavam zabéry
z jednotlivych prostorovych ramci a ponechavam jen jejich propojeni skrze déleny obraz).

Jack Serifovi zada ukol, aby zrusil hlaSeni kradeZe auta, kterym Hasan jede - kompozi¢ni otazka,
jaké by mohlo mit disledky, kdyby Hasana zastavili policisté, bude zodpovézena v poslednich
deseti minutach projekce dané hodiny, kdy skute¢né Hasana zastavi policisté, a Jack zjisti, Ze
hlaSeni kradeZe auta je stale v platnosti. Na misté je nyni odsouvana otazka, co pravé nyni déla
pravé Hasan, na niZ fikcizace vzapéti odpovi. Zatimco policista dokoncCuje vétu ,okamzité
odvolejte patrani po hledaném vozidle“, na ono vozidlo se prostfihne anasledné idovnitr,
ptricemZ Hasan zveda telefon a nékomu vola. Nasleduje stiih do CTU, kde Edgar vidi, Ze Hasan
znovu telefonuje. Driscollova prikaze, aby zvuk hovoru prepojili Bauerovi. Jack telefon zvedne,
Edgar ho informuje a piepoji.

"

Hasan telefonuje, prostiihne se na Omara, nasledné na oba aktivni ucastniky hovoru v déleném
obraze, a nakonec na vSechny tri ucastniky hovoru vcetné Bauera.
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Hned prvni ¢ast jejich hovoru je urcena i divakovi, ktery pomoci Omarovy urcené prospektivni
otazky zjisti, za jak dlouho bude Hasan na misté (,,Za ptl hodiny.“). Dalsi klicovou podurcenou
otazku pronese Hasan: ,Jak to vypada se servery?“ Omar mu sice odpovi, ale ucel serveri
zlistava utajen jako podurcena (kratkodoba transkompozi¢ni) otazka. Hasan i Omar slouzi
fikcizaci zaroven jako nastroj, jak pro Jacka a CTU shrnout udalosti spojené s Audrey a Hellerem:
dozvi se, Ze Heller podepsal ,doznani“, ale Ze ho k tomu museli donutit pomoci jeho dcery - ktera
ale jesté neni mrtva. Jack zneklidni a jeSté béhem dokoncovani telefonniho hovoru terorista se
pta, kde ma auto. Teroristé dohovori, v prostiihu na CTU se zacne rozhovor analyzovat, Jack
naseda do svého auta aodjizdi, zatimco ¢asomira v obraze imerzivnimu divakovi ukaZze, co
piresné ,za pil hodiny” znamena.

E 1108:08

Rozhovor padouchii o Hellerovi a Audrey zaroven fikcizaci poslouzi jako logicky most
k nasledujicimu stiihu pred celu obou unesenych. Nasledné pronika dovniti, kde se oba domluvi,
ze se zavrazdi plynem, ktery posléze skutecné uvolni. Divak se mlize podurcené ptat, jestli se
Jack dostane na misto vcas, aby zabranil imrti plynem, nebo zabitim teroristy. OkamZitou
odpovéd vsak vzhledem k,redalnému“ plynuti casu nemize ocekavat. Plyn unika, Jack
pronasleduje jedouciho Hasana, a tak fikcizace nejdiive zaradi eliptickou ¢asomiru (Cas poskoci
o par minut dal), a posléze vyplnuje ¢asové trvani jinymi narativnimi toky, které k tomu slouzi:
internimi konflikty v subsvété CTU a posunem udalosti v subsvété Arazovych. Nejdrive ukaZze,
jak Marianne opét vydira Edgara, Ze chce vétsi pristup k tajnym informacim. Edgar ji ho nechce
dat, ale nakonec povoli asouhlasi (Pro¢ Marianne tak riskuje? Jen kvuli kariétre?). Poté se
fikcizace zaméfi na rozhovor Jacka s Driscollovou...

Rekapituluji stav sledovani, naceZ Driscollovd ozndmi, Ze namoini péchota (vyslana
prezidentem) opousti zakladnu. Jack ji presvédcuje, aby Chloe pustila z vazby k praci, kde
skoncila, protoze zradila CTU pro Jacka. Driscollova odmitne, ale v nasledujici scéné nabidne
Chloe, Ze pokud sama poda rezignaci na praci v CTU, nebude ji trestné stihat. Také ji ale neda
doporuceni - to ji musi dat Jack. Po sekvenci spojené se CTU fikcizace presouva pozornost
k Arazovym: Dina s Behriuzem diskutuji nad mrtvolou cerstvé zavrazdéné divky Debbie. Byla
otravena, ale protoZe ji mél zabit Behruz, museji ji istfelit. Dina tematizuje sviij axiologicky
konflikt: ,Jsi mij syn aja té miluju, ale nedovolim ti znicit vSe, na ¢em tady tak usilovné
pracujeme.” Dina se vzapéti snazi Behruze pred otcem branit, kdyz predstira, Ze ji zabil on. Na
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mobilni telefon dceri vola Debbiina matka a Behruz je vydéseny: Jak to vyresi? Vi matka, kam

Misto odpovédi se fikcizace opét vrati do CTU auzavie predchozi sekvenci: Edgar oznami
Marianne, Ze ma to opravnéni, ale soucasné polozi v uréené podobé otazky, které si predtim
mohl podurcené polozit divak: ,0 co vam vlastné jde? K c¢emu je vam to opravnéni?”“ Marianne
odpovi dost vagné: ,Ted mam Sanci se prosadit achci ji vyuzit.“ Dilezité je, Ze Edgara
a Marianne vidi Curtis a tvari se podezrivavé: Dojde mu, Ze Marianne slabého Edgara vyuziva?
Edgar mezitim vidi, jak Chloe odchazi - ta si ale jesté pred odchodem neodpusti poniZit Sarah za
to, jak prihlednym zptlisobem ji sledovala, a zaroven ujisti Edgara, Ze ojeho pomoci nikomu
nefekla. Divak se mtze lokalné ptat, jestli ji Edgar povi o vydirani Marianne, ale ten nic nefekne.
Chloe mu popreje hodné Stésti a odchazi - nacez fikcizace opét zaradi eliptickou ¢asomiru.
Teprve ted’ se fikcizace definitivné vrati k narativnimu toku Jack Bauer-Hasan, béhem jehoZ
reprezentace se opét stiridaji telefonicky propojené prostorové ramce: ustredi CTU, Jackovo auto,
Hasanovo auto, Omar v sidle teroristi. ProtoZe ale stale neveSlo v platnost storno hlaseni
o kradezi auta a vejde v platnost azZ béhem Hasanova rozhovoru s policisty, Hasan si povSimne
zmény vjejich chovani, uvédomi si hrozbu sledovani azabije se. Nasleduje dalsi skok
v ¢asomire...

Ve zbytku hodiny pak fikcizace stfida linie nasledné: Jack zada CTU vyhledavat vhodné prostory
pro ukryt v okruhu kilometr, kam se mohl Hasan dostat; soukromé narativni toky v CTU
(Driscollové dcera na klinice; Marianne - Edgar - Curtis); Araz hovoii s Omarem (kdy zazni
klicové voditko k podurcené otazce po dalSich planech teroristli: ,Proces s Hellerem je jen
zacatek.“); Hellerovym se nepodari zabit ajsou zachranéni, priCemz Audrey pozna jednoho
véznitelt (klicové voditko k podurcené otazce po jeho identité, na niZ se snazi Jack a Audrey
odpovédét v 7. a 8. hodiné); Jackovi a Driscollové se podari urcit primyslovy komplex, kde
teroristé pravdépodobné skryvaji Hellerovy, pricemz Jack tam vyrazi; prezident dava rozkaz
k bombardovani komplexu; eliptickd c¢asomira; Arazovi vs. Debiina matka (podafi se ji
presvédcit, Zze Debbie viibec neprijela); prezident trva na svém rozkazu; Jack se navzdory jeho
rozkazu sam vydava do primyslového komplexu zachranit Hellerovy. Konec hodiny. V platnosti
zlstavaji poepizodni a kratkodobé transkompozi¢ni otazky: Podari se Jackovi béhem desiti
minut zachranit Hellerovy pted dtokem letadel? Jaka je dalSi ¢ast planu padouchi? Koho to
Audrey poznala? Co udélaji Arazovi s mrtvolou Debbie a nevi nahodou Navi, Ze ve skutecnosti
Behraz nevrazdil?

S kaZzdou eliptickou Casomirou fikcizace navic rekapituluje stav véci ve vSech stavajicich
subsvétech, resp. jejich dalSich castech, kdy poskytuje alespon vizualni odpovédi na nékteré
kompozi¢ni otdzky po stavu véci v makrosvété. PovSimnéte si na nasledujicich okéncich dvou
véci. Zaprvé je to stylistické rozliSeni jednotlivych linii pomoci kamerovych filtri a odliSného
osvétlovani, které usnadnuje orientaci v prostorovych ramcich fikéniho makrosvéta.
Pronasledovani Hasana je snimano Zlutymi filtry s rozptylenym azdanlivé ptirozenym
osvétlenim (1 vpravo dole, 2 nahote). Prostorové ramce v CTU reprezentuji modré filtry a ostré
umélé osvétlovani (1 vlevo dole, 3 nahote). Subsvét Arazovych je pracuje s presvétlenim
a takrka pastelovymi barvami (4 vpravo dole, viz téZ okénka vysSe) a zabéry Hellerovych jsou
snimany Cervenymi filtry s vyraznym low-key osvétlovanim (1 nahoie, 2 a 3 dole). Zadruhé
mizete vidét, jak eliptické Casomiry ukazuji postupujici otravu plynem Hellera ajeho dcery,
jakkoli se jim dané c¢asti fikcizace nevénovaly a odsouvaly odpovéd na otazku, jestli jsou stale
nazivu:
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Na paté hodiné jsem demonstroval, Ze fikcizace vyuziva obou modi pii¢ného stiihu, pricemz
jednotlivé linie plni rtzné funkce. Dominantnimi liniemi pfisné navazanymi na ¢asovou logiku
globalniho narativniho toku jsou vzajemné usouvztaznéné (a) sledovani Hasana, (b) osud
Hellera a Audrey v zajeti. Na ty jsou soustiedéné relativné jednoznacné globalni (kompozicni)
otazky: Dovede Hasan Jacka Bauera az k sidlu padouchii? Neznamena Hasanova smrt konec
Jack s Hasanem musi pfekonat urcitou vzdalenost aplyn v pripadé Hellera a Audrey musi
néjakou dobu unikat, potrebuje fikcizace toto trvani saturovat paralelnimi narativnimi toky:
konfliktem mezi Edgarem a Marianne, konfliktem mezi Driscollovou a Chloe, soukromymi
problémy Driscollové s dcerou na klinice, Arazovymi a jejich peripetiemi s mrtvou Debbie.

Tyto paralelni narativni toky by se z hlediska plynuti ¢asu v makrosvété mohly odehravat drive
i pozdéji, ale odehravaji se pravé ve chvili, kdy je zlstava stav véci v subsvétech a mikrosvétech
navazanych na globalni narativni tok viceméné neménny. Cile vSech téchto subsvéti
i mikrosvéti jsou totiz dané apouze zavislé na Casovém trvani, kdeZzto vjinych hodinach
paralelni narativni toky ustupuji do pozadi, protoze fikcizace miiZe byt soustiedéna na globalni
narativni tok: patrani po informacich na strané subsvétii CTU a Jacka Bauera, postupné skladani
jednotlivych ¢asti planu na strané subsvéta padouchii.

V paté epizodé byl navic vyuzit i postup, ke kterému se fikcizace 24 hodin obraci velmi Casto,
protoZe umoziuje prospektivné zakotvovat divakovy otazky na kompozicni i transkompozi¢ni
urovni. Je to systém deadlint, kdy si postavy explicitné sdéluji, za jak dlouho nékde budou, jak
dlouho néco potrva nebo kolik jeSté do néjaké uddalosti zbyva casu. VétSinou to navic byvaji
snadno zapamatovatelné udaje: tfi hodiny, ptl hodiny, patnact minut, deset minut. Nebudu
presné vypocitavat, kolikrat a za jakych okolnosti nékdo béhem ,¢tvrtého dne” nékde bude nebo
néco udéla ,za patnact minut” nebo ,za pil hodiny*, ale je to vysoké Cislo, které hraje vyznamnou
roli na orientaci divaka v ¢asovém uspoiadani makrosvéta ana presnosti jeho otazek. Za
vSechna vyuziti dva priklad trihodinovych deadlini: béhem treti hodiny se hned dvakrat
ptripomene, Ze do Hellerova ,soudu“ zbyvaji tfi hodiny, a v sedmé hodiné se pak trihodinovy
deadline objevi znovu, kdyZ expert v CTU oznami, Ze jddra napadenych jadernych elektraren se
zaCnou tavit presné za tii hodiny. KdyZ si vezmeme, Ze fikcizace mnohokrat béhem kazdé hodiny
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poskytne divakovi presnou informaci o stavajicim case makrosvéta, jsou takova voditka pii
zakladani prospektivnich otazek jejim dlleZitym nastrojem.

4.3.2. Cliffhangery

Fikcizace 24 hodin dozajista okazale pracuje s clifthangery, ovSem tyto clifthangery maji ponékud
odliSnou povahu, nez mivaji clifthangery v klasické podobé udrzované od ranych filmovych
serialli az dodnes: kdy je vypravéni preruseno v okamziku nejvyssiho napéti, pricemz obvykle
jde o situaci, kdy hrdina pada s automobilem z Gtesu, propada se do baziny nebo mu nékdo mir{
pistoli na hlavu. Dramaticka situace je vtomto momentu pferusena, divak je vystaven palcivé
otazce ,jak to s hrdinou dopadne?“ a jakmile si pusti dalsi epizodu, tataz situace je prekvapivé
snadno vyreSena: podarilo se mu ve skutecnosti z automobilu tésné pred utesem vyskocit,
z baZiny se dostane pomoci vhodné narostlé lidny visici na dosah ruky a padouchovi miricimu
mu na hlavé bud’ dosly naboje, nebo prosté hrdina dokaze dostatecné rychle uhnout a protivnika
odzbrojit.

Narativni tok pak plynule pokracuje, ale clifthangeru se povedlo splnit cil, tedy zahackovat
divaka od konce jedné epizody kzacatku epizody dalsi. Jak piSi David Bordwell a Kristin
Thompsonova v Déjindch filmu: ,Typické bylo, Ze kazda epizoda koncila v okamziku vrcholiciho
napéti, kdy hlavni postava byla vystavena nebezpeci. Tyto cliffhangery (nazyvané tak proto, Ze
hlavni postava Casto koncila zavéSena na utesu ¢i na budové) lakaly divaky na dalsi
pokracCovani.“181

Prikladem takového clifthangeru je naptiklad konec druhé a zacatek tteti epizody Spionazniho
seridlu Alias. Druhd epizoda kon¢i ve chvili, kdy hrdinka drzi v rukou plutoniové jadro, nacez se
cizi objevi muz a zamifi ji pistoli na hlavu. Zdanlivé nefesitelna situace, ktera je ale na zacatku
treti epizody promptné vyreSena, kdyZz hrdinka vyhodi jadro do vzduchu, fyzicky béhem
nékolika zlikviduje protivnika a jadro opét chyti. Ponékud sofistikovanéjsi variantu tohoto typu
cliffhangeru nabizi konec treti epizody (a prvni fady) seridlu Sherlock, kdy ubazénu stoji
Sherlock Holmes a John Watson, proti nim stoji arcipadouch Jim Moriarty, mezi nimi leZi vesta
k prasknuti nacpana vybuSninami - ana Sherlocka s]Johnem miri desitky laserovych
zamérovacl pusek skrytych odstielovacd skrytych kolem. Samotny cliffhanger ma stupnovitou
podobu nékolika moZnych odpovédi, co Sherlock udéla, kdy fikcizace pomoci preostiovani
rozdéluje prostorovy ramec na nékolik vnitrozabérovych prostorovych ramct. Sherlock nejdrive
namiii na Moriartyho, pak ale zbrani klesne a namifi niZ, naceZ se pieostii na vestu plnou
vybusnin - nasleduje série detaili. A konec.

181 Thompsonova, Kristin - Bordwell, David (2007): Déjiny filmu. Praha: NLN - AMU, s. 69
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Nasledoval rok a pul ¢ekani, jak se bezvychodna cliffhangerova situace na zacatku druhé fady
vytesi a odpovéd byla v duchu tohoto serialu vysoce ironicka: Moriartymu nahle nékdo zavolj,
ten se Sherlocka zdvorile dovoli, zda miiZe hovor piijmout, Sherlock piikyvne a Moriarty zacne
s nékym jednat. Po chvilce hovoru se na oba hrdiny jen kratce otoci a prohlasi, ze neni vhodny
den na umirani. Odvola své muze, odejde a konec. Tedy vlastné zacatek.

Tento typ cliffhangeru, ktery oznacuji za situac¢ni cliffhanger (a ktery je rizen primarné
poepizodni transkompozi¢ni otazkou), jsem zevrubnéji predstavil hlavné proto, abych od néj
mohl odlisit cliffhangery uZivané ve 24 hodindch. Ty se totiZ mnohem vice neZ situa¢nim
cliffhangerim podobaji zapusténym cliffhangertim, které miZeme znat spi§ z moderni
hollywoodské kinematografie (a jezZ smétuji ke kratkodobym otdzkam). Docasnym zakoncenim
preruSeny stav véci neni okamZité reSitelny prostym posunem akcentu v situaci ¢i nahlym
objevenim se zachranného prostiredku, protoze je zapustény v samém uspoi-adani narativniho
toku, je logickym vyusténim dosavadnich vlastnosti narativniho toku. O zapuSténych
cliffhangerech Ize hovotit v pripadé konce filma jako Ndvrat do budoucnosti II, Impérium vraci
uder nebo Matrix Reloaded, kde Marty McFly zlistane uvéznény v minulosti, boj s Impériem se
jevi byt beznadéjny a Neo pozbude jakékoli jistoty ohledné svého poslani vyvoleného, kdy se
navic na palubu lodi hrdint neptimo dostane hlavni padouch Agent Smith. Praveé se zapusténymi
cliffhangery pak pracuje na konci jednotlivych hodin fikcizace seridlu 24 hodin, jak si ukdZeme
opét na prikladu ,¢tvrtého dne”.

O situa¢nim cliffhangeru jde mluvit snad jen v pripadé Jackova zatceni na konci ¢tvrté hodiny,
které je hned na zacatku paté hodiny stornovano. Na pomezi situacniho azapusténého jsou
i cliffhangery treti a paté hodiny, kdy Jack vyraZi prepadnout benzinku a kdy vyraZi osvobozovat
Hellera. Nejde sice o prerusSenou situaci, ale jde ojednu preruSenou narativni akci, které sice
vyvolava napinavé poepizodni transkompozi¢ni otazky, ale odpovédi jsou alespon zcasti
odhadnutelné: Jack nemtize byt zabit, a tak je pravdépodobné, Ze prinejmensim tispésné unikne
naletu prezidentem vyslanych letadel. Jinak jsou ale vSechny cliffhangery zapuSténé
v dlouhodobé rozvijeném stavu véci, ktery je ndhle naruSen nebo nabere necekany smér a jeho
napraveni neni mozné ndhlym deus ex machina.

Ma podobu zajeti kladnych postav (1. hodina, 2. hodina, 14. hodina); vyjeveni ni¢ivych zameéra
padouchti (2. hodina, 17. hodina) nebo fatdlni prohry dosavadniho snaZeni kladnych postav.
Takovymi prohrami na samych koncich jednotlivych hodin jsou umrti klicovych svédki (8.
hodina), Marwantv unik (11. hodina), sestfeleni Air Force One (16. hodina) nebo definitivni
vypaleni jaderné rakety (21. hodina). Nékdy fikcizace v cliffhangeru odhali hrozby, o nichZ se
sice dozvi imerzivni divak, ale nikoli ostatni postavy - atak si miize klast otazky, jestli na né
prijdou ajaké mohou mit disledky. Takovymi hrozbami jsou demaskovani Marianne jako
zradkyneé v subsvété CTU (6. hodina), prezidenta jako cile atoku (13. hodina) a s tim souvisejici
Andersoniiv vzlet v ukradeném vojenském letadle (15. hodina).
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Jindy jde o podminku, kdy kladné postavy musi celit zdsadnim rozhodnutim nebo si uvédomi
eskalujici nebezpeci: Sest reaktorli je mimo kontrolu a jejich roztaveni nelze bez nadrazovace
zabranit (7. hodina), Dina oznami, Ze jim v pripadé Behruzovy smrti nic nefekne (9. hodina),
pripadné je Michelle postavena pred fatalni volbu, jestli zradit misi, anebo zachranit Tonyho (22.
hodina). V jednom ptipadé jde o Tonyho soukromi, kdy najednou musi celit Michelle jako nové
séfové CTU (12. hodina), ve tfech pripadech pak o Jackliv mikrosvét: nejdiive napadnuti Paula
béhem vyslechu, coz je zacatek konce jeho vztahu s Audrey (10. hodina), posléze jim zpiisobena
Paulova smrt (20. hodina) a nakonec Bernovo oznaceni Jacka Bauera ¢inskym vySetiovateliim
coby striijce atentatu na Kkonzuldt (23. hodina). Jen ve dvou pripadech pak fikcizace
v cliffhangeru nabidne pozitivni prislib posunu ve vySetfovani, byt je pokaZzdé prislib nasilny -
Jack dostane pfti nelegalnim vyslechu informaci o Marwanové ukrytu (18. hodina) a Chloe ise
svédkyni prezije nasilny tutok, i kdyz pii ném sama musi v rozporu s vlastni axiologii nékoho
zavrazdit (19. hodina).

Kazdy ztéchto zapusténych clifthangeri reprezentuje komplexni soubor kratkodobych
transkompozic¢nich otazek po diisledcich danych zmén stavu véci na rozloZeni makrosvéta i na
budouci déni vném. Tyto vsobé nemaji implicitné obsaZzené odpovédi ¢i predpoklady
jednoduchého narativniho zvratu, jak je tomu u poepizodnich situacnich cliffhangert, protoze
odpovédi na tyto otazky mohou opét vyplyvat z SirSich souvislosti daného narativniho toku ¢i
narativnich tokli. Na druhou stranu pak prinejmensim analyticky divak tyto clifthangery
ocekava, takze konec hodiny sdm o sobé predstavuje deadline svého druhu: udalosti v tomto
bodé eskaluji do néjakého zapusténého cliffhangeru. A tak se v disledku i globalni prospektivni
otazky smérujici ktomuto cliffhangeru spolupodili na intenzité plisobeni aimerzivni sily
fikcizace 24 hodin.

4.4. Zaver

V analyze serialu 24 hodin jsem Sel od nejobecnéjsi perspektivy k perspektivé nejkonkrétnéjsi,
abych postupné ukazal vysokou miru systemati¢nosti a propojeni na vSech jeho drovnich, s niz
dosahuje uc¢inku na divaka. Demonstroval jsem strategie prace s fikcizaci asrozloZzenim
makrosvéta: az hyperkinetickd prace sglobalnim narativnim tokem anarativnimi toky
paralelnimi kombinuje s mimofadnou komplexnosti a rozsahem fikéntho makrosvéta jako sité
vzajemné neustale provazovanych fikénich entit v mnoha riznych prostorovych ramcich.
Navzdory své komplexnosti, rozsahlosti apiekotnému déni je vSak makrosvét 24 hodin
v kaZdém momentu fikcizace ptehledny a srozumitelny.

Toho se ale dosahuje nikoli revolu¢nimi postupy, ale spiSe systematickym posilovanim uz
existujicich postupl klasického hollywoodského filmu. Z analyzy ,ctvrtého dne“ jako (dil¢iho)
celku rozdéleného na Ctyti bloky vyplynulo, Ze pfinejmensim na své povrchové tirovni odpovida
globalni tok tradi¢ni strukturaci narativu do ¢tyr srovnatelné trvajicich blokl. A to navzdory
tomu, Ze vramci téchto blokl pracuje s fadou dalsich narativnich toki, které se ale nakonec
k tomu globalnimu ve vétsSiné pripadl primo nebo nepiimo vztahuji. Na normy klasického filmu
ale 24 hodin navazuje ive strategiich své fikcizace, kdyz vyuZziva psychologicky ucelné
definovanych jedincg, ktefi sleduji konkrétni cile — a déje se tak u fady postav ve dvou liniich
akce: pracovni a soukromé.

Tato skutecnost ale nijak nepopird ozvlastiujici silu 24 hodin jako uméleckého dila, protoze
postupy klasického filmu jsou jen zachytnymi body pro virtu6ézni praci s obrovskym mnoZstvim
entit, onichz je informovano komparativné (napri¢ liniemi), kumulativné (uvnitf linif)
i retrogradné (odhalovani zradct). V analyze jsem se snaZil diisledné popsat a vysvétlit ridici
postupy, pomoci nichZ je tato virtuézni prace realizovana. Jinymi slovy, jimiZz (a) vyuziva
zdanlivé umélecky motivované stylistické prostiedky (déleny obraz, filtry, ¢asové udaje) ke
striktné kompozicné motivovanému posilovani zminéné soudrZznosti isrozumitelnosti
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makrosvéta a (b) vede pozornost divaka napri¢ vpravdé gargantuovskou sedmnactihodinovou
fikcizaci.

Domnivam se, Ze bych tak nemohl ucinit bez nastrojl analytické poetiky serialové fikce, jak byly
predstaveny v predchozich kapitolach, ¢imz jsem - chci vérit - prokazal jejich vysvétlovaci
moznosti a pravo na existenci. V souladu se specifiky daného seridlového dila jsem je pak
dopliioval o dalsi uz existujici analytické postupy abadatelské zavéry, coZ jsem ostatné uz
v prologu naznacil jako zadouci pristup. Zaroven se odvazuji predpokladat, Ze analyza povahy 24
hodin jako fik¢niho dila naznacuje cestu, jak lze 1épe porozumét i dalSim slozité usporadanym
seridlovym fikcim o fadé provazanych subsvéti as velkym mnozZstvim mikrosvéti, jako jsou
napriklad diive zminéné serialy Alias, Flashforward, The Hour nebo Rubicon.
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Okno do dvora (Rear Window, Alfred Hitchcock, USA, 1954)

Pro hrst dolarti (Per un pugno di dollari, Sergio Leone, Italie, 1964)

Quiet Earth, The (Geoff Murphy, Novy Zéland, 1985)

Sedmd pecet’ (Det Sjunde inseglet, Ingmar Bergman, Svédsko, 1957)

Star Wars: Epizoda V - Impérium vraci tider (Star Wars: Episode V - Empire Strikes Back, Irvin
Kershner, USA, 1980)

Sesty smysl (The Sixth Sense, M. Night Shyamalan, USA, 1999)

Stastné a Veselé (Joyeux Noél, Christian Carion, Francie - Némecko - Velka Britanie - Belgie,
2005)

Trosecnik (Cast Away, Robert Zemeckis, USA, 2000)
Vdlka skoncila (La Guerre est finie, Alain Resnais, Francie - Svédsko, 1966)

Ve slépéjich Spasitele (The Shoes of the Fisherman, Michael Anderson, 1968)
Zabij mé néZné (Killing Me Softly, Chen Kaige, USA, 2002)
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