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Uvod

Milé kolegyné a mili kolegové,

do ruky se vam dostava studijni text, jehoz hlavni cil je prosty. Ukazat, zZe televize je
médium hodné naseho zajmu, se svou specifickou historii, komunika¢nim profilem,
marketingovymi strategiemi, vypravécimi postupy. V ramci tohoto textu se samoziej-
mé budeme muset omezit na azky vybér témat. Skromnou ambici tedy bude seznamit
vas s nékolika zakladnimi koncepty oblasti ,television studies®, které by vas v idealnim
pripadé mély motivovat ke studiu dal$ich detaild a témat vazanych na oblast televize.
Soucasti vasi vybavy by se po jeho prostudovani mély stat zakladni terminy, které vam
umozni fundovanéji uvazovat a hovorit o televizi jako svébytné soucasti dnesni audio-
vizualni kultury.

Zacétek textu bude vénovan predstaveni zakladnich pristupti k analyze televize, dale
problematice seriality, kterd je sice ne origindlni, ale pfizna¢nou charakteristikou tele-
vizniho média, nakonec si predstavime vybrané aspekty fik¢ni televize a specifika tele-
vizniho vypravéce. Zaméreni na fikéni televizi bude kompenzovano v dal$im semestru
soustfedénym zajmem o oblast faktualni (nefik¢ni) televizni tvorby.

Samoziejmé bude predpokladem uspésného absolvovani pfedmétu nejen cetba této
studijni opory a dal$ich povinnych texti, ale predev§im schopnost aplikovat ziskané
poznatky a terminy na konkrétni televizni material. Jako navod k takovym aplikacim
budou slouzit i pfiklady predstavované v ramci kontaktni vyuky.






1 Pristupy k analyze televize

Pravodce kapitolou:

- vtéto kapitole si pfedstavime nékolik zdkladnich zptisobt, jakymi se v priibéhu historie
pristupovalo (¢i stéle pristupuje) ke zkoumani televiznitho média;

- popiSeme si zakladni rozdily mezi dvéma takovymi hlavnimi liniemi, tedy empirickymi
a kritickymi pristupy.

1.1 Proc se zabyvat televizi?

Televize byla po dlouha desetileti kulturni kritikou bud ignorovana, nebo povazovana
za ohlupujici médium posilujici nizky vkus a nabizejici nivelizovanou zabavu. Takovy po-
hled byl samoziejmé zjednodusujici a z dnesniho hlediska lze tvrdit, ze vykazoval velkou
miru pfedsudki (fadu z nich bychom mohli nazvat i genderové podminénych — napf.
podcenovani ,,zenskych® zZanri, jako je soap opera, coby ,jednoduchych®, nabizejicich
pouhy tték od reality). Kdyz uz byl televizi vénovan kulturnimi kritiky soustfedény zajem,
byl to spise projev obav. Coby nové médium byla totiz televize vhimana jako symptom
aktualnich spolecenskych neduhi, a proto se stala objektem zdjmu ochranci verejné
moralky. Casto ji byl také upiran potencial jakékoli umélecké aspirace. Jak uvadi Glen
Creeber, ,,zatimco filmovi kritici brzy zacali argumentovat, Ze Obcan Kane je ,umélecké
dilo; a proto stoji za akademickou debatu, méné snadné jiz bylo obhgjit kulturni vyznam
soap opery, predpovédi pocasi ¢i soutézniho poradu® Oproti filmovému ,,auteurstvi®,
spojenému s rezisérem, prevladalo pojeti televize coby primyslového, nikoli umélecké-
ho procesu (Creeber, 2010: 1). Rada z dnes tolik vzyvanych televiznich sérii se dokonce
nedochovala kompletni, protoze televize nemély tendenci je ani archivovat (napriklad
dnes slavné porady jako Doctor Who, The Avengers ad.).

V soucasnosti se televizni médium jiz pfece jen nachdzi v jiné pozici, a skoro by se
mohlo zdat, Ze jiz neni tfeba jej obhajovat a Ze zcela logicky je i bezpredsudecny zdjem
kritiky a akademické sféry. Pfesto jsou nékteré predpojatosti spojené s televizi stéle zivé
a mnohymi byva opomijen fakt, Ze jako kazdé médium i televize produkuje pokleslé
obsahy, stejné jako vrcholné tviir¢i, inovativni a experimentdlni porady. V tomto se nijak
neli$i od literatury, filmu ¢i hudby. Naopak unikatni je svoji estetikou, zptisoby oslovo-
vani divéka, specifickymi postupy vypravéni spocivajicimi zejména v sériové povaze
poradd, zpiisoby distribuce a zvlastnimi ramci jeji recepce. Tyto prvky televize nejsou
horsi a méné kvalitni, jsou prosté jiné, nez je tomu v pfipadé ostatnich medialnich typta
a jejich postupii. Vytvareni hierarchie mezi médii je obtizné argumentovatelné a vlast-
né i nesmyslné. Véechna média maji ve smyslu tvorby své vrcholy a propady, kreativni
i nudné konvencni projevy, stejné jako sva komunikacéni specifika.

Nutnost odborného zajmu, ktery bychom méli vénovat televizi, Ize podlozit jejim za-
sadnim kulturnim vlivem. Televizi mtizeme vnimat jako klicového dodavatele ptibéhii
a informaci (Kozloft, 1992). Toto médium je ve své tradi¢ni podobé televizniho pfijima-
¢e umisténého v domacnosti pfitomno ve vice nez 95 % americkych domacnosti, pfi-
¢emz televize je tam zapnutd téméf 7 hodin denné a pres 4 hodiny ji v priméru ¢lenové
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1 Pristupy k analyze televize

domacnosti i sleduji. Ve zbytku svéta jsou tato Cisla sice mensi (v Kongu maji televizor jen
2 % domadcnosti a celosvétovy primér ¢inil pred nékolika lety 63,5 %), ale ve vyspélém
svété to neni méné nez 93 %. V Ceské republice napiiklad v roce 2013 stoupl primérny
Cas straveny pred televiznim pfijimacem u divacké skupiny 15+ na néco malo pres 4
hodiny denné, coz je o tfi¢tvrté hodiny vice nez v roce 2007. Tato ¢isla navic viibec ne-
postihuji vlastniky pocitaci, tabletti a mobilnich telefont, jejichZ prostfednictvim dnes
mnozi divaci televizni obsahy pfijimaji a konzumuji. Tvari v tvar takovému kulturnimu
dopadu televize je samoziejmé, Ze televizi je nutné se zabyvat, pokud chceme porozumét
tomu, jakym zptisobem nase spole¢nost pomoci televiznich pribéhti a reprezentace svéta
sdili své hodnoty a vyznamy;, ¢i, jak fikd Horace Newcomb, jak spole¢nost komunikuje se
sebou samou (Newcomb, 1983). Vedle nepopiratelného dosahu televize nas ale k zajmu
o ni miiZe motivovat i mizejici hranice mezi filmovym a televiznim primyslem (ve smyslu
kvality zobrazeni, migrace konkrétnich tviirci, instititucionalni provazanosti ad.), stej-
né jako existence stale vétstho mnozstvi ambicidéznich televiznich projekt poutajicich
pozornost globalnich publik.

Znamy americky filmovy reZisér Steven Soderbergh sviij ndzor na soucasny kulturni
vyznam televize formuloval v rozhovoru pro The Guardian ndsledovné: , Myslim, ze
publikum takovych filmii, na kterych jsem kdysi vyriistal ja, se dnes presunulo k televizi.
Jeji formadt skutecné umozniuje primy a hluboky pristup, ktery mdam rad. Kdyz se na tele-
viznim kabelu na porad podiva tri a pul milionu diviki, povazuje se to za uspéch. Takovy
pocet lidi, ktefi prijdou na film, tispéch neni. Prosté si myslim, Ze film uz z kulturniho
hlediska nehraje takovou roli.“ (Child, 2012)

1.2 Formovani oboru tv studies, zakladni literatura

Analytické pristupy, které se uplatiuji ve vztahu k televizi, Ize obecné ¢lenit do dvou
zékladnich kategorii. Prvni jsou tzv. empirické vyzkumy televize, tedy snaha o exaktni
zkoumani média, jehoZ vystupem jsou zpravidla kvantifikované vysledky, a pak tzv. kri-
tické pristupy k televizi, tedy primarné interpretativni pristup spocivajici na principech
kvalitativnich analytickych procedur. Tyto pfistupy se s rliznou razanci uplatiovaly v riz-
nych historickych obdobich, obé oblasti 1ze ale kazdopadné povazovat za piinosné pro
plastické pochopeni média, jeho obsahd, divékd, vlivu atd.

Empirické pristupy, pro néz se nékdy pouziva také oznaceni vyzkum masové komuni-
kace, ¢erpaji svoji metodologickou inspiraci u pfirodnich véd. Pracuji s exaktnéjsimi
metodami a piistupy, cili na generovani kvantifikovanych dat, typické je vyuzivani tako-
vych procedur, jako jsou pozorovani a opakovatelny experiment. Pfedev$im empirické
ptistupy se uplatnily v prvnich dekadach existence televize samotné, mimo jiné i diky
tomu, Ze o presnéjsi data stdla nejen televize, ale také zadavatelé reklamy, ktefi byli pfi-
praveni takovy vyzkum televize financovat ($lo tedy predevsim o vyzkum sledovanosti).
Akademicka sféra projevovala zdjem predev$im o zkoumani vlivu televize na své prijemce,
se zvlastnim ddrazem na détského divaka, ktery byl vzidy povazovan za zvlast zranitel-
ného, tedy hodného ochrany podlozené akademickym vyzkumem. Takova perspektiva
dominovala zejména ve Spojenych statech do 80. let, kdy se o slovo razantné prihlasily
i kritické ptistupy k analyze televize.



1.3 Principy a pfedpoklady empirickych a kritickych pristupt

Kritické pristupy své metodologie odvodily z tradice literarnich a filmovych studii, eko-
nomie ¢i politologie. V jejich jadru dominovaly a dominuji spiSe kvalitativni pfistupy
k televiznim obsahtim, divakim ¢i kontextu produkce. Pravé takova perspektiva je dnes
spojovana s terminem television studies (televizni studia), pficemz jeji kofeny mtzeme
hledat v 70. letech 20. stoleti, kdy se badatelé¢ pfedevsim z oblasti literarnich studii a kul-
turni kritiky zacali zajimat o stale relativné nové televizni médium. Zacali se zaméfovat
na jeho kulturni, technologicka i esteticka specifika, nakladani se zanry, spolecenské
funkce. Pravé v 70. a na zacatku 80. let se objevuje nékolik publikaci, které 1ze povazovat
za zakladni kameny oboru. Za duchovni otce jsou tak dnes povazovani autofi z tohoto
obdobi - Raymond Williams (Williams, 1974), John Fiske a John Hartley (Fiske a Hartley,
1978; Fiske, 1987) nebo Horace Newcomb (Newcomb, 1974, 1976, 1983; Newcomb
a Hirsch, 1983). Plna legitimizace oboru television studies nastala v 90. letech, kdy se
obor usadil na akademické ptid¢, disponoval svym pojmovym aparatem a vznikly klicové
prehledové publikace, které slouzi jako vstup do této discipliny (Butler, 1994; Geraghty
a Lusted, 1998; Corner, 1999; Allen a Hill, 2004).

1.3 Principy a predpoklady empirickych
a kritickych pristup

Bylo feceno, ze metody empirickych ptistupii vyuzivaji predevs§im pozorovani a fizeny

experiment. V tomto smyslu je 1ze chapat jako derivat pfirodovédnych vyzkumd, ktery

imituje nekteré jejich predpoklady. Butler (2007: 418-424) tyto pifedpoklady formuluje

nasledovné:

1. Informace o objektu zkoumadni jsou obsazené v ném samotném. Cilem vyzkumu je
pouze skrze experiment ¢i strukturované pozorovani tato fakta odhalit.

2. Vyzkumnik je objektivni, je zastupitelny jinou zkoumajici osobou.

3. Experiment je opakovatelny, takze stejna procedura aplikovana na podobny objekt
pfinese priblizné stejné vysledky.

4. K pochopeni fenoménu dojde v momenté, kdy nashromazdime velké mnozstvi dat
¢i odhalime zakladni princip.

5. Vysledky lze kvantifikovat.

6. Teorie slouzi ke stanoveni hypotéz, vysledky zkoumani pak mohou vést k upraveni
teorie, mohou ji zpétné ovlivnit.

Typickym prfikladem takovych vyzkumd, inciovanych ¢asto samotnym televiznim pri-
myslem, je analyza sledovanosti (rating poradii, demograficky charakter publika ad.),
pripadné vyzkumy snazici se predikovat poptavku a chovani publika v budoucnosti.
Naopak akademicka sféra vyuziva tento typ vyzkumu k hledani odpovédi na otazky spo-
jené napriklad s vlivem televiznich obsahii na publikum, pfipadné problémem motivaci
publika a diivodi, pro¢ urcité porady sleduji. Takové vyzkumy vychazeji z konkrétniho
teoretického predpokladu a aplikaci riznych metod ovétuji, nakolik tyto teorie odpo-
vidaji skute¢né povaze fungovani a uzivani televize. Naptiklad teorie uZiti a uspokojeni
vychazi z predstavy, ze rizni divaci konzumuji televizi proto, aby uspokojili rizné psy-
chosocidlni potieby. Vyzkum se pak snazi ziskat kvantifikovana data, kterd tyto divody
a motivace osvétli.

Kritické
pristupy

Zakladatelé
oboru

Uvody
do TV studii

Predpoklady
empirického
vyzkumu
televize
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1 Pristupy k analyze televize

Obecné ma proces empirického vyzkumu tfi zakladni faze:

a. stanoveni hypotézy ¢i otazky,

b. testovani hypotézy pomoci ur¢ité metody (mezi ¢asto pouzivanymi metodami se ob-
jevuje fizeny experiment, strukturované pozorovani, dotaznikové $etfeni, obsahova
analyza, focusgroup ad.),

c. interpretace vysledki (tato ¢ast je relativné kontroverzni fazi, protoZe vSechna data
je tfeba vyhodnotit, a do procestu tak vstupuje urcité subjektivni hledisko).

« Dohledejte si definice nasledujicich terminti a koncepti: teorie zdzracné stiely,
teorie omezeného vlivu, uZiti a uspokojeni. MuiZete vyuzit napriklad publikace
DeFleur (1996) ¢i Casey (2003).

o V knize Television Studies: The Key Concepts (Casey, 2003) si nastudujte heslo
Effects (s. 78-81) a Uses and Gratification (s. 247-249).

Kritické pristupy k analyze televize nepostupuji pomoci experimentti ¢i pozorovani, ale

klicovou procedurou se v tomto ptipadé stava interpretace. Samoziejmé se méni i pred-

poklady, které jsou nyni formulovany nasledovné (Butler, 2007: 425-460):

1. Informace o objektu zkoumani nejsou pouze v ném samém, ale do urcité miry vznikaji
v procesu interakce mezi objektem/fenoménem a tim, kdo jej zkouma.

2. Badatel se neprezentuje jako objektivni, proces analyzy je vysledkem urcitého teore-
tického zazemi badatele, jeho zkusenosti a psychologickych dispozic.

3. Analyza neni opakovatelna, neni garantovan vzdy stejny vysledek.

4. Jsou sbirana takova data, kterd slouzi rozvinuti interpretace, nejde tedy o sbér velkého
mnozstvi dat s tim, Ze potom ,,vyjevi poznani“ o objektu.

5. Vysledky se zpravidla nekvantifikuji.

6. Teorie slouzi jako vychodisko o spekulaci o objektu zajmu a nedochdzi k tipravé teorie
po skonceni analyzy. Jedna se tedy typicky o aplikaci teorie bez cile ovérovat platnost
vychozi teoretické perspektivy.

Vyse uvedené by mohlo znamenat, Ze kritické pfistupy umoziuji, aby kdokoli cokoli jak-

koli interpretoval a ¢inil si na zakladé takového ukonu narok na ,,pravdu® Ale i kritické

pristupy samoziejmé maji sva vnitfni pravidla, umoznujici vyhodnotit jejich validitu.

Pfi , kritickém cteni kritického textu® mtzete vzdy sledovat:

- nakolik je text argumentacné konzistentni, tzn. klast otazku, zda si navzdjem neod-
poruji jeho jednotlivé ¢asti a argumenty, zda nasleduji v logickém poradi;

- zdajsou tvrzeni podpofena padnymi ditkazy a priklady;

- zdaje prace odtivodnitelna spolecenskou potiebou, tedy zda ji mélo vyznam realizovat
(vice viz Butler, 2007: 427-428).

Pokud hovorime o ptikladech a ditkazech, tak v ptipadé interpretace televize se zpravidla
pracuje s riiznymi prameny. Témi mohou byt samotné potady, jiné medidalni produkty
spojené s poradem (fotografie, weby, interview, clanky v tisku, promo materidly televiz-
ni stanice,...), materidly tvorené divdky a fanousky ¢i s nimi spojené (fanfiction, jejich
dopisy, diskuze, interview s fanousky,...).

V ramci televiznich studii se dnes uplatiiuje celd fada pristupti. Kazdy takovy zvoleny
pristup badatelim v samém pocatku procesu ,,vnuti“ sadu urcitych zasad a principt
spojenych s otazkou, co a jak analyzovat. Zvoleni si konkrétniho analytického piistu-
pu je tak mozné vnimat jako prvotni rozhodnuti, které podmini proces nutné selekce
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1.4 Pluralistickd povaha televiznich studii

analyzovaného materidlu, stanoveni vstupnich tezi a otazek, soubor analytickych proce-
dur a samozfejmeé i moznych zjisténi a odpovédi. Volba metody je vSak nutnou soucdsti
procesu analyzy, kterd ma dospét k néjakym srozozumitelnym a ucelenym zavértim. I vy
ve svych vlastnich analytickych vystupech musite byt vzdy schopni zformulovat, jaky
analyticky pristup jste zvolili.

1.4 Pluralisticka povaha televiznich studii

Obor televiznich studii prochazel v poslednich zhruba tfech dekddach dynamickym
vnitfnim vyvojem, ktery reflektoval poznatky fady obort: od kulturnich studii, audi-
ence studies a etnografického vyzkumu pfes uménoveédné, ekonomické az po politolo-
gické obory. Proto jsou TV studies (tedy soubor kritickych pfistupit) nékdy nazyvany
»esencidlné pluralistickym oborem® (Corner, 2004: 7). Pfesto lze s mirou zjednoduseni
popsat jejich zdkladni metodologické kategorie nasledovné (Creeber, 2010: 6):

1. Textudlni analyza. Jak ze samotného nazvu vyplyva, prevlada zdjem analyzovat texty
(v tomto pripadé televizni porady) a jejich obsahové a estetické prvky, zptisoby re-
prezentace (genderu, entik, hendikepovanych,...), konstruovani identit (individualni,
narodni) apod. Ackoli analyza textu nékdy zapojuje i kvantitativni metody vyzkumu
(napt. obsahova analyza), prevlada kvalitativni perspektiva. Tu reprezentuji nasledujici
metody:

- sémiotika (zaobird se problematikou znaki a kdéda, pomoci nichz je v textu kon-
struovan vyznam);

- zanrova analyza (chape televizni porad jako realizaci urcitych konvenci sdilenych
jak producenty, tak divaky; esteticky pfistup k zanru se soustfedi na projevy zanru
na urovni textu, v§ima si stability a variace zanrovych vzorct apod.);

- narativni analyza (zkoumad zptisoby vypravéni, naptiklad s ohledem na povahu
vypravéce, konstrukci postav, casové a prostorové aspekty vypravéni; jinymi slo-
vy, jde o analyzu zpusobu, jakym jsou divakiim distribuovany informace nutné
k pochopeni a rekonstrukci pribéhu);

— ideologicka analyza (soustfedi se zpravidla na otdzku reprezentaci urcitych social-
nich skupin v televiznim textu, vychodiskem je pojeti spolecnosti jako systému
soupeticich diskurzi a televize jako kulturni arény, v niz tyto diskurzy bojuji o po-
zornost a snazi se posilovat svou pozici).

2. Divacké a recep¢ni studie. Tato kategorie navazuje pfedevsim na sociologickou per-
spektivu a jeji diraz nikoli na text, ale na kontext, tedy mechanismy, které ptispivaji
k produkci vyznamu divaky a nejsou soucasti poradt samotnych. Za divacké studie
se oznacuji ty, které se soustfedi na divackou responzi na text, recepénimi studiemi
se rozumi analyticky zajem o to, jak jsou potady distribuovany, promovany, diskuto-
vany,... Vyuzivaji se postupy pozorovani rutinniho chovani, dotazniky a rozhovory,
skupinové rozhovory (focus group) a dalsi.

3. Instituciondlni analyza. V tomto ptipadé se do popredi dostavaji politické a socio-
ekonomické aspekty televize, zejména zajem o mechanismy televizniho pramyslu,
procesy odehravajici se v instituci samotné, stejné jako o otazky legislativy, regulace
¢i cenzury.

4. Historicka analyza. V intencich historického zkoumani vybraného fenoménu se tento
pfistup zaméfuje na analyzu historické situace, vyvoj a promény vybraného feno-
ménu. Metodologicky se soustfedi na praci s historickymi prameny, at uz jimi jsou
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1 Pristupy k analyze televize

porady, nebo jiné pisemné, zvukové ¢i obrazové materialy shromazdované samotnymi
televizemi ¢i jinymi institucemi. Jednou z moznosti je také metoda oralni historie,
tedy rozhovori s vybranymi osobami z okruhu televizniho pramyslu (producenti,
herci atd.) ¢i politické stéry (tvirci legislativy, televiznich rad apod.), s publicisty ¢i
samotnymi divaky.

Pri kritické reflexi televize se mnohem castéji uplatiuje Zanrovy pristup na ukor
autorské teorie, ktera se mnohem vice prosazovala a stale prosazuje na poli fil-
movych studii. Proc¢ si myslite, Ze tomu tak je? Pokud se v souvislosti s televizi jiz
nékdy hovofi o autorské figure, které pozice ve $tabu jsou s touto znackou nejcastéji
spojovany? Miizete vyjmenovat pét tviirci, ktef'i maji status ,,televizniho auteura“?
V knize Television Studies: The Key Concepts (Casey, 2003) si nastudujte hesla:
audiences, code, content analysis, cultivation analysis, discourse/discourse ana-
lysis, effects, encoding/decoding, political economy, representation, semiology/
semiotics, structuralism and post-structuralism, uses and gratifications.

Doporucena literatura:

Casey, Bernadette, et al. (eds.). 2003. Television Studies: The Key Concepts. London and

New York: Routledge.

Butler, Jeremy. 2007. Television: Critical Methods and Applications. New Jersey: Lawrence

Erlbaum, s. 418-461.

Creeber, Glen (ed.). 2010. Tele-visions: An Introduction to Studying Television. London:

BFI.

Studijni cile:

Po prostudovani této kapitoly byste méli byt schopni:
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chapat zakladni rozdily mezi kritickymi a empirickymi pfistupy k analyze televize;
rozli$it mezi zakladnimi podkategoriemi kritickych pfistupti (tedy oboru TV studies);
uvédomit si, ze vybér metody/ptistupu je klicovym prvkem v celém analytickém
procesu.



2 Televizni tok v riznych érach televize
(flow/post-flow TV)

Pruvodce kapitolou:

- v této kapitole si predstavime jednoduchy zptisob periodizace televizniho média a jeho
promén;

- seznamime se s jednim z esencialnich konceptt televiznich studii - terminem televizni
tok (television flow);

— dozvime se o vlivu televizniho toku na dramaturgii televiznich poradd, stejné jako
na programovaci a brandingové strategie televiznich kanal;

— ziskame zakladni predstavu o aktudlnich trendech znamenajicich oslabeni funkénosti
televizniho toku coby ptizna¢ného distribu¢niho a recepéniho mechanismu televiz-
niho média.

Lynn Spigel a Jan Olsson (2004) tvrdi: ,,Ackoli se méni jeji forma, ztstava televize za-
kladnim moédem informaci a zabavy nasi soucasné globalni kultury a zda se, Ze to bude
platit jesté¢ mnoho let. K pochopeni toho, co se v souvislosti s televiznim médiem méni,
musime chapat jak jeji soucasnost, tak jeji minulost.“ Proto se stru¢né podivame, jak se
meénila tvar televize v poslednich desetiletich, coz vam umozni Iépe si predstavit, jak by
televize mohla vypadat v budoucnosti. Samoziejmé takové predstavy budou vzdy vice
¢i méné podlozenymi spekulacemi. O skute¢ném vyvoji televize vzidy rozhodoval sou-
béh technologického vyvoje, politickych a institucionalnich rozhodnuti a ve finale vile
divak, co a jakym zptisobem maji chut sledovat.

2.1 Periodizace televizni historie

Televize je médium s jiz relativné dlouhou historii a cilem televizni kritiky je mimo
jiné popsat historicky vyvoj média s ohledem na promény technologii, estetiky, divacké
recepce, pramyslovych strategii, legislativy apod. Pfi vyctu takovych charakteristik je
jasné, Ze neexistuje nic jako univerzalni historie televize napfi¢ riznymi kontinenty
a zemémi. Akceptovanou predstavou dnes je tedy jen relativné zjednodusené ¢lenéni
televizni historie do dvou az tfi fazi, které zohlednuji predevs$im rozsah trhu (mnozstvi
konkurujicich si provozovateli televizniho vysilani), zpiisob distribuce a povahu divdctvi.
Toto fazovani se tyka obdobi po druhé svétové vélce, kdy se televize stala skutecné Siroce
dostupnym masovym médiem, nezohlednuje tedy predeslych nékolik dekad, v nichz se
s televizi a televiznim vysilanim spie experimentovalo.
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2 Televizni tok v rtiznych érach televize (flow/post-flow TV)

Termin ,televize®, popisujici proces elektronického prenosu obrazu, byl pouZit jiz v roce
1908. Predevsim 20. léta se pak nesla ve znameni prvnich uspéchii v prenosu elektro-
nického obrazu (i kdyz z dnesniho hlediska velmi nedokonalého), ve 30. letech jiz bylo
v nékterych zemich realizovino experimentdlni pravidelné vysildni. Mezi tehdejsi prii-
kopniky, mimochodem vedle takovych zemi jako Velkd Britdnie, Sovétsky svaz, Némecko
&i Spojené staty, pattilo i Ceskoslovensko. Rozvoj televize a predevsim proces jeji institu-
cionalizace pozastavila druhd svétovd vilka. Za skutecné legitimizovanou instituci tak
televizi povazZujeme az od druhé poloviny 40. let, kdy se stala kulturné vlivnym a verejné
dostupnym médiem. Jiz nékolik let po vilce napriklad v Britdnii ¢i Spojenych stdtech
vlastnily televizni prijimac desetitisice domdcnosti.

Periodizace televizni historie, kterou si za chvili predstavime, je do velké miry odvozena
od nékolika mélo vybranych kritérii a vychazi ze zkusenosti severoamerického kontinentu
a zapadni Evropy. Do ur¢ité miry je ale takovy model pfenositelny i na situaci v zemich
byvalého vychodniho bloku, samoziejmé s nékterymi odchylkami. Bude-li napfiklad fe¢
o omezené konkurenci, je v ptipadé byvalych komunistickych zemi tato charakteristika
podminéna nikoli realitou trhu s omezenym poctem vysilacich frekvenci a standardy
trznich mechanismi, ale stitnim monopolem a dobovymi ideologickymi pozadavky.
Od 90. let doslo v kontextu byvalé vychodni Evropy k ,,dohdnéni” trendi zdpadnich zemi,
véetné klicovych technologickych a distribu¢nich inovaci. Proto Ize teoretické modely
periodizace, pfedstavené angloamerickymi teoretiky, ¢aste¢né aplikovat i v nasem regio-
nalnim kontextu, byt jejich nastup lze pozorovat v jinych dekadach.

Predstavime si tfi etablované varianty periodizace televizni historie, pficemz kazda
pouziva jinou terminologii a klade diiraz na trochu jina kritéria. Jak ale sami uvidite,
vedle dil¢ich rozdilti maji mnoho spole¢ného:

Varianta 1: Network/post-network éra (Butler, 2007)

Termin network je relativné tézko prelozitelny a v originale oznacuje velkou televizni
stanici. V Butlerové modelu slouzi k oznaceni obdobi, kdy byl narodni televizni trh roz-
délen mezi velmi omezené mnozstvi spolecnosti provozujicich televizni vysilani (zpra-
vidla 2 az 4 televizni stanice). Proto tuto prvni éru zvanou network byl dale pfiznac¢ny
zpusob vyhradni distribuce poradtl v ramci vysilani (divaci mohli sledovat porad pouze
v Case, kdy byl stanici vysilan do jejich pfijimact). V druhé éfe zvané post-network,
ktera je datovana do 80. let, dochazi k nartistu konkurence diky rozvoji kabelového
a satelitniho vysilani, divaci nové zacinaji byt castecné nezavisli na ¢ase vysilani, protoze
si porad mohou zaznamenat na VHS, pozdéji jsou tyto volby rozsifeny o dalsi nastroje
jako DVD rekordéry, Video on Demand sluzby (VoD) ad. V tomto modelu periodizace
je tedy zohlednéna predevsim otazka mnozstvi vysilacich frekvenci a z ni vyplyvajici
mira konkurence na televiznim trhu a dale pozice divaka viici televiznimu vysilani a jeho
»casovému diktatu®,

Varianta 2: Era nedostatku/mnohosti/dostupnosti (Ellis, 2000)

John Ellis ¢leni historii televize do tfi fazi. Prvni éru nedostatku (scarcity) podobné de-
finuje skrze relativné malé mnozstvi televiznich kanalt a stanic, druhou éru dostupnosti
(availability) situuje do prelomu 70. a 80. let, kdy se s nastupem kabelovych a satelitnich
televizi radikalné rozsifuje nabidka televiznich obsahd, tfeti éra mnohosti (plenty) je
charakterizovana nastupem digitédlnich technologii na konci 90. let, kdy mira divacké
volby opét vyrazné nartista a do ohrozeni se dostava samotny model televizniho vysilani,
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2.2 Network/flow televizni éra

které je prijimano v domacnostech pomoci tradi¢nich televizorti. V tomto modelu je tedy
do popredi kladeno kritérium distribuce.

Varianta 3: TVI/TVII/TVIII (Rogers, Epstein a Reeves, 2002)

Tato varianta se ve své zakladni logice a periodizaci podoba té predeslé, kromé zpiisobu
distribuce ale zohlednuje i zptsob financovani (pfi¢emz se soustfedi na systém komeréni
televize). Ve fazi TVI existuje oligopol nékolika televiznich stanic, které realizuji vyrobu,
distribuci i pfenos televiznich obsahti a financovany jsou zadavateli reklamy kupujici-
mi si od nich pozornost publika sledujiciho dany kanal. V éte TVII je oligopol rozbit,
objevuji se tzv. niche televize (kabelové televize soustredujici se na uzkoprofilovy obsah,
napt. hudebni televize MTV). Takové uzkoprofilové vysilani sleduje specifické publikum,
které 1ze 1épe definovat pomoci sociodemografickych charakteristik, a televize nové za-
davatelim prodavaji pravé takto presnéji definované niche publikum. V obou érach se
ale v urovni financovani televizi operuje s principem komodity druhého 7ddu, kdy jsou
televize financovany neptimo, diky konzumaci zbozi propagovaného v ramci jejich vy-
silactho ¢asu (tedy formou reklamy). Oproti tomu v éfe TVIII nastupuje vztah komodity
prvniho fddu, kdy divéci plati pfimo televizni instituci prostfednictvim pfedplatného
konkrétniho prémiového kandlu ¢i pozdéji pomoci ndakupu poradtt pomoci on demand
sluzeb (vice viz Johnson, 2012: 7-10).

V tomto textu se pridrzime nejjednodussi varianty ¢lenéni do dvou etap. Zaroven do hry
vneseme jesté jeden dtlezity termin — televizni tok (television flow). Pravé prvni éra
network je totiz do velké miry definovand dominanci televizniho toku coby zptsobu
distribuce a konzumace televize, nasledujici post-network éra pak narusenim této domi-
nance. Proto se také nékdy hovorti o tzv. éte flow a éfe post-flow. Jakkoli nejasné v tento
moment tato terminologie mozna zni, za par kapitol bude vée mnohem jasnéjsi.

« Vyhledejte si definici terminu Video on Demand, ptipadné Television on Demand.
Zjistéte si dale detaily o distribu¢nich sluzbach Netflix a Hulu.

2.2 Network/flow televizni éra

V rané éfe televize, tedy v prvnich dekadach jejiho rozvoje od 50. let, existovalo bez
ohledu na danou zemi velmi omezené mnozstvi vysilacich frekvenci a instituci, které
televizni vysilani realizovaly. Televizni signal se $ifil vzduchem, majitelé televiznich pfiji-
mac, jejichz pocet stale naristal, prijimali velmi omezené mnozstvi programu. Existoval
tedy silny predpoklad, ze urcity porad byl v jeden urcity cas sledovan velkym mnoZstvim
riznorodych divdkii, ktefi ale tvofili prakticky jediné publikum (¢i velmi malé mnozZstvi
publik). Pro tento princip distribuce a ptijimani poradu se vzil termin vysildni - tedy
broadcasting.

Termin network je oznaceni pro silnou televizni stanici, jichz na trhu existova-
lo velmi omezené mnozstvi. Napfiklad v USA existovala tzv. velka trojka (NBC, CBS
a ABC), v Britanii dlouho existoval monopol BBC, k niz se pozdéji pridala stanice ITV,
v Ceskoslovensku taktéz existoval jeden provozovatel televizniho vysildni, CST, atd.
V prubéhu desetileti se pocet televiznich spolecnosti zvySoval, v 80. letech se pak situace
postupné proménila diky nastupu kabelového a satelitniho vysilani. Obdobi od pocatku
televizniho vysilani do této postupné globalni promény televizniho trhu (ktera se v zemich
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2 Televizni tok v rtiznych érach televize (flow/post-flow TV)

vychodniho bloku razantné projevila az v 90. letech) se tudiz nékdy nazyva network era
(Butler, 2007), ptipadné obdobi tzv. flow T'V.

2.2.1 Termin televizni tok (Raymond Williams)

Termin television flow (televizni tok) je jednim z klicovych termint oboru televiznich
studif a dlouho byl esencidlnim pojmem popisujicim unikatni komunikacni profil te-
leviznitho média jako takového. Jako prvni tento termin systematicky predstavil v roce
1974 britsky teoretik Raymond Williams, ktery jej definoval jako plynuly proces dodavani
obrazi a zvukau televiznimi stanicemi do domovu a mysli divakd, ¢asto s plynulymi
prechody mezi zZanry a formaty.

Pomoci terminu tok se pokusil odlisit televizi od jinych médii a tvrdil, Ze televize se
zasadné od ostatnich uméleckych forem lisi tim, Ze misi neslucitelné jednotky vyprave-
ni, informaci a reklamy do nikdy nekonciciho televizniho toku. Toto se stalo klicovou
charakteristikou televizniho vysilani ve smyslu technologie i kulturni formy. Televizni
tok byl totiz podle Williamse nutné spojen také s tim, jakym zptsobem televizi vhimaji
samotni divaci. Zatimco kritika podle néj ma tendenci hovofit o jednotlivych televiznich
poradech, divacka aktivita ma v tomto kontextu pravé spiSe povahu toku - casto jde
o sledovdni televize, nikoli sledovdni jednoho konkrétniho pofadu. Fragmenty rtiznych
poradu (textll) se na obrazovce objevuji ve sledu, ktery nema podobu ,,programu od-
délenych jednotek, ale ,,planovaného toku®, jenz neobsahuje jen v tisténém programu
avizované porady, ale je transformovanou sekvenci ,,obohacenou® o dals$i materialy. Pro
Williamse se tato charakteristika stala az ,,patologickym znakem komer¢ni televizni kul-
tury” (odkazoval zejména na tendence americkych televizi), pficemz hlavnim smyslem
organizovaného toku je podle néj odradit nas od prepinani (¢i dodejme i vypnuti televi-
ze). Takovy moment ,,uhranuti“ a nemoznosti vystoupit z toku obrazi a zvuki Williams
vnimal spi$e negativné, stejné tak i predstavu, Ze tok zasadnim zptsobem ,,ni¢i“ ptivodné
separatni texty, které byly vyrobeny jako unikatni dramaticky utvar. V tomto se projevuje
Williamsovo chapani poradu coby ,,cinema like text®, tedy izolovaného dila, stejné jako
hledani odpovédného (byt implicitniho) autora v literarni tradici, jehoz dilo je v ramci
transformované tekouci sekvence poskozeno.

Emblematickym vzorcem flow TV se stal tistény souhrnny televizni program. Pravé on
prestavuje sekvenci televiznimi programdtory avizovanych jednotek, urcitym zpiisobem
sklddanych a rytmizovanych, soucasné nam pomdhd ucinit si zjednodusenou predstavu,
jak mohlo vypadat samotné ,,divini se na televizi“ ve flow éfe. Tuto peclivé sestavovanou
sekvenci Ize analyzovat podle riiznych kritérii - Ize sledovat rytmus, rozdéleni do zdklad-
nich slotii (ranni, odpoledni, primetime, nocni slot — morning, daytime, primetime, night-
-time slot), Zanrové vztahy mezi potady v sekvenci, zemi produkce, status pofadu coby
premiéry Ci reprizy, uvazZované cilové publikum atd. Vedle vztahii na linii sekvence Ize
v tisténém programu sledovat a analyzovat i vztahy na tirovni tzv. asociace, tedy vztahy
mezi potady paralelné vysilanymi v jeden asovy slot na riiznych stanicich. I zde miiZeme
vyhodnocovat tyto vztahy na zakladé zminénych kritérii a sledovat konkurencni strategie
jednotlivych stanic viici svym soupeiiim na televiznim trhu.

Jak upozornuje Raymond Williams, tistény program je deklarovanou (pfiznanou) sekven-
ci, coz je prvni moznd analyticka uroven (tzv. programming). Druhou detailnéjsi trovni
je vycet skute¢né se objevujicich jednotek vlozenych do toku - tedy i reklam, self promo
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2.2 Network/flow televizni éra

upoutavek, vstupt hlasatelt atd. (flow), tfeti, nejvice detailni trovni, je pak analyza sledu
jednotlivych zvuki a obrazi, tedy zakladni uroven. (Williams, 2003: 77-120)

2.2.2 Televizni tok — inspirace i revize konceptu

Koncept televizniho toku byl vitalnim prvkem nové se ustanovujici teorie televize a oboru
televiznich studif jako takovych. Rada dalsich teoretiki na Williamsovy teze reagovala
a pokousela se je rozvinout, pfipadné revidovat. Obecné lze fici, Ze vétSina opustila
Williamsovo implicitné negativni chapani charakteristiky televizniho toku a spatfovala
v takovych unikatnich vlastnostech televizniho média spise neutralni projev jeho komu-
nikac¢niho profilu, nékdy ho vsak chapala dokonce i jako produktivni prvek.

John Ellis ve své priilomové publikaci Visible Fictions (1982) vymezuje televizni tok
jako projev kreativity televiznich producentti/programatort. Samotny porad Ellis chape
jako ,,cihlu® tedy pouhy stavebni prvek, zatimco za skute¢nou ,,architekturu® povazuje az
sestaveny program/sekvenci. Ve své perspektivée také zohlednil schopnost televiznich pro-
ducentt podridit povaze distribuce (toku) i dramaturgické uchopeni samotnych poradi,
u nichZ pojmenovava projevy tzv. segmentace. Jedna se o ¢lenéni fik¢énich i faktualnich
poradii do mensich ucelenych jednotek (segmenti), které vykazuji uréitou sobéstacnost
a nesou uzavienéjsi sdéleni ¢i komunikuji uréitou atmosféru. Takova struktura poradu
je adaptabilnéjsi pro vkladani cizorodych material a v zdsadé ¢ini sledovani poradu
komfortnéjsim.

Princip segmentace bude vysvétlen v kapitole 2.2.4.

Zjevnou inspiraci se stal Williamstiv koncept toku také pro dvojici Horace Newcomb
a Paul Hirsch (1983). Tito autofi operovali s terminem kulturni férum, v jehoz ramci
soudobad kultura zkouma sama sebe prostfednictvim uméni, pricemz takové férum je
tedy primarné platformou pro dialog vyznamu. V ném jsou jak tradi¢ni a reaké¢ni, tak
subverzivni a emancipované pohledy na svét stvrzovany, zkoumany i transformovany.
spolecensky aktualnimi tématy rtizné skupiny, véetné zen, déti, minorit atd. Pro zkoumani
diskuze probihajici v rdmci televize coby kulturniho féra povazuji za dulezité prekle-
nout pfedstavu poradu coby zdroje vyznamd a inspirovani Williamsovym konceptem
televizniho toku stavi do popfedi novou analytickou jednotku - tzv. viewing strip (¢esky
bychom mohli nazvat jako divacké pasmo). V takovém potencidlnim ,,pasmu®, v némz
divak mize zhlédnout rtizné porady, totiz vedle sebe mohou existovat televizni obsahy
s protichidnymi vyznamy (byt ¢asto nakladajici s identickym tématem), porady rtiznych
zanru atd. Newcomb s Hirschem tudiz navrhovali analyzovat coby text pravé takové
pasmo poradi — moznou kombinaci poradii v rdmci dne, vecerniho sledovani, tydne...
Predstava pasma podle nich lépe popisuje, co se odehrava v ramci televize coby platformy
pro vyjednavani sdilenych predstav o vlastni kultufe. Samozfejmé mnozstvi takovych
moznych divackych pasem je relativné velké. Kazdopadné ale tento koncept zvyznamnuje
otazku, co je vlastné v pripadé televize relevantni jednotkou (textem) vhodnou k analyze,
a zohlednuje zaroven jednu ze specifickych vlastnosti tradi¢niho televizniho vysilani
servirujiciho divakiim bezbfehy tok poradi. Trochu prekvapivé Newcomb s Hirschem
do potencidlniho pasma nepocitali reklamni vsuvky a upoutavky, které pritom i v té dobé
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2 Televizni tok v rtiznych érach televize (flow/post-flow TV)

byly integralni soucasti americké televize a dtilezitymi konstituenty televizniho toku.
Dulezité je také dodat, Ze autofi ve svém konceptu nezohlednovali mozné rozdilné volby
rtznych typt publika — na takové aspekty reagovali az jejich nasledovnici (napt. Jensen,
1996). Na zavér dodejme, ze Newcombova a Hirschova predstava televizni arény je rela-
tivné optimistickd, protoze jejich férum pro dialog mélo byt teoreticky otevreno riznym
politickym a kulturnim tématiim a rGznym thlim pohledu na né (Jensen, 1996: 190).

Trochu odli$nym zptsobem reagoval na Williamsovo pojeti televizniho toku teoretik
Rick Altman (1986). Nesoustfedil se ovSem na rozdil od néj na televizni tok jako na sym-
ptom komer¢niho televizniho systému, ale jako na zkusenost sledovani televize v kontextu
domacnosti. Snazil se dat do souvislosti tok poradi na jedné strané a specifické praktiky
domacnosti na strané druhé. Hovofil tedy o tzv. toku domdcnosti. Sledoval, jaké strategie
televizni stanice vyvijeji na trovni prace se zvukem (sound design) s cilem prodlouzit
dobu, kdy je televize v domacnosti zapnutd, idedlné na jednom kanale, bez pfepindni.
Altmantv zdjem o televizni zvuk je velmi inspirativnim postfehem o povaze televizniho
»vypravéni“ a komunikace s televiznim divakem.

John Fiske (1987) se vici Williamsovu pojeni toku vymezil na jiné trovni, s urcitou
mirou ,,optimistického“ vnimani charakteristickych vlastnosti televizniho média a jeho
konzumace divéky. Na televiznim toku ocenil jeho produktivni polysémicky charakter,
tedy mnohovyznamovost sdéleni. Potencialni mnohost vyznam televizniho textu je
podle Fiskeho posilovana ptivodné neplanovanou kombinaci material (napfiklad dra-
maticky porad, vlozend reklama ¢i zpravodajské sdéleni, prepinani mezi riiznymi kanaly),
tedy i moznou juxtapozici riiznorodnych vyznami, ktera miize vést ke zcela ne¢ekanym
interpretacim. V tom Fiske spatfuje pozvanku k aktivnimu ¢teni televiznich poradu sa-
motnymi divaky. Oproti Williamsovi se také vzdava pozadavku na hledani odpovédného
autora v literarni tradici, ktery se snazi divakiim sdélit urcity vyznam. V mechanismu
televizniho vysilani (mixujictho rtiznorodé materialy) nespatiuje nebezpecné narusovani
pavodni intergrity textu, ale princip otevirajici televizni texty aktivnimu ¢teni.

Také dansky teoretik Klaus Bruhn Jensen (1996) rozvadi ptvodni Williamsovu ideu
toku do nékolika presnéji definovanych variant. Uvadi, Ze tvorba programu vyuzivajici
rtizné postupy k zachyceni a udrzeni divaka vzdy byla dtlezitou soucasti televizniho
pramyslu a ovliviovala to, jak televizni pofady vypadaji a znéji. Detailnéji se zaméfil
na multikanalové prostfedi, v némz divaci televizi sleduji, coz ho vedlo ke stanovent tf1
typu ¢i aspekti toku:

1. Tok kanalu (channel flow) je sekvenci riiznych segmentt poradu, reklamnich vsuvek
a upoutavek, které vytvari individualni kanal s cilem udrzet u obrazovek maximum
divakd po maximalné dlouhou dobu. Takova sekvence ma tradi¢ni narativni charak-
teristiky projevujici se napfiklad néjakym vyvrcholenim a napétim pred komercni
prestavkou.

2. Z dostupnych kanala si divaci vytvareji vlastni divacky tok (viewer flow). Teoreticky
maji iplnou svobodu v jakémkoli momenté ucinit jakoukoli zménu kanalu, jakykoli
pocet takovych zmén a v jakykoli moment. Otazkou pro obor TV studies pak podle
Jensena ziistava, jak proces volby probiha, z jakych divodt a jaka divacka zkusenost
takovym sledovanim vznika.

3. Soucet vSech moznych sekvenci je reprezentovan pojmem supertok (super-flow).
Stanice jsou nuceny si v takovém kontextu vytvaret specificky a rozpoznatelny profil
¢i tzv. house style (Ellis, 1982: 219), podobné divaci museji byt schopni se v tomto
supertoku néjak orientovat, aby mohli ¢init néjaké zamérné volby. Pravé tato cha-
rakteristika se stava priznac¢nou pro soucasnou televizni kulturu obecné.
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2.2 Network/flow televizni éra

Takové detailnéjsi ¢lenéni konceptu toku poté Jensen vyuzil v ramci vyzkumu kon-
krétnich divackych praktik — tedy pohybu divackého toku v ramci supertoku - v zavislosti
na riiznych typech domdcnosti ve smyslu velikosti a socioekonomickém statusu.

PRI Supertok

VVVVV

Jensen (1996: 189)

Vyznam konceptu televizniho toku coby charakteristického prvku televiznitho média
byl od 90. let oslaben nastupem novych zaznamovych a distribu¢nich platforem, které
vedly k tomu, Ze divaci mnohem castéji konzumuji porady mimo tok jako jednotlivé
texty. I tak je ale stale pocetna skupina divaka, ktefi sleduji televizi ,,po staru® Vyznamu
tradi¢niho modelu vysilani a konzumace televize (tedy i jejiho zkoumani) nahrava i dalsi
charakteristicka vlastnost televize — jeji potencidlni ,,Zivost®, tedy kapacita nabizet divakovi
sledovani udalosti v realném case jejiho priibéhu. A to se do velké miry stale odehrava
v ramci starého dobrého televizniho toku.

2.2.3 Televizni tok a dramaturgické usporadani poradu

V obdobi, kdy porady byly dominantné distribuovany v ramci televizniho toku ptiprave-
ného televiznimi programatory, mél divak relativné omezeny vybér toho, co bude sledo-
vat, a nemél Zadnou moc nad tim, kdy bude porad sledovat. Byl odkdzan na ,,pomijivy“
zazitek potadu v televiznim toku.

Samotny obor television studies samozrejmé diky této pomijivosti televizniho zdzZitku
celil mnohym problémim. Kdyz kritici hodnotili potady z textudlni perspektivy, tak
byli odkdzdni pravé na ten ,,neopakovatelny* zazitek, nemohli si porad prehrdt znovu,
a hlubsi analyza tak byla mnohem komplikovanéjsi, nez je tomu v dnesni kritické praxi.

Tento dominujici zpisob distribuce poradtl v ramci televizniho toku byl ale do zna¢né
miry zavazujici i pro producenty televiznich potradd, predevsim téch, které byly primarné
urceny pro televizni stanice pracujici s vkladanim cizorodych materialii (tedy kanala
fungujicich v rezimu komerc¢niho vysilani). Televizni tok se stal aspektem fundamentalné
ovliviiyjicim to, jak jsou vypravény televizni piibéhy, jak budou vypadat televizni reklamy,
jak se bude pracovat s grafickym designem, jaké funkce bude mit titulkova sekvence...
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2 Televizni tok v rtiznych érach televize (flow/post-flow TV)

Predev$im bylo nutné uzptisobit sled vypravéni, jednotlivych scén i ¢asti faktudlnich
poradu tak, aby bylo mozné relativné ,,bezbolestné“ vlozit reklamni blok ¢i jinou vsuvku.
To byl jeden z dtivodd, ktery vedl k rozvinuti segmentované povahy televiznich potadii,
tedy naruseni plynulosti (typické naptiklad pro klasickou filmovou narativni formu),
a priklad k rozdrobeni do relativné sobésta¢nych segmentt, z nich se sklada televizni
fikéni i faktudlni porad. Soucasné se takova forma ukdzala jako komfortnéjsi pro vice
rozptylené divactvi typické pro televizni médium.

Pravé mechanismu segmentace se budeme vénovat v nasledujici kapitole, vedle néj
se ale v televizi projevila i fada dalsich dramaturgickych specifik. Naptiklad bylo nutné
zajistit, aby mél divak divod po vlozené vsuvce pokracovat ve sledovani poradu, aby
jednoznacné poznal, Ze porad jiz zacal a on ma prerusit pfipadnou jinou ¢innost (k tomu
slouzily tfeba vyrazné hudebni jingly). Televizni tok svazany naptiklad v USA velmi
pevnymi pravidly palhodinovych ¢i hodinovych programovych slotti diktoval moznou
stopaz poradu. Tok jako kli¢ovy distribu¢ni princip tedy evidentné sehraval a stale sehrava
velkou roli v tom, jak televizni pofad vypada a jak je strukturovan. Je nutné ale zvazit
a sledovat odli$nou praxi v systémech nekomer¢nich televizi, existujicich v zapadnim
i vychodnim bloku. V jejich pripadé se pfi dramaturgii pofadu nekalkulovalo s vkladanim
reklamnich blokd, princip segmentace je v nich tedy zna¢né oslabeny. Nelze ale fict, Ze
by byl zcela nepfitomny.

2.2.4 Prerusovani a segmentace

Koncept televizniho toku jsme predstavili Williamsovymi slovy jako nekone¢ny proud

obrazi, zvuku a vyznami, s cilem vybudit kontinudlni ,vnofeni“ divaka do tohoto prou-

du televizniho vysilani. Tato kontinuita toku neni ale v zdsadé ni¢im jinym nez neustéle
prerusovanou sekvenci, a to na nékolika riznych trovnich:

a. Na urovni programového denniho planu vidime prerusovani v pravidelnych uzlovych
bodech vymezenych programovymi sloty. Naptiklad v americkych televizich dlou-
ho existuje tradice pfisného ramce ptilhodinovych ¢i hodinovych slott, jistou miru
takového pevného schématu na trovni daytime/primetime ale vykazuji prakticky
vSechny televizni kultury.

b. Potfady na béznych komercnich televizich (tedy ne na predplacenych kanalech ¢i
kanalech financovanych koncesionafi) jsou pravidelné prerusovany vsuvkami nepii-
znanymi v tisténych ¢i internetovych dennich programech.

c. Prerusovani déje je typickym dramaturgickym postupem mnohych poradi. V sit-
comech ¢i soap operach je preruseni probihajici akce ,,vpadem® néjaké postavy/pro-
blému typickym vypravééskym postupem. Ve zpravodajstvi je preruseni toku reportazi
»dulezitou zpravou® jednim z vrcholnych dramatickych momentt.

d. Prerusovani se odehrava na urovni samotnych divackych praktik. Divaci sami pre-
rusuji sledovani televize vykonavanim jinych aktivit, pferu§ovat sledovani poradu
umoznuji zaznamovd zafizeni, ¢asto také divaci kombinuji sledovani televize s dal$imi
aktivitami. Proto lze hovofit o tzv. rozptyleném divdctvi, které je jednim ze zptisobii
recepce televize (nikoli vyhradnim).
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2.2 Network/flow televizni éra

John Ellis pouzivd pro oznaceni zkusenosti televizniho divika termin glance. Tento termin
oznacuje ,,letmy pohled’; tedy vyse uvedené rozptylené, nesoustiedéné sledovini televize.
Pojem se odviji od terminu gaze (upfeny pohled), ktery naopak byvd pouzivin pro popis
divického zaZitku v kiné, tedy upteného a fixovaného sledovani filmového pldtna. Jakkoli
tyto terminy ddvaji smysl, nelze je vnimat jako univerzdlné platné. Rada badatelii zkou-
majicich divdcké praktiky na jedné strané upozornuje, Ze filmové divdctvi neni vzdy tak
soustiedéné a Ze lidé chodi do kina i s jinymi cili nez ,,zirat" na pldtno, na strané druhé
i televize prindsi porady se sloZitym vypravénim, které dokdze stimulovat divdckou pozor-
nost na maximdlni miru. Také soucasny rozvoj kvality televiznich pfijimacii umoznuje
televizi nabizet potady s mnohem vyssi vizudlni kvalitou a atraktivitou, nez tomu byvalo
v minulosti, coz je dalsim prvkem motivujicim divaky k pozornéjsimu sledovini televize.

Vyse uvedné nanacuje, Ze sledovani televize (ve své tradi¢ni podob¢) bylo a do urcité
miry stale je v zasadé velmi fragmentarni zkuSenosti. Tuto fragmentarnost lze pozorovat
i ve formé strukturace televiznich obsahii. John Ellis (1982) ji definuje skrze termin seg-
mentace. Televizni porady jsou podle néj ¢lenény do relativné sobéstacnych jednotek (seg-
menti). Ty jsou k sobé fazeny bud jednoduse kumulativné, jako je tomu tfeba u reklam

v ramci reklamniho bloku ¢i reportazi ve zpravodajské relaci, nebo maji néjaky repetitivni

¢i sekvencni vztah, jako je tomu v sériich a seridlech. V druhé jmenované varianté, tedy

ve vypravéni, dochazi k opakovani urcitého problému ¢i dilematu, spise nez aby doslo

k jeho definitivnimu vyfeSeni. Segmentace narativu tu ma tedy podobu spise rychlého

sttidani scén a neustalého navratu do znamych prostfedi a situaci nez nepretrzitého

vyvoje logicky provazanych udalosti, jako je tomu ve filmovém vypravéni (Ellis, 2001:

112-120). Kazdy jednotlivy segment televizniho vypravéni ma podle Ellise schopnost

zpravidla vyjadfovat néjaké ucelenéjsi sdéleni, pficemz mezi segmenty casto neexistuje

ona ,,filmova“ logicka navaznost udalosti. Ellis ve své knize srovnava ,velkolepou syntézu
charakterti a udalosti“ romanu s ,,fragmentarni a vzdy oteviené koncici strukturou tele-
viznich seriali“ (2001: 66). Podobné i John Fiske tvrdi, ze televize je slozena z rychlého
sledu zhusténych, sobéstacnych segmentd, u nichz je princip logiky a pti¢iny a nasledku

nahrazen principem asociace a princip konsekvence principem sekvence (1987: 105).
Konkrétné tedy termin segment John Ellis ptiblizuje nasledovné:

a. Je relativné celistvy, tvofeny samostatnou scénou (vyjevem), kterd zprostredkovava
udalost, ndladu nebo urcity vyznam.

b. Segment Ize povazovat za zakladni skladebnou jednotku televize; je tak odlisny od za-
kladni jednotky filmu, tedy stfihu.

c. Soudrznost segmentu je zajisténa pritomnosti urcité postavy ¢ilokalizaci do jednoho
prostredi.

d. Hlavni vyznam segmentu je zpravidla zformulovan v zavérecné vété a je vystfidan
dal$im segmentem predstavujicim skupinu jinych postav (v néjakém vztahu k pre-
deslym) ¢i jiné misto.

e. Segment typicky netrva déle nez 5 minut, ¢asto ma vlastni miniklimax.

f. Udalosti v segmentu zpravidla plynou ve skute¢ném c¢ase — na rozdil od filmu, pficemz
svou roli sehravd i vliv vicekamerového televizniho systému, ktery neni vhodnym
postupem pro manipulaci s ¢asem v ramci probihajici uddlosti. Segment tedy ¢asto
reprezentuje i ,,mrtvy ¢as“ (dead-time), ve kterém se nic zasadniho neodehrava (tfeba
kdyz se postava pohybuje po mistnosti).

g. Pohyb mezi televiznimi segmenty ma jinou formu, nez je tomu ve filmu, kde podle
Ellise dochazi k relativné rychlému prechodu mezi udalostmi v pfi¢inné logice. Oproti
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2 Televizni tok v rtiznych érach televize (flow/post-flow TV)

tomu v televizi je posun mezi udalostmi ,,opatrnéjsi®. To se projevuje naptiklad mul-
tiplikaci pfihod a incidentd, jejichz dasledky a zavéry jsou odkladany (Ellis, 2001:
151).

Segmentarni charakter televizniho narativu Ellis spojuje s fikénimi a nefik¢énimi Zanry.
V televiznim dokumentu byva segment tvofen tieba fotografii, rozhovorem, vystupem
reportéra v terénu atd. Cilem segmentu je dodat divakovi urcity vyznam, sdéleni — kazdy
segment pak pfedstavuje jednu polozku v pohybu argumentace napti¢ poradem. Podle
Ellise ale v zasadé nejsou rozdily mezi tak na prvni pohled odli$nymi televiznimi Zanry,
jako jsou zpravodajstvi a soap opera. Podle néj neexistuje zadny rozdil na Grovni ,,narati-
vu ale jen na drovni zdroje materialu (tedy scenaristického, respektive zpravodajského).

V kontextu televiznich fik¢énich forem vykazuje takovou segmentarni povahu napii-
klad soap opera ¢i sitcom, u nich lze ¢asto pozorovat formu ucelenych vystupt s kon-
krétnim ,vyvrcholenim®, pfi¢emz nasledujici segment nerozviji zapletku, ale prichazi se
zcela novou scénou s jinym vyznamem/postavami. Opét ale neberte princip segmentace
jako univerzalné platny pro televizi jako celek. Rada piivodnich televiznich film ¢&i ins-
cenaci pracuje spiSe s formou filmového ,,pfimocarého” vypravéni, v némz scéna rozviji
tu predeslou. Segmentace je tudiz jednim z moznych, v kazdém ptipadé ale vyraznych
principt strukturace televiznich fikénich i faktualnich poradi.

2.2.5 Programovaci strategie

Emblémem flow éry televizniho média se stal tistény televizni program. Ten predstavuje

vysledek peclivé koncipovanych krokt televiznich programatord, jejichz cilem je:

- udrzet divaky (¢i vybrany segment divaki) u televizoru po maximélné dlouhou dobu;

- udrzet divaka pfi sledovani jednoho kandlu, tedy v sekvenci po sobé jdoucich poradiy;

- vytvorit u divékd ,,navyk® - posilit jejich tendenci sledovat pravidelné vybrané porady,
tedy v dany cas byt u televizni obrazovky (tim vytvofit ,vypocitatelné” divaky, které
televize snaze nabizi zadavatelim reklamy).

V televizni praxi se etablovalo nékolik programovacich mechanismi, které televizni in-
stituce vyuzivaly a vyuzivaji, aby ziskaly co nejvétsi podil na publiku sledujicim televizni
vysilani. Za tyto kli¢ové programovaci strategie byvaji nejcastéji povazovany:

a. Blockprogramming (programovani do bloku). Seskupovani poradii do bloki, coz
umoziuje divakiim plynuly pfechod od jednoho poradu k dalsimu. V bloku se objevuji
porady s néjakymi spole¢nymi prvky.

b. Counterprogramming (protiprogramovani). Jedna o strategii zohlednujici typ po-
fadt vysilanych na konkure¢nich kandlech. To mize vést k ,,pfimému souboji®, tedy
nasazeni typové podobného poradu, ¢i naprogramovani typove odli$nych poradi.

c. Bridging (pfemosténi). Timto zptisobem se televizni stanice snazi zpriichodnit pre-
chod mezi vlastnimi porady a zabranit pfepnuti na jiny televizni kanal.

d. Hammocking (zachyceni do sité). Jednd o zplisob naprogramovani nového poradu
tak, Ze je zasazen mezi porady, které maji jiz vybudovanou divackou zékladnu. Cilem
samozrejmé je tyto loajalni divaky naldkat k dal$imu produktu, tedy sledovani jim
dosud neznamého poradu.

e. Tentpoling. Jedna se o reverzni variantu hammockingu, tedy zafazeni neznamych
poradil pred a za porad, ktery ma potencial nalakat své stalé divaky ke sledovani téchto
dvou novych.
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2.3 Post-network/post-flow televizni éra

f. Checkerboarding (doplnéni §achovnice). Mechanismus programovani sobé si po-
dobnych potadu do stabilniho ¢asového slotu v pribéhu tydenniho vysilaciho planu.
Tim je vytvofena ,,znalost®, Ze v tuto dobu divaci naleznou na daném kanalu urcity
typ poradu.

g. Stripping. Programovani poradu na urcity den a cas, tedy vytvoreni pravidelného
rytmu vysilani/sledovani poradu.

h. Dayparting (rozdéleni dne). Je to princip rozdéleni denniho vysilaciho planu
do ur¢itych ¢éasti, do nichz jsou pak zarazovany ,,adekvatni“ typy poradu a Zanra.
Tyto denni sloty jsou pak déleny do ranniho, denniho ¢i podvecerniho slotu, prime-
timu ¢i no¢niho slotu, televize mohou pracovat i s detailnéjsimi katergoriemi jako
naptiklad ,,sign-on” a ,,sign-oft“ (slot otevirajici a uzavirajici denni vysilani), ranni
zpravodajsky slot, dopoledni, poledni, rané a pozdné odpoledni slot atd.

i. Hotswitching (rychly pfesun). Termin oznacuje vynechani reklamy mezi po sobé
jdoucimi potady, takze se zvySuje pravdépodobnost, Ze divak nepfepne a pokracuje
ve sledovani daného televizniho kanalu.

j. Theming. Nastaveni néjakého specialniho tématu naptiklad pro denni ¢i tydenni
programové schéma.

« Podivejte se na aktualni tydenni program ceskych televiznich stanic a zkuste v ném
oznacit priklady vysSe uvedenych programovacich mechanismu.

2.3 Post-network/post-flow televizni éra

Predesla kapitola popisovala stav televizni kultury, v niz byli divaci odkazani na televizni

tok, tedy ,,naprogramovanou® sekvenci poradi, ktera limitovala vybér obsahu a ur¢ovala

¢as jeho sledovani. Jako post-flow éru oznac¢ujeme obdobi, kdy dochazi k potecidlnimu
zastaveni tohoto toku, tedy kdy divaci ziskavaji vét$si moc na tim, co a kdy budou sledovat.

Je tieba si ovéem zpresnit nékolik dulezitych aspekt pfechodu mezi témito dvéma fazemi:

a. Vrtznych narodnich kulturach dochdzi k prechodu v odli$né dobé. Abychom mobhli
hovofit o zméné parametru televizni kultury, musi byt dané inovace pfistupné vétsimu
mnozstvi divakd. V rtiznych zemich totiz dochazelo k rzné dynamickému nastupu
novych technologii rozsifujicich mezikanalové volby (kabelova a satelitni televize),
vysokorychlostniho internetu (zpfistupnujiciho napt. televizni archivy a VoD), digi-
talizace televizniho vysilani atd. Naptiklad v Ceské republice byla vétsina divakd jesté
na zacatku tisicileti odkazana na pfijem analogického vysilani ¢ty dominantnich
celoplosnych televizi, tudiz distribuce i sledovani televize napliovaly do velké miry
charakteristiky flow tv.

b. Post-flow éra neznamena vymizeni tradi¢niho zpiisobu sledovani televize. Ackoli je
divakiim v ramci dané televizni kultury dana moznost vybirat si obsahy a mit kontrolu
nad casem sledovani, neznamend to, Ze jsou tyto moznosti vemi vyuzivany. Tradi¢ni
televizni tok (naprogramovana sekvece v dennim vysilacim planu) je stale pfitomnym
fenoménem, ktery je urcujicim prvkem pro zpusoby sledovani televize vybranym
typem publika. Premiérové uvedeni pofadu v primetime byva velkou udalosti, ¢asto
silné marketingové oSetfenou, a tok tedy ma stale své misto v kontextu televizniho
média a kolem néj seskupenych divackych praktik.

Jak z vyse uvedeného vyplyva, klicovym projevem post-flow éry je zvysena moc divaka.
Obecné je klicova proména televizni kultury (od flow k post-flow éfe) definovana skrze

tyto parametry:
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a. divakav potencial interaktivniho pfistupu k televizi;
b. divakav potencial nebyt jen pfijemcem, ale i aktivnim tviircem televizniho obsahu.

2.3.1 Interaktivni pristup k televizi

Termin interaktivita je spojovan predevsim s oblasti pocitacovych her a hernimi rozhra-
nimi. Pfedstavuje princip kontroly nad textem a splynuti hrace a avatara (hrdiny herniho
pribéhu). Hracsky pozitek plyne z toho, Ze to, co se odehrava na monitoru, je vysledkem
pravé hracovy volby, a dochazi tak k vizudlni i fyzické zkuSenosti vlastniho vlivu hrace
na déni na obrazovce. V pripadé televizniho média proto musime uvazovat o pouhém
derivatu takové moznosti interaktivity, kterou sledujeme v urovni vlivu divacké volby
na konkrétni audiovizudlni zazitek v konkrétnim case.

I pfi takto zuZzeném pojeti interaktivity lze tvrdit, Ze v éfe network televize byla moz-
nost interaktivity prakticky minimalni. Za urcity ,kvaziinteraktivni“ moment bychom
mobhli povazovat nastup ddlkového ovladace, ktery v zasadé umoznil zjednodusit a urychlit
proces mezikanalovych voleb divaka. Pro jeho skute¢né zasadni vliv na divacké praktiky
a podobu sledovanych obrazii a zvuki v$ak byla nutnd kombinace s dalsi inovaci stojici
na prahu post-network éry: rozsirenim mezikandlovych voleb diky ndstupu kabelového
a satelitniho vysildni. Snadnéjsi pohyb v rozsifujicim se televiznim toku v zasadé ucinil
sledovani televize diskontinudlnéjsim, oviem stéle se jednalo o podfizeni se ,,¢asovému
diktatu® toku.

Bylo to pravé ,,zastaveni® televizniho toku, které se stalo tim skute¢nym bodem ob-
ratu. Kontrolu na tim, kdy bude divak sledovat vybrany porad, nabidla rizna nahrdvaci
zatizeni. Nastup videorekordéru zasadné ovlivnil jak divaky, tak oblast televizni kritiky.
Obéma skupinam umoznil ¢asové nezavislé a opakované sledovani poradi. V ramci
kontroly ¢asu tedy jde o kontrolu na pribéhem sledovani, moznost vracet se na urcita
mista poradu (komplikovana ¢i viceznac¢na atd.), pfehravat znovu ,,oblibené“ pasaze
protoze ur¢ité mateni divaka a komplikované (¢i komplikujici) vypravéci pasaze se nahle
neztracely v hloubi pomijivého toku, ale loajalnimu publiku byly k dispozici na nahréavce.
Po videorekordérech samoziejmé prisly sofistikovanéjsi technologie, jako jsou jsou DVD
rekordéry a dalsi digitalni zdznamova zarizeni (napf. TiVo). Zcela novou miru kontroly
nad sledovanymi obsahy pfineslo rozsiteni digitdlnich archivii a platforem s potady na vy-
Zdddni (Video on Demand sluzby jako Hulu, Netflix, internetové archivy televizi apod.).
V prvni dekadé nového tisicileti byla velka vira vkladana také do novych zobrazovacich
zafizeni, pfedev$im do moznosti sledovani televize v mobilnich pfistrojich. Nakonec se
tyto optimistické prognoézy zcela nepotvrdily a ,mobile TV neni v soucasnosti nijak
dominujicim zpisobem konzumace televiznich obsaht (byt se napfiklad vyrazné pro-
sadily pfi nékterych prilezitostech typu prenosti olympijskych her).

V predeslych kapitolach jsme uvedli, Ze realita televizniho toku vyvolala urcité dra-
maturgické postupy — ovlivnila naptiklad zpiisoby vypravéni a segmentaci televiznich
poradi, véetné fikénich poradi. Otazkou tedy je, nakolik uvedené rozrusovani a bezpre-
cedentni zastaveni televizniho toku vyvola v dlouhodobém horizontu zmény na trov-
ni vypravéni a televizniho stylu v nejblizsich letech ¢i desetiletich. Do ur¢ité miry je
jiz mozné sledovat vétsi odvahu média vypravét své pribéhy mnohem komplikovanéji
(v dalsich kapitolach zminime termin ,komplexni vypravéni®), s prudkym rozvojem
zobrazovacich zafizeni registrujeme i vétsi dliraz na vyraznéjsi televizni styl. To jsou
rozhodné fenomény, které odporuji predstavé rozptyleného divactvi, typického pro flow
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éru. Priklon k interaktivité Ize sledovat i v procesu multimediality vybranych televiznich
poradii. Nejen primetime ambiciézni projekty, ale i mnohé denni porady (daytime TV)
nechavaji ,,pretékat” své texty mimo prostor televizni obrazovky, a to nejen formou jejich
umistovani do archiv, ale i cilenou orientaci divdka na dalsi interaktivni platformy roz-
vijejici prvky poradu. At uz je to tieba encyklopedie pojmd, pocitacova hra a znalostni
kvizy vazané na seridl Fringe nebo kurz zakladnich kuchafskych postupii ¢i mobilni
aplikace kulinatskych poradi s Jamie Oliverem.

Ptes viechno vyse uvedené to ale neznamenad, Ze by televizni tok celil fatdlnimu exis-
tenénimu ohrozeni. V blizkém ¢asovém horizontu stale bude mit velky vyznam. Jak uka-
zuji nékteré vyzkumy a analyzy divackych praktik na internetu, nej¢astéji vyhledavanymi
materidly jesté stéle jsou ty porady, které maji uspéch v tradi¢nim primetime slotu ¢i jsou
sezonni udalosti na predplaceném kandlu. V tomto smyslu se jako stale vyznamny jevi
primetime slot americkych televizi, ktery urcuje globdlni tok televiznich poradi v inter-
netovém prostoru v nasledujicich dnech. At uz hovorime o legalnich cestach (VoD) ¢i
mnohdy pravné spornych zpiisobech sdileni televiznich poradu (P2P sité). Na druhou
stranu ale pravé v této dobé mizeme registrovat novy jev — premiérové uvedeni tele-
viznich dramat pfimo na VoD portalech, coz je novym krokem pro televizni distribuci,
i kdyz prozatim spiSe experimentalnim.

Zdjmu médii se na zacdtku druhé dekddy naseho stoleti tésily pravé porady, které se jako
prvni vyhnuly oficidlnimu televiznimu uvedeni a v premiére byly nabizeny na VoD sluzbé
Netflix, kterd je soucasné produkovala. Byly to takové porady jako House of Cards ¢i
pokracovani mimorddného komedidlniho seridlu Arrested Development, ktery byl v roce
2006 po své tieti sezoné stanici Fox zrusen a takto se pomérné necekané vrdtil k zivotu
diky zdjmu a odvaze zminéného on demand portalu.

« Vyhledejte si vice informaci o produktu TiVo a terminu P2P sité (peer-to-peer).

2.3.2 Divak jako spolutviirce televizniho obsahu

Jednim z ranych modelt aktivniho vstupu divaka do televizniho vysilani na pozici ,,tviir-
ce“ byla idea tzv. access TV, tedy televizniho kanalu ¢i televizni relace, které jsou oteviené
vstupu divaka s vlastnim sdélenim a obsahem. Takova verejna komunikac¢ni platforma
meéla naplnovat vefejnopravni poslani televize a prispivat k demokratiza¢nim procestim,
respektive svobodnému vefejnému projevu. Tento typ kanald, existujicich naptiklad
byly oteviené televizni formaty, které se soustredily na videa natacena samotnymi divaky
(napriklad autobiografické deniky, tfeba u nas vysilany porad Ego) ¢i kompilujici kratké
vzkazy a vystupy (v 90. letech popularni porad TV Nova Vox populi).

Postupujici interaktivita se v soucasné televizni kultufe projevuje predevsim zesilenim
vazby mezi divickym hlasovinim, dotazovdnim atd. a vyslednou podobou televizniho textu.
Rada formatii reality TV (talentové soutéze, kvizy ad.) i publicistickych a zpravodajskych
poradi primo vybizi divaky k aktivni participaci na vysledném poradu. Velky aktiviza¢ni
efekt prokazaly forméty jako VyVoleni & Cesko hledd SuperStar, v nichz divaci sami roz-
hodovali o vitézich pomoci sms hlasovani, publicistické potady typu Hydepark zapojuji
divaky pomoci telefonickych a facebookovych dotazt, také hlavni zpravodajské relace
¢asto zapojuji zabéry vytvarené a sdilené samotnymi divaky. Systém, ktery je nastaveny
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jako otevfeny prispévkiim konzumentt, ma totiz potencial vysoké participace divaka
a schopnost budovat loajalni publikum.

Zcela novym fenoménem poslednich let se stal nastup internetové televize. Timto
terminem byvaji oznacovany nejen portaly provozované samotnymi televiznimi spolec-
nostmi ¢i VoD servisni sluzby, ale i takové platformy jako Youtube, Vimeo ¢i amatérské
videoportaly. Pro fadu z nich je pfiznacné to, Ze je jejich obsah z velké ¢asti pfimo tvofen
samotnymi uzivateli. V takovych pripadech se tedy ¢astecné rusi hranice mezi produ-
centem a konzumentem. Tyto platformy také prejimaji nékteré mechanismy tradi¢niho
televizniho diskurzu (¢lenéni do zanrovych kategorii, estetické prvky typu titulkové
sekvence), jsou prostorem pro distribuci fanfiction produktt ¢i dalsich vystupt fanous-
kovskych praktik (tfeba selekci narativni linie pouze jedné postavy z jinak rozsahlého
seridlového vypravéni). Na fenomén takové distribu¢ni platformy samozfejmé dnes
reaguji jak velké televizni spole¢nosti, tak dalsi medialni instituce typu Google, které
se snazi z tohoto typu ,,nezavislych distribu¢nich kandlt vlastnich divackych produktii
vytvorit technologickou altenativu ke ,,klasické® distribuci, samozrejmé s cilem rozsirit
potencidlni trh pro své vlastni televizni produkty, oviem zpoplatnéné nebo fungujici
coby nositel reklamnich sdéleni.

Dnesni televizni kultura se nachazi ve fazi post-flow, jinymi slovy, v éfe hojnosti.
Neznamena to, Ze by zcela vymizely praktiky spojované s predeslou érou. Stale velké
mnozstvi soucasnych divaki konzumuje porady v ramci televizniho toku, diky potencidlu
zivého televizniho prenosu existuje i predpoklad, ze tomu tak bude i v budoucnosti. Nelze
ovéem zastirat fakt, Ze velkd skupina divaki se naopak szila s moznosti vétsi kontroly nad
tim, co a kdy budou sledovat, tyto obsahy konzumuji v libovolném prostfedi a na mnoha
riznych prehravacich zafizenich. V prostfedi internetu také do velké miry splyvaji obsahy
produkované profesionaly a televiznimi institucemi a samotnymi divaky ¢i institucemi
mimo oficidlni audiovizudlni pramysl. Nesledovat televizi v prostiedi obyvaciho pokoje
tudiz neznamena, ze televizi nesledujeme. Variant, jak konzumovat televizni obsahy, je
bezprecedentni mnozstvi. Jako novy fenomén lze napriklad oznadit premiérové uvedeni
televizniho poradu rovnou na VoD portélu, tedy vynechani tradi¢ni distribuce v rdmci
zavedeného televizniho kanalu. K tomuto kroku pfistoupila spole¢nost Netflix v pripadé
seridlu House of Cards, jehoz 13 dilti si divaci mohli streamovat najednou. Tento porad se
tak stal historicky prvnim poradem, ktery byl nominovan na televizni Emmy v kategorii
dramat, aniz byl vlastné uveden v televizi. I toto je diikazem, Ze termin ,televize“ bude
treba do budoucna redefinovat.

2.4 Programovy format a branding
ve flow/post-flow ére

V jedné z predeslych kapitol byl zminén fenomén programovacich strategii, tedy pro-
myslenych zptisobl organizace pofadi do denniho, tydenniho a sezonniho vysilaciho
schématu. Konkrétni zptisoby takového nakladani s porady mizeme vnimat jako sou-
¢ast profilace daného televizniho kanalu, tedy snahu budovat vlastni programovou tvar,
odlisitelnou od konkurenc¢nich stanic ¢i dalsich kanala dané televizni stanice. Takové
»programové sebedefinovani® televizniho kanalu byva nazyvano programovy formdt.
Povaha distribuovaného programu (naptiklad z hlediska Zanrového vymezeni) je sou-
¢asti $irsiho komplexu budovdni znacky, procesu, ktery se i v ceském kontextu casto
oznacuje jako branding. Branding je déle soucasti marketingovych strategii aplikovanych
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televiznimi ¢i distribu¢nimi spole¢nostmi, které se na trhu snazi své produkty a sluzby
prosadit v konkure¢nim boji s ostatnimi spole¢nostmi.

V Ceské republice existuje dudini systém vysildni a vetejnoprdvni televize v tomto smyslu
nesvddi s komercnimi televizemi souboj o zadavatele reklamy. Presto se i vefejnopravni
média snazi néjak ,budovat znacku', a tim posilovat vztah mezi divdky a vlastni sta-
nict, vytvdret tedy urcité ,,komunikacni rozhrani®, prostor pro identifikovani se divikii
a stanice.

Obecné se v souvislosti s marketingem stale vice zdliraznuje takzvany branding — proces
rozvijeni firemni znacky a jeji hodnoty. Tento proces spociva nejen v odliseni dané spo-
le¢nosti ¢i jejich sluzeb a produkti od konkurence (ptivodni vyznam terminu branding
je spojen se znackovanim dobytka). Firemni znacka (brand) stoji na komunikaci ur¢itych
hodnot a vyznamu smérem k zakaznikdm, jeji soucasti je i to, do jaké miry se konzumenti
se spolecnosti, jejimi produkty i jejim ,,pfibéhem” ztotoznuji. Znacka je tedy vice nez jen
nazev, logo ¢i firemni slogan, jsou to také oc¢ekavani, emoce, obrazy a postoje, které jsou
s ni asociovany. Brand je soucasné jednou z nejvétsich hodnot spole¢nosti, je finan¢né
vycislitelny, hraje také velkou roli v rozhodovani investorti a obchodnich partnerti. Proto
je na vytvareni brandu a pfibéhu, ktery jej obklopuje, kladen takovy diraz a je pochopi-
telné také prirozenou soucasti televize coby prumyslového odvétvi (Korda, 2013: 123).

2.4.1 Prvky participujici na znacce

Miizeme pojmenovat fadu typickych prvkd, které mohou participovat na budovani znac-
ky a vytvareni atmosféry, kterd obklopuje televizni kanal, stanici ¢i jeji vybrané produkty
(porady, sluzby). Nasledujici kategorie postihuji hlavni mechanismy, ackoli sami jisté
poznate, Ze se nékteré z nich mohou v praxi prekryvat. Rtizné televizni stanice také
mohou klast diiraz na nékteré z danych prvki a samoziejmé také v téch méné zdatilych
pripadech nemusi byt v praxi uvedené prvky vzdy v souladu. Rozdily také miizeme na-
1ézt tehdy, kdy se jedn4 o snahu vytvofit znacku celé stanice (naptiklad Ceské televize),
jednotlivého kandlu (CT24, Prima Zoom) & jednotlivého potadu (tfeba Cesko Slovensko
md talent). Mezi hlavni prvky participujici na budovani znacky tedy mohou patfit na-
sledujici (vycet neni vycerpavajici):

a. Pavodni tvorba. Programovy format ovliviiuje povaha ptivodni (originalni) produkce
daného kanalu. Zohlednovat se mtize povaha témat, zanr, hereckého ansamblu atd.

b. Prevzata tvorba. Dal$im prvkem je povaha prevzatych poradu, tedy nakupt od jinych
produkci (tzv. akvizice).

c. Zpusob programovani. V ramci programového vysilaciho planu mohou byt ur¢ité
typy potadu preferovany, tedy zafazovany do prioritnich ¢asovych sloti (typické je
zafazani do primetime). Pro stanici mohou byt pfizna¢né dalsi aplikované progra-
movaci postupy.

d. Graficky design. Grafické zpracovani loga stanice, infografiky, titulkd, formalni po-
vaha promo spoti atd. - to vS§e pomaha vytvaret urcitou ,atmosféru® znacky. Mtize
byt seridzni, hrava, minimalistickd, excesivni atd.
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Povaha on-screen promo materiala. Televize vyuzivaji fadu on-screen reklam (dis-
tribuovanych v ramci televize) i oft-screen promo materialt (mimo prostedi TV)
propagujicich jejich znacku a produkty. U nich lze samoziejmé také popisovat a in-
terpretovat urcité charakteristiky, atmosféru, sdéleni ¢i tén, které se spolupodileji
na sebedefinici celé stanice.

Hudba. U promo upoutavek, v predélech, pauzach atd. miize byt pouzita urcita hudba.
Lze ji charakterizovat? Jak souvisi s obrazem stanice jako celku?

Moderatofi. Stanice vyuzivaji moderatory provazejici televizni tok, avizujici dalsi
porady atd. Byvaji to pouze hlasy (voice over) ¢i moderatofi na obrazovce, jejich
charakteristiky kazdopadné pomahaji definovat stanici. Miizeme u nich popsat ur-
city status, vlastnosti? Jak vystupuji, jak se oblékaji, do jaké vékové kategorie spadaji,
prevazuji muzi, ¢i zeny, jsou tyto osoby spojené s dal$imi produkty, oblastmi, porady
atd.?

Recové registry. Jakym zptisobem se na daném kandle mluvi? Komunikuje stanice
s divaky formalné, ¢i neformalné, jsou promluvy seriézni, humorné, cynické atd., jaky
typ slovni zasoby je uzivan, odkazuje forma jazyka k urcité subkultute?

Webové platformy. Otazkou je, zda a jak stanice/kandl/porad pracuji s webovym
prostfedim. Mohou vyuzivat moznosti interaktivity — tfeba nabizet pofadem moti-
vované hry, vybizet ke vkladani vlastnich prispévka, ziskavat zpétnou vazbu pomoci
komentari, anket, nabizet alternativni varianty pofadu (tfeba celodenni vysilani ji-
nak sestfihané verze poradu Big Brother) atd. Na prvnim misté tedy lze samoziejmé
analyzovat podobu, strukturu a funkcionalitu webu samotné instituce.
Merchandising. Televizni marketéfi a producenti vytvareji celou fadu produktii in-
spirovanych stanici ¢i poradem (tricka, destniky, pocitacové hry, hracky pridavané
k potravinam atd.). Mizeme vyhodnocovat, jaké typy produkta a sluzeb to jsou, jak
celkové komunikuji s divakem a jak participuji na vytvareni celkového obrazu znacky.
Eventy/udalosti. Znacka mize byt budovana skrze organizaci urcitych akci. Ty maji
néjaké téma, obsah, cilovou skupinu. Jejich souc¢asti mohou byt i selfpromo udalosti
typu ,flashmob” ¢i reklamni eventy.

Public relation strategie. Televizni spole¢nosti mohou konceptualné pristupovat
k vytvareni tiskovych zprav, tiskovych konferenci, praci se socidlnimi sitémi. Napiiklad
to, s jakymi dal$imi médii spolupracuji, jaké socialni sité vyuzivaji ¢i na jakych mis-
tech poradaji tiskové konference, nam miize leccos prozradit o snaze budovat urcitou
znacku.

.Slogan. Televini stanice, kanaly ¢i pofady mohou disponovat néjakym specifickym

sloganem (v anglictiné se pouzivaji terminy slogan, tagline ¢i claim), ktery ma vystih-
nout jejich podstatu a slouzit k posileni vazby mezi divakem a produktem. Mnoho
takovych slogant se skutecné dostalo i do slovniku divaki, coz pak muze slouzit
k vytvoreni silného pouta (slogan z pofadu Akta X ve znéni: ,, The truth is out there.”
muze byt dobrym ptikladem).

Osobnosti. Televizni stanice, kanaly ¢i porady mohou vyuzivat spojeni s konkrétnimi
osobnostmi, které mohou reprezentovat a asociovat néjaky soubor hodnot.
Medialni partnerstvi, charitativni ¢innost. Medidlni spole¢nosti spolupracuji s fa-
dou firem, neziskovych organizaci, kulturnich a sportovnich udalosti. Skrze takova
partnerstvi opét buduji sviij vefejny obraz. V ramci takovych platforem také svoji
znacku spojuji se znackami dalsich firem a spole¢nosti.



2.4 Programovy format a branding ve flow/post-flow éfe

« Zkuste si vybrat jeden z televiznich kanali, stanici i vyrazné marketingové oset-
feny porad a popsat, zda a jak se pracuje s vyse uvedenymi brandingovymi prvky.
Pokuste se vyhodnotit, do jaké miry je tato brandingova strategie konzistentni,
o je v jejim ramci pro vas osobné zajimavym a zapamatovatelnym prvkem apod.

2.4.2 Vyznam brandingu v riznych
historickych fazich média

Televizni kultura se v sou¢asné dobé nachazi v kontextu vysoce konkuren¢niho prostredi.
Soupefi s jinymi formami informovani a zabavy a extrémni konkurence panuje i na poli
samotného televizniho média. Logicky se tak otazka marketingovych strategii televiznich
stanic stava stdle dtlezitéjsi. Otdzce, jak se vyznam brandingu coby jedné ze soucasti
marketingového mixu proménoval v riznych obdobich, se dlouhodobé vénuje naptiklad
Catherine Johnson (2007, 2012). Pro periodizaci média vyuziva jiz jednou zminény model
tf1 obdobi pojmenovanych jako TVI-III (viz kapitola 2.1 Periodizace televizni historie)
a vyznam a podobu brandingu v jednotlivych etapach popisuje nasledovné:

1. Etapa TVI. Podle Johnson v prvni éfe televizni stanice necelily potiebé budovat vlastni
znacku, protoze oslovovaly prakticky stejné narodni publikum typologicky identickym
souborem poradu. Branding televizni stanice tedy nehraje nijak zasadni roli.

2. Etapa TVIL Druha éra donutila predevsim kabelové televize cilit na mensi a demo-
graficky profilovana publika (tzv. niche audience), protoze nemohly soupefit s velkymi
zavedenymi ,,network"® stanicemi. To vedlo tyto mensi televize k zaméru komunikovat
televizni kanal coby specifickou vyprofilovanou znacku. To je tedy zacatkem sofisti-
kovaného uplatnovani brandingu na trovni televizni stanice.

3. Etapa TVIIL Pojeti televizniho kanalu jako znacky sehravéa podle Johnson svou roli
i vramci treti éry, zejména diky zminénému vztahu mezi kandlem a divdkem na urov-
ni komodity prvniho fddu (predplaceni si TV kanalu). Televizni stanice jiz ale byvaji
do velké miry definovany samotnymi porady, coz je podle Johnson problematické
v moderni éfe, v niz jsou televizni stanice Casto soucasti vétsich konglomeratd, a v této
»nové pramyslové struktufe se znacka poradu jevi jako hodnotna komodita vyuzitelna
napric¢ Sirokym spektrem produktii a distribucnich cest, s cilem generovat zisk napti¢
mnozstvim raznych obchodnich oblasti“ (Johnson 2012: 58). Symptomem aktualni
televizni kultury TVIII je tedy podle autorky oslabovani brandingu televiznich stanic
a kandlt na ukor budovani znacky jednotlivych poradi.

Jak bylo jiz dfive naznaceno, vyvoj ve Spojenych statech a zapadni Evropé, z jejichz tele-
vizniho trhu Johnson sva tvrzeni vyvozuje, byl v mnohém zasadné odlisny od zemi na vy-
chod od zelezné opony;, ale co do vyznamu brandingovych strategii 1ze sledovat sblizeni
obou zén od 90. let, kdy se trzni principy relativné pripodobnily. Bezvyhradnému ptijeti
popisu brandingu v éfe TVIII v tuzemském prostfedi snad muze branit tvaha o tom,
jaky pomér divaka konzumuje televizi v tradi¢nim flow rezimu. To miize byt okolnost
stale udrzujici vyznam brandingu na urovni stanice ¢i kandlu, stejné jako mensi migrace
jednotlivych potfadid napfi¢ riiznymi medidlnimi platformami.
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2 Televizni tok v rtiznych érach televize (flow/post-flow TV)
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Studijni cile:

Po prostudovani této kapitoly byste méli byt schopni:

- definovat rozdil mezi rliznymi vyvojovymi fazemi televizniho média z hlediska tech-
nologie, principt distribuce, brandingu a divacké recepce;

- vysvétlit koncepty jako televizni tok ¢i segmentace;

- chapat proces brandingu televizniho poradu ¢i kanalu a aplikovat ho na konkrétni
priklady;

- popsat konkrétni programovaci strategie pouzivané televiznimi kanaly.
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3 Televize a jeji serialova povaha

Pruvodce kapitolou:

- v této casti studijniho textu si predstavime zakladni formy sériové strukturace tele-
viznich poradiy

- stanovime si jejich charakteristické vlastnosti vztazené predevsim k principtim do-
drzovani ¢i naru$ovani principti klasického narativu;

- seznamime se s konceptem péti narativnich prototypti postihujicich postupnou hyb-
ridizaci ptivodnich idedlnich variant série a serialu.

3.1 Kofreny seriality v televizi

Televizni médium je dnes neoddélitelné spjato s aspektem seriality. Jisté nelze fici, Ze
by bylo v tomto smyslu prikopnikem, ale pravé s televizi se princip seriality, vypravéni
na pokracovani ¢i neuzavienosti poji v poslednim piilstoleti zfejmé nejmarkantnéji.

Kdy?z se fekne ,,nekonecny serial®, tak si vétsina lidi pravdépodobné predstavi prave
televizni telenovely ¢i mydlové serialy.

Korteny seriality ale musime hledat o staleti dfive. Vypravéni na pokracovani se uplat-
nilo v literature (pfikladem budiz Charles Dickens), v tisku, stalo se dtlezitym principem
rozhlasového vysilani rozvijejiciho se od 20. let 20. stoleti, v sériich byly produkovany
i nékteré rané filmy (tfeba série s Fantomasem od Louise Feuilladea, ktery celkem pét dila
natocil v prvni poloviné 10. let 20. stoleti). V celé historii filmu samoziejmé nalezneme
nespocet dal$ich priklada (od filmi s Jamesem Bondem po Hvézdné vdlky), v sériich byly
a dodnes jsou uvadény i komiksy ¢i pocitacové hry. Televize tedy na trovni usporadani
poradi a jejich distribuce nebyla origindlni a pfejimala prvky jiz existujicich médii. Vad¢i
roli ale sehrdla v mife zapojeni sériového charakteru textii. Jak uvadi Angela Ndalianis,
byla to pravé televize, ktera ,,sehrala fundamentalni roli v bliz§im sezndmeni se divaka
se seridlovou formou. Televize se pfiklonila k sériim jako ke strategii, ktera mtize zajistit
konstantni publikum, a tato zkusenost nasledné¢ zacala dominovat zdbavnimu pramy-
slu v nevidané mife“ (2005: 87). Zhruba od 70. let se pro televizi stal princip seriality
prakticky klicovym produkénim a distribu¢nim principem. Divodi pro ptiklon televize
k serialité bychom mohli nalézt nékolik. Produkce sériovych forem umoznila napfiklad:
- dlouhodobé kontraktovat herce a dalsi tviirci profese;

- opakované vyuzivat prostiedi, kulisy, rekvizity;

— efektivné programovat sériové produkované porady do tydennich a sezonnich pro-
gramovych schémat, a tim budovat loajalni publikum (které 1ze obratem ,,prodavat®
zadavatelim reklamy).

Dominanci sériové produkovanych televiznich poradi lze sledovat dodnes, jakkoli je
televize vyznamnym distribu¢nim kanalem i pro ,,izolované“ porady, ptivodné natacené
naptiklad pro kinodistribuci. I tyto pofady ma ale televizni médium tendenci néjakym
zplsobem ,,serializovat®, tedy podradit je naptiklad tematicky definovanému televizni-
mu slotu ¢i oznacit je znackou cyklu (u nas napriklad ,,umély® cyklus Filmové ndvraty).

31

Koteny
seriality

Produkcni
a programovaci
vyhody seriality



Typy TV
poradii

z hlediska
seriality

3 Televize a jeji seridlovd povaha

3.2 Formy seriality

Od prvopocatkt televizniho vysilani se zac¢alo formovat nékolik zakladnich variant
poradi na linii od jednotlivého poradu po rozsahlejsi serializované atvary. V tento mo-
ment nema smysl zabyvat se historickou proménou a pribéznym dirazem na vybrané
varianty, cilem je strucné si predstavit a definovat tyto varianty.

V Ceském prostiedi se v bézném Zurnalistickém diskurzu zpravidla hovofi o televiznich
filmech a televiznich seridlech jako dvou zdkladnich typech. Tyto terminy ale odkazuji
pouze k fikcnim televiznim potadiim, ackoli co do struktury celého pofadu je oddélovini
fikéni a faktudlni televize zbytecné. Navic tyto dva terminy nepostihuji $ifi moZnosti,
jakymi Ize strukturovat konkrétni potad, tedy jednotlivé iiseky vypravéni ¢i reprezentace
redlnych uddlosti, ale také jak naklddat s proménami postav mezi jednotlivymi dily. Takto
pouZitd kategorie seridlu také nic nevypovida o zpiisobu budovani divické encyklopedie
znalosti fikéniho svéta a postav, které ho obyvaji.

V televiznim vysilani 1ze v zasadé pozorovat pét zakladnich ,idedlnich” variant tele-
viznich poradi, rozprostfenych na linii mezi uvedenym televiznim filmem (respektive
izolovanym poradem, ktery stoji sam o sobé¢) a ,,nekone¢nym® serialem, tedy vypravénim
rozprostfenym na potencialné neohranicené ¢asové ose televizniho vysilani, s provaza-
nymi ptibéhy a stale novymi postavami. Tyto kategorie vykazuji specifické rysy: v roviné
(ne)naplnovani kritérii klasického narativu na Grovni jednotlivych dilti/epizod, v mife
provazanosti mezi jednotlivymi dily, v praci s postavami apod. Tyto zakladni kategorie
pojmenujeme nasledovné:

1. izolovany porad (televizni film, inscenace),

2. minisérie,

3. televizni antologie,

4. série,

5. serial.

Prvek klasického | Klasicky narativ je termin ¢asto spojovany s tzv. klasickym Hollywoodem, jehoz
narativu vypravéci, ale i stylové konvence se formovaly jiz od konce 20. let. Akcentovana
je v tomto piipadé srozumitelnost a pfehlednost, kauzalni logika, typicky pak
také chronologi¢nost, kontinudlni sttih a ,neviditelny* styl.
1. Protagonista | Kazdy pribéh md svého hrdinu ¢i hrdiny, kolem nichz se spléta cely pribéh. S nim
se divdk muze identifikovat, jeho osud se stavd predmétem zdjmu.
2. Expozice Jedna se o uvedeni do zakladnich parametra pribéhu - expozice prinasi zakladni
informace o prostredi, v némz je pribéh usazen (ve smyslu mista a ¢asu), a o po-
stavach, které budou sehravat klicovou roli.
3. Motivace V kazdém pribéhu se objevuje prvek, ktery je katalyzatorem udalosti, kviili kte-
rému se ,véci daji do pohybu® Kazda akce tedy byva néjak motivovana. Je to
zpravidla hlavni hrdina, kterému se ¢ehosi nedostava (ma néjakou vnittni po-
trebu, nedostatek), ktery obdrzi néjaky tkol apod. Takovy nedostatek ¢i tikol je
pak divodem pro sled dal$ich udalosti.
4. Narativni Pro divaka se stava kli¢ovou otdzkou, zda hrdina dosdhne svého cile (splni tkol,
hadanka ziskd, co postradal ¢i po ¢em touzil, atd.). Centralni narativni otazka samoztejmé
nemtiZe byt zodpovézena hned (to by film zakonité mél skoncit) a k jejimu zod-
povézeni jsou divaci vedeni skrze sérii oddalujicich momentti. Kolem centralni
narativni otazky se samoziejmé mohou seskupovat i dopliujici sekundérni otézky.
Prostfednikem oddalovani odpovédi je néjaka osoba ¢i ,,sila ktera zabranuje
hrdintim splnit tkol ¢i naplnit jejich potreby. Tato osoba ¢i obecné element se
nazyvd antagonista.
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3.2 Formy seriality

5. Retézeni piici-
ny a nasledku

V klasickém narativu se udalosti nedéji nahodile, ale je mezi nimi kauzalni sou-
vislost. Ur¢ita udalost vyvola dalsi udélost (udalost A vyvola udalost B, ta vy-
vola udalost C atd.). Tyto scény jsou v klasickém vypravéni predstavovany jako
konsekvence, velmi ¢asto jsou také popisovany chronologicky - tak jak jdou
za sebou. Postupné vr$eni téchto kauzalné provazanych scén ale vede k néjakému
vyvrcholeni.

6. Klimax

Toto vyvrcholeni je nazyvano klimax. Jedna se o moment, kdy je zodpovézena
centralni narativni otazka/hadanka. Divék se tedy dozvida, jak dopadla narativni
linie vedend hlavni motivaci klicového protagonisty ¢i protagonistu.

7. RozreSeni

V momentg, kdy byl vyresen hlavni konflikt/hadanka, je prostor pro zodpovézeni
jesté stale otevienych sekundarnich narativnich hadanek, které se v pribéhu
pribéhu objevily. Narativ samozrejmé mize vykazovat urcitou miru otevienosti,
tedy nékteré z téchto otdzek miize nechat nezodpovézené.

V rdamci nékterych Zdnrii je kladen diiraz pravé na Cdstecnou neuzavienost narativu,
tedy nezodpovézeni hlavni otdzky ¢i sekunddrnich otdzek. Neni neobvyklé, Ze napfiklad
v hororu je v posledni scéné vytvoren prostor pro pokracovini - je tfeba zpochybnéno
definitivni zniceni monstra. Presto je mozné tradicni hororovy pfibéh povazZovat za kla-
sické vyprdveéni, protoze obsahuje klimax i rozfesent, ackoli s urcitou mirou otevienosti.

Kazda z uvedenych variant seriality jinym zptisobem naklada s prvky klasického nara-
tivu — nékteré z téchto prvkia byvaji potlaceny, v riznych variantach se vice uplatiiuje
individualni protagonista, v jinych kolektivni hrdina. Stru¢né jsou tyto charakteristiky
predstaveny v nasledujici tabulce, v textu jsou zdiraznéna néktera zvlastni specifika,
predevsim u kategorie televizni série.

protagonista | expozice | motivace narativni pricina klimax rozieseni
hiadanka | andsledek
izolovany |individudlni |dtkladna |stanoveni |zpravidla konsekven- | pfitomné pritomné
porad protagonista ¢i [ expozice |motivace |jedna hlavni |ce udalosti/ | vyvrcholeni |rozieSeni
(TV film) |didda, skupina | (misto hlavni narativni védomi v zavéru sekundér-
se stejnym a das) postavy hadanka prerusova- |poradu nich otazek
cilem/hrdina ni TV toku
Casto prochazi
psychologic-
kou proménou
minisérie |individualni |v1.dile |[stanovena |objevuje kumulativ- | na konci na konci
hrdina ¢i minisérie |v1.dile+ |[sevicese- |ninarativ/ |minisérie minisérie/
mald skupina prubézné | kunddrnich |relativné (vposled- |rada se-
postav/hr- se objevuji |narativnich | pfimocaré |nim dile) kundarnich
dinové casto dal$i moti- |hadanek vypravéni |/nakonci | otazek zod-
prochazeji vace dilu mtize |povidina
psychologic- byt pritomny | v pribéhu
kou proménou cliffhanger | vypravéni
antologie |individudlni |unikdtni |stanoveni |izolovana konsekven- | pfitomné pritomné
protagonista | expozi- |unikatni hlavni ce uddlosti |vyvrcholeni |rozieseni
¢i skupina se | ce pro motivace | narativni v ramci Vv zavéru sekundar-
stejnym cilem/ | kazdou | pro kazdou |hddanka epizody/ epizody nich otazek/
v kazdé epizodu | epizodu primocaré odkaz na
epizodé novi vypravéni/ ramec celé
hrdinové védomi antologie
prerusova- (mecha-
ni TV toku nismus
sériovosti)
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3 Televize a jeji seridlovd povaha

protagonista | expozice | motivace na’ratwm p 1:1c1na klimax rozieseni
hadanka | anasledek
série individualni  |expozice |narus$eni unikatni konsekven- | pritomny k roztese-
hrdina ¢i maly | mista statusu quo | hddanka ce udalosti |nakoncika- | niviech
kolektiv sta-  |a postav | fikéniho pro kazdou | v ramci zdé epizody/ | narativnich
bilné pritomni | probihd |svéta = epizodu / epizody; moznost hadanek
v celé sérii/ vpilot-  |unikatni moznost védomi pritomné dochazi az
hrdinové se nim dile/ | motivace/ |prfitomnosti |prerusova- |nadrazené |na konci
psychologicky |v dal$ich |maldrole |nadfazené |niTV toku |narativni sezony/celé-
neproménuji | epizo- osobni narativni hadanky pro | ho poradu
dach historie hadanky celou sérii,
expozice |postav ktera zastava
epizod- nezodpove-
nich zena
postav ¢i
prostredi
serial kolektivni expozice |motivace |narativni vypravéni | je trvale sekunddrni
hrdina (nékdy |na za- jednot- hédanky je spide sek- | oddalovdno |hddan-
az desitky po- | ¢atku livych stanoveny | venciuda- |zodpovidd- |ky jsou
stav)/hrdinové |seridlu, |postavse |na zacat- losti nez ni otazek/ priabézné
se v prubéhu |dales pri- | pribézné |kusezony |kauzdlné |po zodpové- | obménova-
seridlu mohou | chodem |obménuji/ |a pribézné |propojenou |zenihlavni |ny, celkové
vyvijet novych |velkyvy- |obme- linif (kon- | hddanky rozieSeni
postav znam osob- | novany/ sekvenci)/ |je plynule vSech otazek
ni historie |soubézné je |kumulativ- | nastole- az v samot-
postav pritomno ni narativ | na nova/ ném zaveru
vétsi mnoz- ptitomny celého
stvi hlavnich cliffhanger | poradu
narativnich
otazek

Televizni film/televizni inscenace/izolovany pofad

Tato varianta ma blizko k tradi¢ni kinematografii, literatufe ¢i divadlu. Jedna se
o sobésta¢ny pribéh se zacatkem a koncem, s potfebou diikladnéjsi expozice, mensim
mnozstvim protagonistii (je-li protagonistou skupina, spojuje ji spole¢ny tkol). Na konci
pribéhu jsou zodpovézeny vsechny dilezité narativni hadanky. Pavodni televizni fil-
my/inscenace mohou dopredu pocitat s prerusovanim poradu v ramci televizniho toku
a zafadit na konec segmentu vypravéni tzv. miniclifthanger. Ten nastoli urcitou otazku,
ktera donuti divaka hned po skonc¢eni mimotextové vsuvky (reklamniho bloku) vratit se
ke sledovani poradu. Takova otazka byva ale ¢asto velmi rychle zodpovézena a vypravéni
se soustfedi na piivodni motivace a narativni otazky.

Minisérie

V minisérii se realizuje vypravéni na vétsi casové plose nékolika dilii (nejcastéji ctyr az
sedmi), coz ji dava oproti izolované formé televizniho filmu potencialni moznosti vétsi
detailizace prostfedi, postav a udalosti. Zaroven je vsak vypravéni oproti tradi¢nimu
televiznimu seridlu stale relativné uzavrené - jako divaci si pribézné uvédomujeme im-
plicitné pritomné sméfovani k vyvrcholeni celého pribéhu, jeho kone¢nost. Minisérie ma
obecné vyssi kulturni status (mnohdy se jedna o adaptace znamych literarnich predloh),
je pro ni typicka seviena forma znama z filmu ¢i literatury, ale nabizi zaroven moznost
prisoudit autorstvi textu konkrétni osobnosti (rezisérovi, scendristovi) (Creeber, 2001).

Antologie

Povaha jednotlivych ¢asti antologie se blizi prvni varianté izolovaného textu, tedy nara-
tivu zapojujiciho expozici novych postav a prostfedi a uzavirajiciho hlavni a sekundarni
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3.2 Formy seriality

narativni hadanky (pokud neni tviiré¢im zamérem nechat nékteré linie nezodpovézené).
Tyto epizody ovSem jsou zahrnuty do celkového ramce potadu, tedy je pritomny urcity
mechanismus ustanovujici sériovy charakter poradu. Kromé stabilniho ¢asového slotu
ve vysilacim schématu jsou tradi¢nimi postupy diiraz na prvek autorstvi ¢i tvirci zamér
(naptiklad pfizvani znamych rezisért k natoceni jedné epizody) nebo autorskou zastitu
(se zanrem svazané autority, ktera se sice podili zcela omezené na vyslednych epizodach,
ale zastituje svym jménem cely projekt a zpravidla jej i uvadi). Jednim z mechanismi
je propojenti jinak izolovanych pfibéhi pfitomnosti vedlejsi postavy, jejiz funkce nelezi
v ptibéhu samotném, ale pravé jen v zastfesujici urovni celé antologie, pfipadné mohou
byt pfibéhy spojeny néjakym tematickym ¢i stylovym konceptem ve smyslu rtiznych
variant na podobné téma, ovsem vzdy s novymi postavami.

Série

Protagonista ¢i protagonisté televizni série jsou divakovi dobfe znami, jejich expozice pro-
biha v pilotnim dile. Série ve své Cisté podobé operuje s vypravénim, které pisobi svébytné
na urovni jedné epizody - na zacatku je stanovena nova narativni hadanka, klicova pro
danou epizodu, v zavéru je tato hadanka zodpovézena. Osobni historie postav zpravidla
neni pro pfibéh epizody nijak dulezita, pro postavy tradi¢ni série je dale typické to, ze
u nich nedochazi k psychologickému vyvoji ¢i proménam. Je-li pro vypravéni televizni
série typické grafické znazornéni v kruhu (vypravéni se z bodu A vraci zpét do bodu A),
pro postavu je typické statické spoc¢ivani v bodu A od expozice prvni epizody az do uza-
vreni celé série. Tento zakladni prototyp televizni série byl v historii priibézné inovovan.
Relativné uzavtena epizoda je stale zakladem série, ale objevuje se fada ,serializujicich®
prvki. Ty shrnuje Angela Ndalianis (2005) a definuje pét prototypt televizni série.

Prvni narativni prototyp je televizni série s izolovanymi epizodami propojenymi pfitom-
nosti stejnych postav. U dals$ich prototypii podle Ndalianis dochazi ke kombinaci tohoto
prototypu s dal$imi prvky, z nichZ nékteré jsou dlouhodobé typické pro seridl. Za tyto
hlavni prvky lze obecné povazovat:

- pritomnost néjaké nadfazené narativni linie spole¢né pro sezonu ¢i celou sérii,

- relevanci minulych udélosti,

- psychologickou proménu postavy,

- c¢asovou neohranicenost vypravéni,

- zmnozZeni narativnich center.

U druhého prototypu je podle Ndalianis klicova pfitomnost spole¢ného narativniho cile
pro celou sérii, u tfetiho prototypu moznost vnitini promény hrdint a zruseni celkového
¢asového ramce. Stéle 1ze ovSem u obou variant identifikovat relativné sobéstacné epizody
disponujici néjakou unikétni zdpletkou a uzavienym ¢asem. Ctvrty narativni prototyp
definuje Ndalianis pomoci terminu palimpsest, tedy jako variaci na rozpoznatelné téma
¢i motiv, pricemz cilem kazdé nasledujici varianty je néjakym zptsobem prekonat pre-
deslou verzi. Tato varianta vykazuje diiraz na protagonistu ¢i protagonisty, dilezitou
soucasti divacké recepce je v tomto ptipadé to, co Ndalianis nazyva ,,aktivni participaci
na estetice opakovani skrze variaci na téma“ (2005: 95), a schopnost rozpoznat prekonané
predchozi varianty, které polozily rozeznatelné zaklady a schémata.
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3 Televize a jeji seridlova povaha

Palimpsest ve svém piivodnim vyznamu predstavuje pergamenovy list, z néhoz bylo
mozné vyskrabat piivodni text a napsat zcela novy. Tento termin se posléze etabloval
v literdarnich studiich a prestavuje urcitou formu intertextuality, kdy pod novym textem

7. rec

nachdzime jeho starsi verzi, tedy registrujeme ,,prosvitani“ predchoziho textu.

Paty prototyp Ndalianis nazyva ,,sérii coby serialem™ (2005: 96). Zde figuruje vicecetny
hlavni hrdina, jednotlivé postavy se v pribéhu série vyvijeji, mnohem vétsi dilezitost
nez v predeslych pripadech hraje osobni historie hrdind. Série je potencialné nekonecna
a neexistuje zadna kli¢ova narativni hadanka, stale se vSak pracuje s relativni celistvosti
epizody. Tento typ je ale hybridem mezi sérii a seridlem.

1. prototyp

00000

2. prototyp

A A

3. prototyp

ATSE  cSate et agSTutn  eSam
y 3 2 i N B
2 : 5 r 3 )
t i 5 . J
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4. prototyp

5. prototyp

Ndalianis tedy vytvari narativni modely, které mnohem presnéji reflektuji skutecnou
povahu soucasné televizni série, ale i tak ztistavaji do urcité miry idealnimi typy, jez
v konkrétnich pfipadech vykazuji znaky vice modelu ¢i naplnuji jen nékteré znaky své
kategorie. Tyto modely jsou navic uplatnitelné i na nenarativni (faktualni) formy televize.
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3.2 Formy seriality

« Naleznete néjaky priklad populdrnich reality TV poradi, které by bylo mozné
pouzit jako priklad nékterého z prototypu?

Serial

Pro seridl je typické zapojeni kumulativniho narativu, tedy ,,pfelévani“ déje mezi po sobé
jdoucimi dily (pouzivame proto zamérné termin ,,dil nikoli ,,epizoda®). Nasledujici dil
kon¢i tam, kde skondil predchazejici, narativ v ramci jednoho dilu neni sobésta¢ny, tedy
nedochazi ke zodpovézeni nékterych klicovych narativnich hadanek. Typickou soucasti
televizniho textu je tudiz rekapitulace klicovych udalosti z predchozich dilt na zacatku
toho nového. Pro postavy seriala se otevira moznost psychologické promény v priibéhu
déje. Motivace postav byvaji definovany na zacatku serialu (poptipadé fady), ukonceni
fady casto prindsi zodpovézeni vétsiny narativnich hadanek, pficemz nékteré z téch
klicovych zistavaji nezodpovézené. Sekundarni narativni otazky jsou stanovované cliff-
hangerem na konci dilu ¢ sezonnim cliffhangerem na konci sezony. Zadné dalsi hadanky
nejsou na konci fady stanoveny v pripadé ukonceni celého serialu, je tedy zodpovézena
nadrazena (hlavni) hadanka. Z vyse uvedeného vyplyva, ze v pfipadé seridlu dochazi k pa-
ralelnimu rozvoji riiznych narativnich linii. Tyto linie jsou zpravidla vazany na konkrétni
postavy, kterych se tak v seridlu objevuje vétsi mnozstvi, pficemz tedy i tyto postavy, tak
jako narativni linie, nevykazuji viditelnéjsi hierarchicky vztah.

Jak bylo fec¢eno dfive, uvedené varianty je nutné povazovat za ,,idealni“ teoretické kon-
strukty. Konkrétni pofady mohou nékteré jejich prvky naplnovat beze zbytku, jiné porady
se snazi cilené jejich principy kombinovat, v jinych ptipadech mize dojit v pribéhu
vysilani poradu k posunu nékterych zakladnich principt, napfiklad k nahrazeni drazu
na kumulativni seridlovy narativ za vice epizodickou strukturu. V tom ale ve findle tkvi
ukol televizni kritiky - pokusit se popisovat a zpfesnovat konkrétni mechanismy uplat-
nované v televiznich poradech, byt se mohou vzpirat jednoduchym kategorizacim. Tak
velmi casto ¢ini ambiciézni projekty, které cilené s tradi¢nimi kategoriemi a principy
experimentuji. I takové porady je ale mozné dekonstruovat a jejich specifické tendence
definovat a pojmenovat. Takto je napiiklad pouzivan Jasonem Mittelem termin ,,narativni
komplexita®, ktery si blize pfedstavime jako jeden z pojmu pfekracujicich vyse uvedené
kategorie.

 Vyhledejte si, jak David Bordwell definuje historickou poetiku, z jejiz metodologie
vychazi i Jason Mittel ve svych uvahdch o proméné vypravéni v soucasné americké
televizi.

« Dohledejte si, za jakymi projekty stoji vySe uvedeni reziséri a producenti, ktefi
dnes pracuji pro filmovy i televizni primysl. Pokud tyto porady neznate, zjistéte
si o nich dalsich informace, podivejte se na dostupné ukazky na internetu, idealné
se podivejte alespon na nékolik epizod/dila vybranych poradi.

Doporuéena literatura:

Butler, Jeremy. 2007. Television: Critical Methods and Applications. New Jersey: Lawrence
Erlbaum.

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

Studijni cile:
‘@’ Po prostudovani této kapitoly byste méli:

- byt schopni posoudit typ sériové strukturace konkrétnich poradti a miru naplnéni
konven¢nich charakteristik spojenych s takovy typem poradu;

- vyhodnotit uplatnéni prvku klasického narativu ve fikénich televiznich poradech;

- znat koncept narativnich prototypu televizni série, uvédomit si kritéria rozligujici
tyto jednotlivé kategorie a byt také schopni tento koncept vztdhnout ke konkrétnim
poradiim.
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4 Fikcni televize — televizni narativ

Pruvodce kapitolou:

- v této kapitole se seznamime s tradi¢nimi strukturnimi prvky televizniho fikéniho
poradu (pfesnéji komponentami epizody ¢i dilu);

— osvojite si zakladni terminologii spojenou s entitou ,vypravéce;

- naucite se dekonstruovat televizni postavu coby obligatni prvek televizniho vypravéni;

- seznamime se s hlavnimi inovativnimi projevy v oblasti fik¢ni televizni tvorby, v¢etné
konceptu tzv. narativni komplexity.

Termin narace (vypravéni) je vam jiz velice dobfe znamy z predeslych predmétt. Narativ
je jednoduse vymezeny jako ,pfi¢inné propojeny fetézec udalosti, ktery se odehrava
v ¢ase a prostoru“ (Bordwell a Thompsonovd, 2010: 112-113). My si nejdfive musime
definovat, jak budeme pouzivat termin vypravéni v kontextu televizniho média, jehoz
programovou skladbu ¢i Zanrovou taxonomii miizeme na nejobecnéjsi trovni délit na ka-
tegorie fikcnich a faktudlnich poradi. Pravé faktudlni porady néktefi kritici definuji jako
»nenarativni®. Takova definice ale neni uplné presna - i faktualni porady, které pracuji
s nasi virou, Ze odrazeji redlné existujici osoby a udalosti, ¢asto zapojuji principy vypravéni
(dramaticky oblouk, stupniovani napéti), dokumentarni hybridni formy typu docudrama
pracuji s nékterymi postupy hraného filmu (herci pfedstavujici realné osoby, pfitomné
jsou dramatizované dialogy ad.). U faktudlnich poradi tedy predpokladame zvyseny
referencni vztah k nami zité realité, ackoli mohou byt adaptovany prvky vypravéni. Pro
fikeni televizi je naopak proces vypravéni (realizace narativu) definicujicim principem,
vychozim pfedpokladem je tviirci (autorskd) konstruovanost pofadu na urovni postav
i pribéhu.

4.1 Strukturni prvky televizniho poradu

Hovorime-li o strukturaci televiznich obsahd, Ize si stanovit nékolik zakladnich Grovni.
Kreativnim vystupem je na prvnim misté programova skladba - struktura programo-
vého planu vsech poradi na drovni dne, tydne, ptlsezony, vysilaci sezony. Tu mizeme
povazovat za jisty typ ,textu“ a zkoumat ji. John Ellis kdysi tvrdil, Ze televizni potad je
pouhou cihlou, Ze skute¢nou architekturou je az programovy plan, tedy planovany tok
televiznich pofadi. V tomto smyslu je takovy typ televizniho narativu unikatni charak-
teristikou média (fungujiciho v rezimu televizniho toku), kdy porad existuje v kontextu
toho, co mu predchazi, co nasleduje, jakymi ptivodné neplanovanymi materialy je pro-
lozen. Takova divacka zkusenost ale samozfejmé neni v soucasnosti jedinou moznou.
Rada divak? si pofady nahréva, vystithava reklamni bloky, sleduje cely porad najednou,
a nikoli v tydennim rytmu, ziskava porady pomoci sluzeb VoD. Ellisovo architektonické
dilo programové skladby tedy jiz neni zcela urcujicim typem narativu soucasné televize.

Dalsi strukturni drovni je samotny televizni porad, tedy celek tvofeny ¢asto vice sezo-
nami (nékdy i desitkami sezon). Takovy text samoziejmé miize byt nékdy prilis rozsahly,
proto i tézko analyzovatelny. V priibéhu let se mize charakteristika poradu proménovat,
stejné jako protagonisté, vyznamy, atmosféra potradu... To vSe vytvari specifické obtize
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4 Fikéni televize — televizni narativ

oboru TV studies a jeho snah o textualni analyzu televiznich poradt. Kazdopadné je to
jedna z moznosti, jak pojmout vypravéni v televiznim sériovém utvaru - sledovat charak-
teristiky jeho usporadani a jejich pfipadné promény na plose existujicich sezon poradu.

Dal$im typem textu, tentokrat podfazenym poradu jako celku, je potom jedna sezona.
Ta byva tvorena zpravidla 12-13 ¢i 21-23 dily/epizodami, pfipadné miizeme za podob-
nou variantu povazovat i minisérii (byva vymezena 4-10 dily). Podfazenou jednotkou
sezony ¢i minisérie potom byva jeden dil ¢i epizoda, podobny status pak ma z hlediska
vypravéni izolovany televizni porad (film, inscenace). Tyto vSechny varianty lze pova-
zovat za text otevieny analyze. Na irovni takové jednotky vyvstava jesté jeden zajimavy
analyticky ,,problém" - zda povazovat za soucast textu i tzv. mimotextové vsuvky, tedy
vkladané materialy jako reklamni spoty, selfpromo upoutavky na televizni stanici a jeji
dalsi porady, mimoradné zpravodajstvi atd. Ackoli takové materidly nejsou soucasti
ptivodné planovaného poradu, divak je muze sledovat spolu s ptivodnim textem a tyto
materidly mohou participovat na tvofeni vyznami a interpretaci poradu.

Pfi analyze je tedy nutné se rozhodnout, co vlastné povazujeme za ,text", tedy co se
pro nds stane analyzovanym materialem. V nasledujici ¢asti si priblizime prvky, které se
objevuji na drovni epizody/dilu/izolovaného poradu.

V televiznim médiu prevladaji sériové typy poradi, coz vede k jejich odli$né struktura-
ci oproti tradici filmového vypravéni, kinematografického dokumentu, romanu apod.
Dokonce i ty ,,izolované® televizni pofady mohou pfi védomi prerusovani televizniho
toku uzputsobovat svou strukturu tak, aby se snadnéji vkladaly mimotextové vsuvky.
V nasledujici ¢asti si tedy predstavime zakladni strukturni prvky, které se mohou obje-
vit ve vysledném televiznim vypravéni, stejné jako v fadé nenarativnich (faktudlnich)
televiznich poradii. U konkrétniho poradu mizete nasledné sledovat, které z uvedenych
prvki tviirci poradu vyuzili a jakym zptisobem. Tak jako ve vSech dal$ich médiich byvaji
skladebné prvky vyuzivany s mensi ¢i vétsi invenci, existuji v kontextu divackych oceka-
vani a maji v ramci celku urcité funkee.

a. Teaser. Tento prvek je nékdy oznacovan také jako ,,cold open” a vymezuje scénu na za-
¢atku epizody, jejimz cilem je pfitadhnout pozornost divaka a nabidnout atrakci, ktera
mu zabrani v pfepnuti na jiny kanal. Takova scéna zpravidla trva pouze nékolik minut,
nékdy lze zaznamenat i tvrzeni, ze pofad ma pouhych 40 vtefin na to, aby divaka dosta-
te¢né zaujal. Funkci teaseru je tedy nikoli informovat ¢i smysluplné rozvijet vypravéni,
ale zaujmout. (Allrath a Gymnich, 2005: 12).

Termin teaser je v kontextu filmovych studii pouzivin v jiném smyslu - jako upoutivka
na novy film, vysiland v kinech, televizi ¢i Sifend na socidlnich sitich. Nékdy ji v tomto
smyslu pouzivaji i nékteri televizni kritici, proto vzdy budte ostraZiti, abyste tento termin

»Cetli® podle zaméru autora clanku.

b. Recap. Rekapitulace minulého dilu je typickym prvkem poradi s kumulativnim na-
rativem (serial(l, minisérif), na zacatku sezony byvaji také pripomenuty kli¢cové udalosti
té predeslé. Smyslem recapu obecné byva ozivit ty informace, které jsou dilezité pro
pochopeni zapletky aktualniho dilu.
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4.1 Strukturni prvky televizniho potradu

c. Uvodni titulkova sekvence. Titulkova sekvence je jeden z fundamentalnich prvki
nejen televiznich poradi, ale audiovize jako takové. Jiz od prvopocatki je prakticky
povinnou soucasti kinematografickych dél, ale i home videa, viralnich videi apod. a jeji
ztejmou funkci vzdy bylo oznacovat zacatek dila. V pripadé televizniho média sehravala
titulkova sekvence a s ni spojeny typicky hudebni motiv vyznam vzhledem k existenci
poradu v ramci nepretrzitého televizniho toku (funkci bylo a stdle je indikovat zacatek
poradu a pripoutat divakovu pozornost k televizoru). Titulkova sekvence ma také poten-
cidl rychle sdélovat informace o pofadu samotném - jeho zanrovy kontext, atmosféru,
muze pfipomenout hlavni postavy a jejich charakteristiku apod.

« Podivejte se na webovy portal Tv.tropes ¢ idioms (www.tvtropes.org) na oddil
vénovany titulkové sekvenci, tedy tzv. ,.title sequence®.

d. Flashforwardova sekvence. Timto terminem oznacujeme sekvenci, ktera v kratkém
sestfihu predjima udalosti nasledujiciho pfibéhového jadra. Zpravidla se jedna o vybér
dramatickych momentt, které maji vzbudit divakovu pozornost a zprostredkovat dra-
mati¢nost, &dste¢né také navodit urcité otdzky a oekavani. Casto jsou tato ocekavani
nasledné nenaplnéna, protoze souvislosti naznacené v kratkém sesttihu neodpovidaji
zcela souvislostem pribéhu.

e. Jadro vypravéni. Tento pracovni termin se vaze na hlavni narativni pasaz celé epizody/
dilu. V téchto sekvencich je naptiklad realizovana expozice, jsou popisovany motivace,
udalosti narusujici status quo fikéniho svéta, v sekvencich ¢i kauzélnich vazbach jsou
fazeny pribéhové segmenty. V ramci narativniho jadra se mitize vyskytovat i minicliff-
hanger — byva zafazen na konec segmentu, po némz nasleduje mimotextova vsuvka,
s cilem udrzet pozornost divaka a zabranit pfepnuti na jiny kanal. Jinou variantou je
miniklimax, ¢aste¢né vyvrcholeni v ramci segmentu. V seridlovych narativech pfichazi
s Casteénymi ,uzavérami“ v jinak permanentné otevieném vypravéni s cilem nabidnout
divakovi alespon ¢aste¢né potéSeni z odpovédi na nékteré narativni otazky.

f. Predél mezi segmenty. VétSina segmenti v televiznim poradu je oddélena pfimym
sttihem ¢i naptiklad formou zatmivacky/roztmivacky, v nékterych pripadech je vsak
takovy prechod vyplnén specidlné vytvorenou sekvenci, kterd prechod zdirazni. Velmi
¢asto se jedna o uzlovy bod poradu, v némz dochazi k vlozeni mimotextualni vsuvky
(viz bod k.). I takova predélova sekvence mize plnit také jiné funkce nez jen indikovat
zménu. Mize participovat na vytvareni atmosféry, mit vazbu na zanr/zapletku/typologii
hrdint ¢i prostfedi, pfipadné mize generovat humor atd.

Naptiklad predél v sérii Krimindlka Andél funkcné dokresluje atmosféru méstského
prostredi coby typického zanrového prvku (mésta coby nevycerpatelného zdroje zlocinu),
pripadné indikuje casovy posun ve vypravéni (posun od denniho svétla po nocni zdbér
na meésto). V sitcomu Teorie velkého tfesku je to zase védeckd symbolika, kterd pripo-
mind diilezité pozadi celého fikéniho svéta a jeho hrdinii. V jiném sitcomu Kutil Tim
jsou zase tyto predély pouzité v ironickém médu, kdy néjakym zpiisobem zdokumentuji
¢i zesmésni predchozi déj.

g. Klimax. Jedna se o klasicky narativni prvek ve formé zodpovézeni hlavni narativni
hadanky. Je typicky pro izolované porady ¢i epizody v ramci televiznich sérii a antologii.
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h. Clifthanger. Termin oznacuje poloZeni otazky na zavér dilu séridlového narativu.
Funkci je motivovat divdky a pritdhnout je ke sledovani dalsi ¢asti. Clifthanger mize
mit riznou ,,silu® Nékdy jde o polozeni skute¢né nervydrasajici otazky, jindy se jedna

o subtilni otevieny konec dilu.

i. Zavérecna titulkova sekvence. Je stejné obligatni soucasti audiovizualnich forem jako
uvodni titulkova sekvence. V pripadé flow televize je vSak tato ¢ast zvlast kritickym mo-
mentem, kdy hrozi, ze divdk pfepne na jiny televizni kandl. Proto se televizni producenti
snazi toto riziko eliminovat pomoci riznych mechanisma. Jednim je naptiklad dovétek —
pribéhovy segment navazujici na néjakou udalost z ptibéhového jadra, ktery je propojen
se zavére¢nymi titulky. Pomuze divakam ,,preklenout® titulky, které pro vétsinu z nich
nenesou dtilezité informace. Podobnym mechanismem je také zarazeni nepovedenych
zabéru, sekvenci typu ,,co se neveslo do vysilani“ apod.

j. Upoutavka. Soucasti sériovych i seridlovych forem casto byva i upoutavka na dalsi
pokracovani. Takova upoutdvka miize byt také formou split screenu propojena se zave-
recnou titulkovou sekvenci, miize byt také sdélovana formou voice overu, grafiky zasazené
do obrazu (statické i dynamické) apod.

k. Mimotextualni vsuvky. Jak bylo vyse feceno, divaci sledujici pofad v ramci televizniho
toku jej ¢asto konzumuji véetné autory textu neplanovanych vsuvek. Ty se objevuji jak
mezi segmenty ptivodniho poradu, tak mohou byt implementovany pfimo do obrazu.
Do strukturnich prvka je fadime proto, Ze za urcitych okolnosti mohou byt soucasti ana-
lyzy a mohou také participovat na konstrukci vyznami samotnymi divaky. Zda analyzovat
televizni porady véetné takovych materiald je zajimavym a dtlezitym metodologickym
rozhodnutim. Vlozené materidly mizeme povazovat jak za text sam o sob¢ (napriklad
reklama je svébytnym textem), tak za jeden z prvkil potadu, jehoz je soucasti v ramci
televizniho vysilani.

Vyse uvedené prvky maji silnou vazbu na zpusoby, jakymi jsou porady v ramci dané
televizni kultury distribuovany a konzumovany. Porady vyrobené pro vysilani na kana-
lech vetejné sluzby ¢i predplacené kandly, které neprerusuji vysilani reklamou, naptiklad
postradaji nejen mimotextudlni vsuvky, ale tfeba i miniclifthangery na konci vybranych
segmenttl. Porady distribuované v ramci VoD sluzeb zase nemuseji zohlednovat rizika
prepinani na jiny kanal, tudiz mohou velkoryseji nakladat se zavére¢nou titulkovou sek-
venci. Jinymi slovy, prace s uvedenymi strukturnimi prvky byva vysledkem tvtir¢nich
estetickych voleb, stejné jako reakci na produkéni praktiky, dobové normy, instituciondlni
a legislativni kontext i ekonomické imperativy televizniho pramyslu.

« O jakych typech titulkovych sekvenci jste se dozvédéli na doporuceném zdroji?
Pokuste se nalézt adekvatni cesky termin pro zminéné kategorie. Dala by se uve-

dena typologie jesté rozsirit o dalsi varianty?

« Vyberte si titulkovou sekvenci néjakého poradu a pokuste se ji analyzovat z hle-
diska jejich funkci. Co vypovida o celém poradu? Jaka je jeji ,dominanta“?

42



4.2 Televizni vypravéc

4.2 Televizni vypravéé

S terminem vypravec jste se jiz velmi pravdépodobné setkali v ivodnich prednaskach
zaméfenych na film, respektive v ivodu do teorie filmu. Nyni si pfedstavime, jak s timto
terminem budeme nakladat v ramci tohoto textu a jakych rtiznych podob muze nabyvat
televizni vypravec v televizi a proc.

4.2.1 Vypravéé coby abstraktni autorita

V ramci audiovize miiZeme na obecné Grovni vypravéce povazovat za abstraktni autori-

tu, kterd rozhoduje o tom, jaké informace se divak dozvi a jakym zptisobem. Je to tedy

hlavni organizujici element kontrolujici konkrétni informace o pfibéhu (na urovni fabule

— syzet) a zpusobu jejich prezentace ve smyslu pouziti stylovych prostfedki. Vypravéc

riiznym zptisobem prostorové a ¢asové ukotvuje pribéh, v ur¢ité mire zprostiedkovava

motivace postav apod. V tomto smyslu Ize na analyzu televize aplikovat koncepty znamé

z filmovych studii, samoziejmé se zohlednénim faktu, Ze televizni pribéhy maji velmi

¢asto sériovou povahu. V tomto smyslu se navic tedy zohlednuje napriklad:

- jak funguje distribuce informaci napti¢ minisérii, sezonou ¢i mezi sezonami;

- do jaké miry jsou dulezité udalosti z minulych epizod/dild;

- jakym zptsobem vypravec pfipomind uplynulé udalosti, aby umoznil lepsi pochopeni
aktualniho vypravéni;

- nakolik nuti vypravéc divaka revidovat nékteré dosavadni poznatky;

- jakym zplisobem déli svou pozornost mezi pfitomné postavy, nakolik je takova délba
pozornosti konzistentni ¢i zda se naopak pozornost v pribéhu poradu presouva;

- jakému mnozstvi zapletek se vypravéc vénuje v ramci epizody ¢i dilu a nakolik se tato
charakteristika proménuje v ramci celého potadu;

- jaké typy a jaké mnozstvi narativnich otazek vypravéc klade a zda ¢i kdy na né nabizi
odpovédi ad.

4.2.2 Personifikovany vypravéé

V literarni tradici byl vypravéc pribéhu typicky personifikovan, pribéh byl tedy vypravény
z optiky urcité osoby ¢i osob. I toto zuizené personifikované pojeti vypravéce se objevuje
v audiovizualnich formach, televizi nevyjimaje. Dokonce lze fici, ze v televizi ma takova
personifikovana podoba vypravécée mnohem vice prostoru, nez je tomu ve filmu. Televizni
pribéhy jsou ¢asto podfizeny ,,¢asovému diktatu televizniho slotu, musi tedy své pribéhy
vypravét velmi efektivné. Mnohdy hraje roli také otdzka produkénich nakladd, protoze
na vyrobu velkého mnozstvi televiznich poradu, kterymi televize plni své ,,24/7 vysilani®,
maji producenti asto omezené rozpocty. Personifikovany vypravé¢, jenz miize predavat
divakovi dtlezité informace verbalni formou, je v tomto smyslu idealnim néstrojem ,,eko-
nomie vypravéni®, pfi¢emz tento termin lze chapat jako estetickou i finan¢ni kategorii.
Typickou charakteristikou personifikovaného vypravéce je poruseni ctvrté stény, tedy
zruseni urcité iluze realisticnosti a nezavislosti textu na divakovi. Personifikovany televizni
vypravé¢ miize nabyvat rtiznych podob. Mzeme rozliSovat mezi:
a. on-screen vypravécem, ktery se objevuje na obrazovce a promlouva k nam divakam.
Velmi ¢asto ma takova promluva formu pohledu do kamery a pfimého verbalniho
i vizualniho osloveni imaginarniho divaka;
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b. off-screen vypravécem, kterého nikdy nevidime a zname pouze jeho hlas.

Jinym kritériem pro stanoveni typologie vypravéce je jeho pozice v ramci samotného

konstruovaného (fikéniho) svéta. I zde lze rozlisit mezi:

a. homodiegetickym vypravécem, tedy postavou, kterd je legitimni soucasti fik¢niho
svéta, obyva tedy stejnou ,realitu® s ostatnimi postavami ptibéhu, podléha stejnym
zakontim a konvencim daného konstruovaného svéta;

b. heterodiegetickym vypravécem, tedy postavou obyvajici ,,jiny svét nez ten, ktery je
konstruovan v ptibéhu a ktery obyvaji ostatni aktéfi pribéhu. Takovy typ vypravéce ma
potencidl nadhledu nad fikénim svétem, nemusi nutné podléhat pfirozenym zdkontim
daného svéta, ma pristup k riznym typiim informaci, ¢asto je véevédouci entitou.

Televizni seridlové vypraveéné pribéhy samoziejmé mohou vyuzivat své moznosti nékteré
stanovené konvence pribéhu a jeho vypravéni v priabéhu ¢asu ménit. I v pfipadé poje-
ti vypravéce nalezneme priklady, které invenéné manipuluji s divackou znalosti svéta
a po case zpochybni nékteré informace tykajici se povahy vypravéce. Naptiklad ve sci-fi
seridlu Battlestar Galactica jsou v zavéru posledni sezony nékteré postavy, které jsme
celou dobu povazovali za bézné obyvatele fikéniho svéta, ,povySeny“ do pozice hete-
rodiegetického vypravéce. V ten moment za¢nou cely pfibéh komentovat z odstupu, se
znalosti vech udalosti, k nimz predtim v pozici regulérnich postav nemohli mit ptistup.
To nuti divaka ¢aste¢né rekonstruovat svou znalost pribéhu, reinterpretovat nékteré ¢asti
pribéhu apod. Takto se miize tedy projevovat nekonvenéni uchopenti televizniho narativa
na drovni vypravéce.

4.3 Vypraveéni — ¢as a prostor

Televizni vypravéni se ve svych zakladnich mechanismech nijak nelisi od principti filmové
narace. Vypravéni se realizuje v urcitém case a v urcitém prostoru a lze s urc¢itou mirou
zjednoduseni fici, Ze cilem vétsiny pribéht je své divaky dobre zorientovat v téchto ca-
soprostorovych souvislostech. Televize se navic od své rané éry rozvijela coby relativné
konzervativni médium, v némz nebylo tolik prostoru pro hrani¢ni experimenty, takze
priklon ke ,klasickému® vypravéni a pfehlednosti ¢asoprostorového usporadani pro ni
byl a do velké miry stale je typicky.

Prace s casem ve vypravéni ma ¢asto podobu chronologického vypravéni, nékdy vy-
pravéc mize s ¢asovymi strukturami manipulovat (naptiklad vyuzitim flashbackd ¢i
flashforwardi). V televizi v8ak prevlada diraz na srozumitelnost a pfehlednost ¢asovych
struktur a experimenty s ¢asovou manipulaci jsou spiSe vyjimecné. Nékdy je jejich vyskyt
motivovan povahou pfibéhu (zZdnrem) - napriklad ve sci-fi, fantasy ¢i ¢arodéjnickych
ptibézich je naruseni casového fadu zpiisobeno urcitymi okolnostmi zapletky.

Napriklad v seridlu Carodéjky je jedna epizoda vyprdvéna pozpdtku. Jak se pozdéji
ukdze, ditvodem bylo kouzlo, motivace tedy nebyla na tirovni narace, ale ptibéhu. V tom
je tento pristup jiny, nez je tomu treba ve filmu Memento, kde je fabule chronologickd,
ale syZet je modulovdn jako zpétnd rekonstrukce uddlosti.
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4.3 Vypravéni - as a prostor

I tak Ize ale tvrdit, Ze pokud k ¢asové manipulaci dochazi, je to typicky na prechodu mezi
jednotlivymi segmenty. V ramci segmentu se zpravidla ¢as vyviji chronologicky.

Vyznamou roli muze sehravat i personifikovany vypravé¢, ktery ¢asto pomaha pribéh
a jeho vyvoj ¢asové ukotvovat. Divaci se dilezité informace o ¢asovém usporadani pri-
béhu mohou dozvidat také v ramci dialogt, které vedou samotné postavy. V televiznim
vypravéni se prosadilo i ¢asté pouzivani titulkd, které pfimo v obraze informuji divaka
o pfesném casovém zafazeni a pribéhu pribéhu (titulky typu nedéle 12:15, o pét dni
pozdéji apod.). Toto je velmi efektivni zpisob, jak divédka informovat a dodavat pribéhu
napiiklad ¢asovou dynamiku. O plynuti ¢asu muze byt divdk zpraven i predély mezi
segmenty, které mohou indikovat pfesun do jiného ¢asového tiseku (dne, ro¢niho obdobi
apod.). V televizi, ktera mize pracovat s dlouhodobé budovanou divackou obeznamenosti
s fikénim svétem, staci nékdy také jen zapojit tuto divackou znalost jako indikator zmény
¢asu. Napriklad divéci sitcomu Prdtelé dobie védi, ze postava Moniky byla v mladi obézni.
Objevi-li se tedy Monika v takové podobé, je jasné, ze doslo k prechodu do minulosti,
aniz je na to potfeba upozornovat jinym zptisobem.

Podobné mechanismy uziva televizni vypravéni i pfi praci s prostorem. Efektivnim
zptisobem, jak divakdm distribuovat informaci o prostoru, je zapojeni personifikova-
ného vypravéce, ktery miize jednoduse lokalizovat pfibéh (,,byla to typicka kavarna
na predmésti New Yorku“). Opakované se v televizi setkdvame také s vyuzitim titulku
indikujiciho prostor a pfesun do jiného, nejinak je tomu s predély mezi segmenty. Ty
opét pracuji s divaickou obezndmenosti s ur¢itym prvkem prostredi (Casté je tieba pri-
¢eli domu) a zajisti, Ze divak presné vi, v byté jaké postavy se odehrava nasledujici d¢;.
Televizni vypravéni samoziejmé také muize pracovat s néjakou obecnou kulturni znalosti
a ikonografii realné existujiciho prostfedi coby pfimocarym indikatorem prostiedi. V sérii
Sherlock sta¢i naptiklad zabér na London Eye k lokalizaci ptibéhu do britské metropole,
zabér na budovu Zlatého Andéla divéky suverénné prendasi do prazského Smichova (byt
tak jiz ¢ini vlastné samotny nazev série Krimindlka Andél, kde se takovy zabér objevuje).

Pfipomenme, Ze prostor muiZe ve vypravéni sehravat fadu funkci. Mtze byt napfi-
klad tviircem vyznamu, pokud jsou urcité prostory dany do vzajemného vztahu (tfeba
meésto vs. venkov; domov vs. hospoda), a vzniknou tak sémantické opozice. Prostor se
také muiize stat prostfedkem symbolické charakterizace postavy, pokud je s nim takova
postava opakované a ,.exkluzivné“ spojovana. V sériové budovaném televiznim vypravéni
je opakovany vyskyt urcitého prostoru bézny a pro nékteré porady se takovy specificky
a Casto excesivni prostor stal dokonce né¢im jako znackou poradu, tedy pevnou soucasti
jeji unikatni ikonografie (unisexové zachody v Ally McBealové, kapitansky mistek série
Star Trek atd.). Nakonec je mozné zminit vztah povahy prostoru a zanrového ukotveni
poradu. Rtizné zanry vykazuji pfitomnost nékterych konvenci na trovni prace s pro-
storem ¢i typem prostredi. Obyvaci pokoj s gaucem je typickou soucasti rodinného
sitcomu, stejné tak je zvySeny status realisticnosti policejnich proceduraltt budovan pre-
zentaci realného, ¢asto méstského prostiedi, tedy exteriéri. Zanry typu sci-fi a fantasy
naopak pracuji s nerealistickymi a modifikovanymi prostorovymi realitami, které bychom
v mnoha pfipadech mohli oznacit za hyperdiegeticky prostor (vyskytuji se v ném paralelni
svéty, subsvéty, prostor je potencidlné nekonec¢ny a jeho prozkoumavani je predmétem
samotné zapletky).
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4.4 Postava

Postavy jsou nutnou soucasti klasického narativu. O né a jejich osudy jevime coby di-

vaci zdjem, jejich vnitfni potreby, tuzby ¢i jim zadané tkoly jsou zdrojem motivaci pro

jejich jednani v ramci pfibéhu, tedy katalyzatorem celé zapletky. Néjak psychologicky

definovani hrdinové/hrdinky s urcitymi motivacemi jsou jednoduse obligatni soucasti

narativu (viz prvky klasického narativu, které jsme zminili v kapitole 3.2 Formy seria-

lity). Z analytického hlediska pro nas tedy mohou byt v souvislosti s postavou zajimavé

napiiklad otazky typu:

- Které postavy v ptibéhu mizeme povazovat za centralni a kolik jich je?

- Jaké jsou jejich motivace pro jednani?

- Jaké epizodni postavy (tedy postavy sekundarniho vyznamu) v pfibéhu nalezneme
a jaka je jejich funkce v ptibéhu?

- Jakymi zptisoby jsou jednotlivé postavy konstruovany (na zakladé ¢eho vysuzujeme
jejich charaktery)?

- Jaka je mira jejich realisti¢nosti ¢i stylizovanosti?

- Vznikaji néjaké vyznamy diky podobnosti ¢i kontrastiim mezi jednotlivymi postava-
mi?

- Lze popsat fungovani né¢jakého hierarchického vztahu mezi aktéry?

- Jak se postava v prabéhu pribéhu proménila a pro¢?

- Nabizi pribéh prostor pro identifikaci se s postavou a na zdkladé jakych mechanisma?

+ Jaké vypravécské mechanismy mohou divaka vybizet k identifikaci s postavou nebo
posilovani vztahu blizkosti s ni? Zopakujte si, co znamenaji terminy objektivni
narace, perceptivni subjektivita, mentalni subjektivita.

V ptipadeé televize je vyznam postavy ¢i postav svym zpusobem jesté zesilen, a to diky
sériové povaze televiznich pribéht. Divak se s postavami setkdva opakované a ony se
mohou stat dlouhodobou soucasti jeho ,,kulturniho svéta“. Faktem je, Ze coby divaci ¢asto
sledujeme tyden co tyden sobé si relativné podobné pribéhy vazané na nase oblibené
hrdiny a hlavni motivaci pro souvislé sledovani takové sekvence pribéht je ¢asto pravé
nas ,,intimni“ zajem o postavu, s niZ ¢asto mame az familiarni vztah. Mnohé seridlové
pribéhy (tfeba odpoledni soap opery vysilané kazdy pracovni den) skute¢né posiluji
tento dojem intimni souvztaznosti nasi kazdodennosti a kazdodennosti konstruovaného
diegetického svéta seridlu a jeho hrdint. Jednoduse feceno, divak ma v ramci rozsahlého
sériového vypravéni mnohem vice prostoru navazat k postavé ¢i postavam blizky vztah,
ty s nim sdileji jeho kulturni prostor ¢asto po nékolik let, a jejich ndhly odchod z poradu
¢i konec potadu jako takového je proto také nékdy tak bolestnou divackou zkusenosti.

Opakovanad expozice konrétnich hercti predstavujicich konkrétni roli dokonce nékdy
vede ke splynuti postavy a jejtho predstavitele. Divaci maji mnohdy tendenci pamatovat
si jméno postavy, ale neznaji jméno herce. To je znacné odlisné od situace, kterou zname
z prostiedi kinematografie a jejiho ,,star systému®. Televize tohoto mechanismu vyuzivaji.
Televizni producenti naptiklad zvou predstavitele z uspé$nych seridlti do rannich show
poradi vysilanych na témze kanalu, v rozhovorech nechaji akcentovat jejich roli (posta-
vu), povzbuzuiji je, aby v pfijimani identity postavy pokracovali i mimo ramec samotného
fikéniho poradu, a tim prohlubovali blizky vztah divaki a konstruované postavy, nechali
zmizet hranici mezi sebou a roli (pochopitelné z marketingovych diivodi, nikoli v rdmci
»herecké metody®).
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4.4 Postava

4.4.1 Dekonstrukce postavy

Postava jako psychologicko-fyziologicky celek je vysledkem zamérné konstrukce tele-
viznich tviirctl. Proces castingu je klicovy — vybér hereckych predstavitelt je pfi vzniku
televiznich poradt naro¢nou fazi celého pripravného obdobi. Pfi samotném natdceni
je postava dale obdarovana dal$imi prvky, které vedou divaka k prisuzovani urcitych
vlastnosti a charakteristik konkrétnim postavam. V ramci analytického procesu se sa-
mozrejmé muzeme snazit rozklicovat tuto konstrukci a pojmenovat rtizné typy kédii,
které tviirci pouzili a které nasledné vedou divaka pii interpretaci postavy. Jednoduchy
nastroj pro takovou dekonstrukci nabizeji Richard Dyer (1998), respektive Jeremy Butler
(2007). Inspirovani jimi predstavenymi typy kédi muzeme rozliSovat mezi statickymi
komponentami (znaky postavy) a dynamickymi komponentami (perfomativnimi znaky,
tedy hereckym projevem). Ty déle délime na jednotlivé prvky:

Statické komponenty:

a. Divakova predchozi znalost. Jednd se vlastné o zkusenost divaka s dalsimi kulturnimi
texty, které ho mohou ovlivit pfi rychlém prisouzeni urcitych vlastnosti postavam.
Muze to byt naptiklad znalost Zdnru, ktera ho pti uvédomeéni si konvenéni zanrové
typologizace postav mize vést k apriornimu definovani charakteru. Nékteré televizni
porady dale mohou byt spin off jiz zavedeného poradu, odtud tedy miize pramenit
dobrd znalost postavy jako takové. Nékdy mizeme apriorné definovat postavu skrze
znalost jeho hereckého predstavitele, ktery muze byt opakované spojovan s urc¢itym
typem postav. Automaticky tak mize prinaset své postavé urcité ocekavané vlastnosti.
Samoziejmé s timto nékdy tvirci pocitaji a mohou experimentalné herce obsadit
takzvané ,,proti typu®, a tim v expozici divaka zmast.

b. Jméno postavy. I jméno miize nést vyznam. Nékdy miize odkazovat na jiné kulturni
texty v ramci pfimého intertextualniho odkazu, jindy maze minimalné na zakladé
nasi kazdodenni zku$enosti evokovat realnost, primérnost ¢i naopak excesivnost
postavy (samozfejmé je tfeba posuzovat, nakolik je tento dojem v souladu ¢i kontrastu
s dal$imi konstrukénimi komponentami).

c. Vzhled. Na trovni vzhledu mazeme zhodnotit oblicej a jeho jednotlivé detaily, dale
typ postavy jako celku (subtilni, robustni, obézni,...) a nakonec i kostym, ktery nam
také hodné prozrazuje o charakteru, socidlnim statusu atd.

d. Objektivni korelat. Timto terminem oznacujeme opakované spojeni postavy s kon-
krétnim objektem, zvitetem Ci prostiedim, které jsou vyhrazeny pravé ji, pficemz u ob-
jektivniho korelatu se o¢ekava, ze je dopiedu obdaren urcitymi kulturnimi vyznamy.
Opakovanou expozici postavy s timto objektivnim korelatem a vybudovanim bezpro-
stfedniho vztahu mezi nimi mutiZze postava takové apriorni kulturni vyznamy prejimat,
coz ovliviiuje divackou interpretaci.

e. Dialog. O postavé se miizeme fadu informaci slouzicich k nasi interpretaci dozvédét
v dialogu dal$ich postav. Samoziejmé v takovém pripadé ovliviuje divackou inter-
pretaci mira duvéryhodnosti takovych postav.

t. Styl. K vyznéni postavy prispiva povaha pouzitych stylovych prostfedkt samotné-
ho televizniho média. Velikost zabéru, thel snimani, povaha svétla, pouzity zvuk
(hudba),..., toto vSe jsou konkrétni stylové prostredky, které mohou ovlivnit nasi
interpretaci konkrétni postavy, jeji povahy, zamért apod.

g. Aktivity samotné postavy. To, co postava sama ¢ini, jeji jednani a aktivity, je pro nas
voditkem pro jeji charakterovou definici.
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Dynamické komponenty (prace s hlasem a télem):

a. Hlas. Typ hlasu nas na zakladé kazdodenni i kulturni zkuSenosti muze vést k inter-
pretaci postavy. U hlasu rozeznavame urcitou hlasitost, vysku, barvu, svij vliv mize
mit i rytmus feci.

b. Vyraz tvare. Zatimco na urovni statickych prvka hodnotime typ tvare, u dynamic-
kych prichazi do hry prace tvari. Herec pracuje s urcitou mimikou, riiznymi zptsoby
do svého projevu zapojuje o¢i, pii budovani charakteru mohou hrat svou roli naptiklad
také pohyby vlasy apod.

c. Gesta. Do vyrazového repetoaru herce (postavy) mohou patfit urcita gesta. Jejich
vyznam samoziejmé neni zpravidla nijak pevné kodifikovany, ale mohou zasadné
prispét k budovani postavy jako celku.

Naptiklad excesivni a nesmyslné salutovdni Rimmera v seridlu Cerveny trpaslik je zcela
v souladu s dalsimi konstrukcnimi komponentami jeho postavy. Typické polozeni si ruky
na celo titulni postavy policejni série Columbo je divdkiim brzo zndmym signdlem, Ze
hlavni hrdina pravé vyfesil pripad. Ve jmenovdni takovych ptikladii systematické prace
s gesty bychom samoziejmé mohli dlouho pokracovat.

d. Prace s télem. Na trovni statickych komponentti hodnotime typ téla, na trovni per-
formance naklddani s nim, tedy zptsob, jakym se postava pohybuje, jak se vztahuje
k prostoru. Prace s télem mtize byt dynamicka, energicka ¢i naopak. Pohyb postavy
je plynuly, ,nervné“ trhavy, postava mtize byt pohybové staticka atd.

Vyse uvedené kategorie lze povazovat za zakladni irovné analytického nastroje vyu-
zitelného pro dekonstrukei postavy, tedy pro snahu popsat, na zakladé jakych voditek
divak interpretuje jeji charakter. Dekonstrukce postavy je samoziejmé akt, ktery ma
zpravidla smysl v ramci $ir$iho analytického zaméru smétujiciho k pochopeni vyprave-
cich mechanismt, respektive televizniho fikéniho poradu jako konstruovaného systému.

o Zkuste jmenovat alespon dva priklady u kategorii objektivniho korelatu - tedy ob-
jektu, zvifete a prostiedi, které je v nasi sdilené kulturni vybavé obdafeno urcitymi
vyznamy, vlastnostmi, hodnotami, oc¢ekavanimi.

4.5 Inovativni prvky televizniho vypravéni

Televize si coby klicovy vypravéc pribéhti v moderni spole¢nosti za nékolik dekad své
existence vytvorila fadu narativnich konvenci. Televize zpravidla byla a do velké miry
jesté je relativné konzervativnim médiem, které se do vyrazné experimentalnich oblasti
pousti spise vyjimecné. Coz ale neznamena, Ze by byla médiem nehybnym. Ve své snaze
pritahnout divaky musela pfichazet i s ur¢itymi inovacemi (i model péti narativnich
prototypt, ktery jsme si pfedstavili dfive, je takovou ukazkou postupného historického
obohacovani narativnich postupti televizni série). Od 90. let 20. stoleti, kdy v ramci
globélniho televizniho trhu vyrazné narostla konkurence, se ochota televiznich tviirct
experimentovat s televizni formou (tedy i vypravénim) stava stale béznéjsim jevem.
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4.5 Inovativni prvky televizniho vypravéni

O tom, které kulturni a technologické prvky participovaly na vytvoteni této atmosféry
povzbuzujici inovativni pristup k televizni naraci, jste se dozvédéli v casti vénované

terminu Jasona Mittela narativni komplexita.

J A

Jestlize po ptl stoleti dominoval televiznim ptibéhtim tzv. ,,dvéryhodny vypravéc®, lze
pravé od 90. let stale Castéji narazet i na nedtivéryhodny status této autority zprostred-
kovavajici nam informace o ptibéhu, tedy na takzvaného nedivéryhodného vypravéce.
Zjednodusené feceno, divak je od této doby stéle ¢astéji vypravécem maten, znejistovan,
nucen klast si otazku, co je tedy ,,pravda®“a co svévolna ,,manipulace” ze strany vypravéce.

Jednim z prototypii této nedivéryhodnosti byla britskd minisérie Singing Detective
natocend jiz v 80. letech, v niZ se prolind nékolik vypravécskych rovin: aktudlni rovina,
v niz protagonista, spisovatel detektivek, lezi v nemocnici, retrospektivni rovina, v niz
vzpomind na své détstvi, imagindrni rovina, v niz se odehrava jim smysleny detektivni
pribéh zasazeny do 40. let, a nakonec bizarni muzikdlové sekvence zasazené do soucas-
nosti, tedy do nemocnicniho prosttedi. Divdk tak ve findle musi sloZité rekonstruovat
okolnosti pribéhu, ktery je mu vypravécem predkliddn se zdmérnou nejasnosti. Co je
skutecny pribéh, co je vysledek ,denniho snéni“ hlavniho hrdiny, jsou vzpominky véro-
hodné ci upravené, co vse je vysledkem blouznéni léky zmateného pacienta? Tyto a dalsi
otdazky vypravéc potouchle predklada a vybizi k velmi aktivnimu cteni pribéhu. Od 90. let
takovych ptikladii pribyvd. V jednom dile seridlu Akta X je tentyZ pribéh popsdin ze dvou
perspektiv, agenta Muldera a agentky Scullyové, pricemz oba popisy uddlosti se od sebe
lisi. Divik si tak musi vybrat, kterd verze je pro néj vérohodnéjsi. V seridlu Bufty, pre-
mozitelka upirt je po nékolika sezondch zatazena epizoda, kterd znediivéryhodruje cely
doposud odvypravény pribéh Buffy a jejich pritel bojujicich s démony. Nabizi totiZ voditko
naznacujici, Ze Buffy je ve skutecnosti psychicky nemocnd divka lezici v lécebné a cely
pribéh jsou pouze jeji bludy a predstavy. S témito a dalsimi pofady tak do média vstoupila

hrava narativni forma, kterd doposud byla vyhrazena spise umélecké kinematografii.

Jinym terminem, ktery popisuje inovativni posun televizni formy v 90. letech, je tzv.
multiperspektivita vypravécského diskurzu. Tento princip mtize mit nékolik konkrét-
nich podob a projevil. Jednim z nich je naptiklad pojeti televizniho pribéhu coby koldze
riiznych Zdnri a textutdlnich typi (seridl Méstecko Twin Peaks je takovou kolazi slozenou
z prvki policejniho serialu, mydlové opery, komedialniho serialu, fantasy a misty i ho-
roru). Takové tendence sebevédomého prekracovani zanra se soubéznym odkazovanim
na jejich tradi¢ni prvky bylo oznacovano jako postmoderni ptistup k textu. Jinou for-
mou multiperspektivity je zmnoZeni hlediska vypravéce, naptiklad formou split screenu.
V takovy moment vypravé¢ najednou sleduje akci probihajici v riiznych prostfedich,
sleduje aktivitu jedné osoby z rtiznych mist, v jeden moment nam predstavuje rizné
¢asové roviny apod. V tomto okamziku si divak uvédomuje proces vypravéni a povahu
vypravéce coby distribu¢niho nastroje informaci a voditek.

Mezi inovace vypravécskych postupti bychom déle mohli zaradit stale castéjsi vyu-
zivani fokalizace, tedy bezprostfedni prezentace védomi postavy (naptiklad v serialu
Ally McBealovd je vypravécem za pomoci pocitacovych trikét metaforicky vizualizovan
momentalni psychicky stav hrdinky), posileni pfitomnych odkazt na jiné televizni texty
a zanry (intramedialita) ¢i na texty z jinych medialnich prostiedi (intermedialita).
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Napriklad seridl Simpsonovi je viastné zhusténym intermedidlnim textem, ktery odkazuje
na literaturu, film, hudebni primysl, méstské legendy atd. Podobné treba britsky sitcom
Spaced buduje humor predevsim na permanentnim odkazovdni na jiné filmové a tele-
vizni texty. Takové védomi kulturniho kontextu je dnes jiz stabilni souldsti moderniho
televizniho vypraveéni.

Stéle castéji lze pozorovat také zapojeni tzv. crossoveru, tedy mechanismu prolnuti dvou
nezavislych fikénich svéti (naptiklad kdyz se postava jednoho serialu néhle objevi ve vy-
pravéni, tedy fikénim svété seridlu jiného). Crossover nejen zajimavym zptisobem roz-
$ifuje uvazovany fikéni prostor a ¢ini jej plasti¢téj$im, ale touto formou nabizi potéseni
z rozpoznani tohoto prolnuti pfedevsim divakim sledujicim loajalné dany televizni kanl,
protoze zpravidla dochazi k propojeni poradd, které jsou produkovany a vysilany jednou
televizni spolec¢nosti. Crossover je tedy nejen vypravééskym mechanismem, ale i marke-
tingovym ndstrojem, ktery posiluje vztah s danou televizni stanici a mize funk¢né lakat
divaky ke sledovani dal$ich poradii. Podobné znéjicim, ale vyznamové odli$nym inova-
tivnim mechanismem televizni narace je tzv. genre crosssing, ktery spoc¢iva v prepnuti
dané epizody sériové modulovaného ptibéhu do jiného zanru. Naruseni zabéhnutého
poradku je ur¢itym ozvlastnénim vypravéni (narativni atrakei), kterou samoztejmé oceni
predevsim loajalni divaci. Nékdy pochopitelné nemusi byt takové prepnuti motivovano
jen ,svévolnym“ rozhodnutim vypravéce, ale divody mohou byt ukryty v samotném
pribéhu (napiiklad kdyz se jeden dil Buffy od prvnich okamzika za¢ne odvijet podle
konvenci filmového muzikélu, abychom v zavéru zjistili, Ze jeden z démonit obyvajicich
Buftyin fik¢ni svét pouze vyslechl mys$lenku jedné z dalsich postav, ktera v duchu spe-
kulovala, jaké by to asi bylo, kdyby vsichni zili v muzikalu).

4.6 Narativni komplexita jako alternativa k tradiénim
vypravécim strukturam

Jiz dtive bylo feceno, ze za tradi¢ni modely televizniho vypravéni byly dlouhodobé pova-
zovany formy televizni série a seridlu. Jak ale napfiklad Angela Ndalianis (2005) ukazala,
televizni vypravéni v mnoha pripadech smétuji k hybridizaci téchto dvou forem, tedy
ze epizodicka struktura prejima nékteré charakteristiky typické pro nekonecné sérialové
vypravéci plochy. Zmény v tradi¢nim pojeti vypravéni, které miizeme sledovat od 90. let
20. stoleti, se pokousi vysvétlit také Jason Mittel pomoci terminu narativni komplexita
(Mittel, 2006). V zasadé jej pouziva jako termin oznacujici alternativu k termintim série
a seridl, které sice sta¢i pro popis dominantniho mnozstvi televiznich obsaht, ov§em
dostate¢né nepostihuji inovativni postupy fady ambiciéznéjsich televiznich poradu po-
slednich zhruba dvou dekad. Terminem komplexita tedy oznacuje ,,protikonven¢ni méd
televizniho vypraveéni.
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4.6 Narativni komplexita jako alternativa k tradi¢nim vypravécim strukturam

Jason Mittel ptiblizuje termin komplexita terminu art TV uzivanému Kristin Thompson.
V tomto smyslu tedy implicitné oznacuje ambici inovovat zabéhnuté vzorce, ovsem jak
upozorfiuje Mittel, neni mozné jej automaticky povazovat za evaluativni pojem. Jinak
feceno, ne kazdy porad, jehoz vypravéni Ize oznacit za komplexni, je automaticky dobry.
A naopak existuje také celd fada poradii pracujicich s tradicni seridlovou ¢i sériovou
(epizodickou) strukturou vypravéni, pticemz je Ize oznacit jako sice ,konvencni®, ale
kvalitni, oblibené fadou divikii a ocenéné televizni kritikou. Tato logika je stejnd jako
na poli filmu — ne kazdy umélecky film je skutecné dobry, naopak fadu Zanrovych filmi
napliujicich konvence svého druhu Ize fadit mezi vrcholy kinematografie.

Mittel pfi svém zamysleni se nad okolnostmi nastupu narativni komplexity v soucasné
americké televizi zohlednuje v intencich ,historické poetiky“ sirsi historicky, kulturni,
technologicky, institucionalni a spolecensky kontext. Podle néj byl nastup takového ino-
vativniho zptisobu vypravéni podporen nékolika zménami na trovni televizniho primy-
slu, technologii ¢i divackych praktik (tyto zmény nebyly nutné divodem, ale pomohly
vytvorit vhodné prostiedi). Mezi tyto kli¢cové promény radi nasledujici:

a. Zvysena legitimita televizniho média. Televize jako médium zacala pritahovat fadu
osobnosti z oblasti filmového pramyslu. Jejich prace pro televize ji zbavila stigmatu
ménécenného média a s aurou mnohych ,,auteurti zacala byt televize vice spojovana
s terminem uméni.

Pro televizi v poslednich dekdddch zacali pracovat takovi proslaveni filmovi reZiséfi jako
Martin Scorsese, David Fincher, Steven Soderbergh, David Lynch, Jane Campion, Ridley
Scott, Barry Levinson a ptiddvaji se dalsi a dalsi. Rada producentis a reZiséri, kterym
jsou dnes svétoviny ndrocné filmové blockbusterové projekty, se také piivodné etablovala
na poli televize a do oblasti filmu jiZ ptisli se statusem tviirci osobnosti — naptiklad J.
J. Abrams. To vse svédci o mizejici ,,kulturni® hierarchii mezi televiznim a filmovym
primyslem.

b. Vymezeni se viici reality TV. Od 90. let se v televiznim primetime stdle vice zacaly
prosazovat porady oznacované jako reality TV (Big Brother, Survivor, Who Wants To
Be A Millionaire, Cops ad.). Pro tyto porady je typickd mensi scendristicka piiprava,
tedy vétsi mira nahodilosti, dokumentarni spontaneity a syrovosti. Jednim z nastroji,
jak se televizni dramatické porady mohly vymezit viici této viné velmi populdrnich
televiznich show, bylo pravé zdiraznéni své kontroly nad strukturou a formou, tedy
akcentace samotného procesu vypravéni a pozitka pramenicich z uvédoméni si forem
vypravéni fik¢nich ptibéhi. V tomto smyslu se komplexné vypravéné porady snazi
odhalit limity reality TV pomoci své ,,peclivé fizené dramatické a komické manipu-
lace se zapletkou a postavami, ¢ehoz producenti reality poradti dosahuji mnohem
obtiznéji“ (Mittel, 2006: 31).

c. Narrowcasting. Televizni priimysl zaznamenal od konce 80. let diky nastupu sate-
litnich a kabelovych televizi razantni nartist konkurence, coz znamenalo také ustup
od predstavy ,,masového publika“ Pro marketéry televiznich stanic a kanalt se naopak
stala klicovymi mald publika (niche audience), vysilani se tedy zacalo zaméfovat mno-
hem tzeji (z anglického ,,narrow® je tedy odvozen termin ,,narrowcasting“ nahrazu-
jici pojem ,,broadcasting”). Malé, ale oddané publikum se stalo klicem k rentabilité
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televiznich poradu, snaze se také nabizelo novym zadavetelim reklamy, jelikoz cileni
na konkrétnéjsi skupiny zakaznika se stalo trendem marketingu obecné.

d. Boutique publikum. Porady vykazujici prvky narativni komplexity pfitahly i publi-
kum, které bézné televizi nesleduje. Takové publikum Mittel nazyva ,,butikové®. Tento
trend byl zajimavy pro nové zadavatele reklamy, ktefi takovy segment populace nebyli
predtim schopni pomoci televizni reklamy zasahnout, tento typ publika také vice
inklinuje k vyuzivani pfedplacenych kanald, nakupu DVD s oblibenym poradem ¢i
jeho objednavani pomoci VoD. Jinymi slovy, pofad ma u takového publika mnohem
delsi zivotnost, byva znovu sledovan, dochazi tedy k jeho vétsimu ,,zhodnoceni® (ka-
pitalizaci).

e. Roz$ifeni VCR, DVD a VoD a jejich vliv na divacké praktiky. Dokud byli divéaci
odkazani na porad vysilany v ramci televizniho toku, bylo problematické ptichazet se
slozitymi narativnimi konstrukcemi. Nova zdznamova zafizeni, nosice a alternativni
distribu¢ni formy vsak nabizeji nejen moznost chronologického sledovani poradu,
ale také zpétné navraceni se do vypravécsky komplikovanych pasazi, prehravani vy-
branych scén. To vychdzi vstiic snahdm o experimentovani s vypravénim a modulaci
zapletek.

f. Vlivinternetu a stimulace ,,kolektivniho védéni“ divaka. Néastup internetu zménil
nejen zptisob distribuce televiznich poradd, ale také zptsoby, kterymi divaci porad
sleduji, reflektuji ¢i o nich vzdjemné diskutuji. Pravé prostfedi internetu stimulovalo
fadu spolecenskych aktivit, do nichz se divaci zapojuji, ¢i je dokonce sami iniciuji.
Okolnosti televiznich poradi se tedy stavaji predmétem konverzaci divakd, kolektiv-
nich interpretaci, spekulativnich vykladt, doplinovani kontextualnich vazeb, nékdy
dokonce dopisovani dalsich ptibéhovych linek. Takové divacké praktiky maji ale po-
tencial stimulovat slozitéji konstruované porady, které primo s takovou potencialni
divackou aktivitou mohou koncepéné pracovat jiz ve fazi své ptipravy a vyroby.

Trochu slozitéjsim tkolem je popsat, jaké konkrétni estetické charakteristiky jsou typic-
ké pro kategorii narativné komplexnich poradi. S vyraznou mirou zjednoduseni Jason
Mittel vyjmenovava alespon nékteré z projevi komplexity. Za jeden z kli¢ovych pova-
zuje vyvazani serialovych postupti z podrudi tradice soap opery (tedy moment, kdy je
seridlovy pudorys zbaven diirazu na melodrama a soustfedéni se primarné na vztahové
zapletky). Jinym projevem muze byt odmitnuti nékterych norem v ptipadé epizodického
vypravéni, napiiklad obligatniho vyfeSeni narativni hddanky a uzavieni epizodického
dramatického oblouku. Komplexni porady navic ¢asto nabizeji kombinaci epizodického
divackého pozitku a sezonniho dramatického oblouku, pficemz dil¢im cilem je per-
manentné budovat konzistentni mytologii poradu, ktera se stava pfidanou hodnotou
a dilezitou divackou atrakci (napfiklad mytologie svéta v Buffy, premoZitelce upirii, kde
divaci mohou stéle rozsifovat a zpresiovat své znalosti svéta obyvaného lidmi a démony,
¢i svét konstruovany Akty X, kdy postupné pfistupujeme na pfitomnost paranormaélnich
jevi, stejné jako urcitych konspira¢nich struktur fidicich svét hrdint).

Komplexni narativy také casto vykazuji vypravécské sebevédomi a odkazuji na sa-
motny proces narace. Cini tak ale ne v brechtovském slova smyslu, tedy zrugenim iluze
a vytvorenim odstupu divaka od textu. Divdci jsou v tomto pripadé stale povzbuzovani
k projevovani zajmu o diegeticky svét a hrdiny, komplexni narace u nich ale budi za-
jem o zpusoby, jak televizni tviirci budou dale prokombinovavat stale slozitéjsi zapletky
a proplétajici se pribéhové linie. Je to tedy kombinace dvojiho potéseni - ze ¢teni ptibéhu
na jedné strané a na strané druhé z védomi existence slozitéjsiho ,,mechanismu vypra-
véni“ a ,,narativnich specialnich efektt®, které jsou analogii vizualniho efektu na turovni
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4.6 Narativni komplexita jako alternativa k tradi¢nim vypravécim strukturam

vypravéni. Takové slozité vypravéni se ¢asto neboji docasné mast své divaky, nuti je
k ¢astym revizim dosavadnich interpretaci a prozitkd pramenicich z pfibéhu. Takové
mateni a manipulace s divakem jsou ovsem soucasti o¢ekavani spojenych s komplexnim
vypravénim.

Pfi takovém stanoveni estetickych projevi komplexity si lze uvédomit, ze se v po-
slednich dvou dekddach skute¢né mame moznost setkavat se stéle vétsim mnozstvim
takto ambicidznich projekti. Televizi coby médiu sice stale dominuji tradi¢ni formy,
ale takové experimenty jsou tim, co ma tendenci reflektovat televizni kritika a dlou-
hodobé¢ adorovat loajalni publikum (byt mensi co do rozsahu). Dilezité je ale upozor-
nit na fakt, ze komplexita vypravéni neni automatickym hodnoticim kritériem kvality.
V televizi mizeme nalézt fadu vynikajicich poradt napliujicich tradi¢ni modely série
i melodramatického seridlu, stejné tak miizeme narazit na potrady, které naplnuji kritéria
komplexniho vypravéni, ale nedosahuji uc¢inku a kvality na jinych trovnich (napriklad
pracuji s nezajimavymi a plochymi postavami, postradaji kyzeny humor, jejich sdéleni
je ve vysledku bandlni apod.). Zptisob vypravéni je tedy pouze jednou soucasti televizni
formy coby unikatniho systému konkrétniho televizniho poradu, ktery nabizi divakiim
urcita voditka k rekonstrukci pribéhu, tvorbé vyznami a emocionalnim prozitkéim na-
pojenym na proces sledovani televize.

Doporuéena literatura:

Allrath, Gaby - Gymnich, Marion (eds.). 2005. Narrative Strategies in Television Series .
Houndmills and New York: Palgrave Macmillan.

Mittel, Jason. 2006. Narrative Complexity in Contemporary American Television. In:
The Velvet Light Trap, ¢. 58, s. 29-40.

Studijni cile:

Po prostudovani této kapitoly byste jiz méli:

- byt schopni vyhodnotit zptisoby konstrukce pofadu na trovni jeho celku, sezony
i jednotlivé epizody/dilu;

- umét definovat povahu vypravéce;

- byt schopni vyhodnotit zptisob konstrukce postavy z hlediska zapojenych statickych
a dynamickych elementt;

- porozumét terminu narativni komplexita a byt si védomi predpokladd, které umoznily
jeji nastup.
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5 Charakteristika soucasné televize
a jejich vypravécich forem

Pravodce kapitolou:

- vtéto kapitole si zopakujeme nékteré klicové charakteristiky soucasné televizni kultury;

- tyto informace nemaji mit formu dogmatu - nejsou univerzalné platné, ale spise
priznacné pro rizné narodni televizni kultury, urcité televizni stanice, typy publika
apod.; vam ma toto shrnuti poslouzit jako inspirace k dal$imu provérovani, kritickému
promysleni, doplnéni, pokusiim o progndézy apod.

5.1 Pfizna€éné prvky souc¢asné TV

V predchozich kapitolach jsme se nékolikrat dotkli povahy soucasné televize, promény
jeji distribuce, recepce i estetiky. Odpovéd na otazku, co je typické pro soucasnou tele-
vizni kulturu, je samoziejmé velmi komplexni, univerzalni odpovéd vlastné ani nelze
formulovat. Dnes totiz ve skutecnosti existuje velké mnozstvi riznorodych publik s riiz-
nymi praktikami, stejné tak vedle sebe koexistuji konvencni a tradi¢ni televizni porady
¢i zptisoby jejich sledovani na strané jedné a zcela nové a kdysi neobvyklé varianty téhoz
na strané druhé. Ackoli se diky globalnimu trhu s televiznimi porady a realitou distribuc¢-
nich kanalt prekracujicich hranice narodnich statt do velké miry smazaly hranice mezi
regiony, néktera specifika ,,narodnich televiznich kultur® se daji formulovat (a televizni
badatelé na tom také intenzivné pracuji). Kazdopadné pluralita, polysémie a mnohovrs-
tevnatost televize jsou dnes jejimi hlavnimi charakteristikami. Pfesto se s velkou mirou
zjednoduseni mtizeme pokusit stanovit nékteré priznacné vlastnosti dnesniho televizniho
média, o nichZ jsme se zminili v pfedeslych kapitolach.

Preklenuti tradi¢niho recep¢niho kontextu (tedy TV coby rodinného média sledo-
vaného v obyvacim pokoji). Jednim z dobovych trendii minulych dekad byl posun
domacnosti smérem k vlastnictvi vét§iho mnozstvi televiznich pfijimaci. Pivodné tra-
di¢ni kontext rodinného kruhu sledujiciho jeden porad tak byl narusen. V soucasnosti
navic divéci k televiznim obsahim mohou pfistupovat pres rtizna prehravaci zatizeni
s odli$nym rozhranim, které jim nabizi moznost novych a interaktivnéjsich divackych
praktik. Televizni obsahy dnes kromé obyvaciho pokoje konzumujeme ve vlacich, letad-
lech, ¢ekdrnach, restauracich, $kolnich ucebnach (i kdyz to snad vyjimecné) apod. To
také v nékterych pripadech sledovani televize zasadné individualizovalo ¢i vyslo vstric
k vytvareni jinych ,,divackych formaci“ nez uvedeny okruh rodinnych pfislusniki.

Velka segmentace publik + niche audience a niche marketing. Soucasna televizni kul-
tura jiz prakticky neznd ideu masového publika. Diky velkému nartstu konkurence
jsou dnes divaci rozdéleni spiSe na malé skupiny, které jsou oddané urcitym poradim
¢i kanaltim. Ciltim oslovit takova jasnéji definovana publika jsou pak podfizeny i mar-
ketingové strategie samotnych televiznich stanic ¢i VoD sluzeb, které takovym mensim
publikiim nabizeji jak své produkty (jednotlivé porady ¢i predplatné kanalu), tak tato
mensi a demograficky specifi¢téjsi publika nabizeji zadavateliim reklamy.
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5.1 Prizna¢né prvky soucasné TV

Rostouci kulturni a umélecka legitimita televize. Kdysi tak prosazovana kvalitativ-
ni hranice mezi kinematografii a televizi se zda jiz prekonana. Mezi obéma pramysly
zcela volné migruji tvirci pracovnici, véetné ikonickych ,,auteurt” filmového platna.
Seridlovému vypravéni jiz neni vyéitana jeho ,,nekonecnost®, ale v této vlastnosti mnozi
vidi potencial vypravét piibehy ,,jinak®, nikoli nutné rozmélnéné a bezcilné. Diky zlev-
néni pocitacovych efekti si i televizni produkce miize dovolit vyssi produkéni hodnoty
svych porad, s roz$ifenim kvalitnich zobrazovacich zatizeni se také mnohem vétsi diraz
klade na televizni styl.

Paralelni existence flow TV. Ackoli je soucasna televizni kultura poznamenana nastupem
bezprecedentni volnosti divaka a moznosti interaktivity diky distribu¢nim platformam,
jako jsou VoD ¢i P2P sité, stale velké mnozstvi divakt konzumuje televizni porady v ramci
toku, casto dokonce pouze, slovy Raymonda Williamse, nesleduji potad, ale prosté jen
sleduji televizi.

Ziva televize a jeji hodnoty. Zivy pienos byl kdysi technologickou nutnosti, dodnes
ma ale punc pridané hodnoty televizniho média. Slouceni ¢asu priibéhu udalosti a jeji-
ho mediovaného sledovani je zcela zdsadni atrakci a pravé sledovanost zivych prenost
a zivé vysilanych poradii typu sport ¢i zpravodajstvi je toho diikazem. S nastupem no-
vych technologii a nastrojt, jako je internet, mobilni telefony a socidlni sité, doslo navic
k posileni interaktivity, ktera je dtilezita pro budovani vztahu mezi médiem a divakem.
Tzv. ,architektura divacké participace v souc¢asné medialni kultufe® je klicovou strategii
pro zisk oddaného publika a charakteristika zivé televize je pro takové vtahovani divaki
dalezitym komunika¢nim elementem.

Tradi¢ni Zanry + hybridizace. Televize je vysoce kompetitivni prostiedi, coz zvysuje
jeji dynamiku pfi hleddni inovaci. Pfesto v jejim ramci nalezneme fadu tradi¢nich a re-
lativné neménnych poradi, jakymi jsou fikéni zanry typu sitcom, soap opera, sci-fi ¢i
faktualni potady jako zpravodajstvi ¢i sportovni prenosy. Jednoduse feceno, televize je
tak rtiznorodé a heterogenni médium, Ze se v ném zcela pfirozené vyvazuje konzerva-
tivni perpektiva a tradice na strané jedné a priklon k experimentovani, michdni zanra
a vzniku hybridnich formata na strané druhé.

Zasadni vyznam reality TV. Od 90. let se profil televize vyrazné proménil diky nastupu
reality pofadi do televizniho primetime. Tato forma produkéné méné nékladnych po-
fadi si ziskala velkou divackou odezvu a stala se pro televizni producenty vychodiskem
v ramci stale se priostfujicicho konkuren¢niho boje. ,,Pfibéhy® nas samotnych, které
mizeme sledovat s dojetim i Skodolibosti, se staly fenoménem. Potady jako Big Brother
¢i Survivor vstupuji do x-tych sezoén svého vysilani a pro ptivodni i nové generace divaka
jsou presto stale atraktivni. Jejich tispéch ale také vyprovokoval tviirce televiznich dramat,
aby televizni prostor atakovali mnohem odvaznéj$imi a experimentalnéjsimi zptsoby
vypravéni, jimiz budou demonstrovat to, co reality TV nikdy nedokdze — pevnou sce-
naristickou kontrolu nad dénim na obrazovce.

Posouvani estetickych norem (komplexita, explicitni zobrazovani, diraz na TV styl).
S celkovou proménou televizniho trhu, ktera v USA a zapadni Evropé zacala v 90. letech,
doslo k cileni na mensi publika, z nichz néktera vyzaduji ndro¢néjsi televizni porady
a soucasné jsou ochotna za takové porady také adekvatné zaplatit, at uz formou pred-
platného prémiovych kanali ¢i nakupu epizody na vybrané VoD platformé. Pravé proto
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5 Charakteristika soucasné televize a jejich vypravécich forem

se v poslednich dvou desetiletich na obrazovkach objevila fada poradu, které vyuzivaji
mnohem slozitéjsich a divacky naro¢néjsich vypravécich postupt, které evokuji experi-
mentdlni ptistupy uméleckého filmu. Naro¢nému publiku také producenti stale castéji
vychdzeji vstfic dlirazem na preciznéjsi praci s filmovym stylem (praci s mizanscénou,
stfihovymi postupy atd.). Divacka pozornost vénovana sledovani takovych ,,naro¢néjsich,
komplexnich poradl je mnohem vétsi (ustupuje tedy do pozadi fenomén ,,rozptyleného*
divactvi) a divak teoreticky mtize mnohem vice ocenit preciznéjsi zpracovani. Vyrazné
kupfedu se také posunula kvalita zdznamové a zobrazovaci technologie, takze na kva-
litnich velkoformatovych obrazovkach je mozné registrovat mnohem vétsi mnozstvi
vizualnich informaci, nez tomu bylo v minulosti. Diky ,,atomizaci® kdysi masového pu-
blika a nastupu specializovanych a placenych prémiovych kanalt doslo také k poruseni
nékterych tabu rodinného televizniho média. Obrazovka se oteviela explicitnéjsim zpi-
soblim zobrazovani téla, sexuality a nasili, centrem vypravéni se stali hrdinové zastupujici
kdysi vylu¢ované LGBTQA minority, mnohem akceptovanéj$im se stal ,bad language®,
pomérné bézné se jako protagonisté objevuji ambivaletni charaktery (tézko si predstavit,
ze by v minulém stoleti mohl byt hlavnim a vlastné sympatickym hrdinou sériovy vrah).

Existence televiznich stanic na vysoce kompetitivnim medialnim trhu. Cely medi-
alni trh se v soucasnosti zamétuje na boj o pozornost uzivatelii. Vedle kinematografie
a televize stoji dalsi dodavatelé zabavy, jakymi je internet a zejména pak herni priamysl,
ktery svym vyznamem dnes dokonce zac¢ina ostatni zastinovat. Uspét na tomto trhu je
tak dnes ¢im dal naro¢néjsi, a televizni primysl proto musi casto experimentovat (viz
multiplatformita a crossmedia povaha TV poradu).

Multiplatformita televizniho média, konvergence médii. Dnes$ni ambicidzni televizni
projekty se jiz davno nespoléhaji jen na sviij Zivot na televizni obrazovce. Producenti
vytvareji dals$i produkty vazané na porad, které jsou uréeny pro dalsi platformy, skrze
néz divaci pristupuji k medidlnim obsahtim. Vyrabéji se oficidlni webové stranky poradu
a jejich microsite, pocita¢ové hry, internetové kvizy a ankety, elektronické encyklope-
die, oficialni privodce, soundtracky, vznikaji webisody, aplikace pro mobilni telefony
a tablety apod. Diky digitdlni povaze dne$ni medidlni krajiny je dokonce vlastné velmi
tézké definovat rozdily mezi takovymi platformami, jako jsou televize, web, rozhlas ad.
Dochazi k tzv. konvergenci (slu¢ovani medialnich typt, respektive ztraté jejich specifik)
predstavujici vétsi flexibilitu v pfendseni a ukladani digitalizovanych dat (Orlebar 2012:
18-19). Porad tak soucasné prochazi televizi, internetem, osobnimi pfehravacimi zatize-
nimi a dal$imi digitalnimi platformami, coZ mnohem vice odpovida divackym potfebam
stale vétstho mnozstvi lidi.

Doporucena literatura:

Viz predeslé kapitoly.

Studijni cile:

Po prostudovani této kapitoly byste jiz méli:

- byt schopni pojmenovat nékteré z typickych charakteristik soucasné televizni kultury,
stejné jako duvody ¢i predpoklady jejich existence;
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5.1 Prizna¢né prvky soucasné TV

— kriticky vyhodnotit stav televizni kultury v rtiznych narodnich kontextech, stejné
jako vyuzivani inovativnich marketingovych a distribu¢nich postupt konkrétnimi
televiznimi organizacemi.
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Zaver

Jesté znovu si dovolim zopakovat, Ze cil tohoto studijniho textu byl skromny. Nabidnout
nékolik vstupnich koncepti a odbornych terminti z oblasti television studies, konkrétnéji
pak z oblasti fik¢ni televize. Cilem predlozenych tezi bylo motivovat vas k jejich dalsimu
kritickému promysleni v kontextu ¢eské televizni kultury i v kontextu dynamickych
promén televizniho média jako celku. Je zcela nezbytné, abyste tyto zakladni informace
systematicky doplnovali ¢etbou dalsi literatury, aktualit v odborném tisku, novinovych
komentaru ¢i blogt psanych televiznimi kritiky. A samozfejmé kriticky a poucené sle-
dovali televizi.

Ackoli bude televizi vénovan jesté jeden semestr, i tak ziistane velké mnozstvi dilezi-
tych oblasti nedotceno. Stranou nakonec ponechame napriklad problematiku legislativy,
pramyslovych a dal$ich institucionalnich praktik, otazky reprezentace a konstrukce iden-
tit, divacké recepce a dalsi. K nim se vSak budeme prilezitostné dostavat v ramci kontaktni
vyuky i béhem dal$ich vybérovych semindit. V tento moment, doufdm, ti z vas, ktefi
se o televizi jesté blize nezajimali, udélali prvni krok smérem k akceptaci televize jako
meédia stojiciho za pozornost. Je to médium s unikatnim komunika¢nim profilem a jako
vSechna ostatni média je zdrojem primérnych a zanedbatelnych produktd, stejné jako
vrcholnych umeéleckych vytvort.
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