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UvVoD

Ve znamém snimku Briana de Palmy Neuplatni (The Untouchables, 1987) se nemliZzeme
ubranit pocitu, Ze scéna na schodisti vlakového nadrazi, kde dojde k pfestfelce mezi
policisty a gangstery, cituje podobnou scénu z némého filmu K7iznik Potémkin od Segerje
EjzensStejna (Bronenosec Potomkin, 1925), kde matka ztrati kontrolu nad détskym
kocarkem a ten se zacne fitit dolii ze schodisté, které je ostielovano carskymi vojsky.
Snimek Na vychod od raje (East of Eden, 1955) reZiséra Elia Kazana je zase filmové
zpracovani Steinbeckova moderniho prevypravéni biblické knihy Genesis. Jeden
z klicovych aspektii moderni popularni kultury odrazi skutecnost, Ze soucasna umélecka
dila, nejen filmova, ale i literarni, malifska, apod., jsou urcitym zplusobem ovlivnéna
predchozimi ,texty*, ke kterym se v jistém ohledu vztahuji. Rada teoretikii dokonce tvrdi,
ze dnes jiz neni mozné vytvofit svébytné, originalni dilo, jelikoZ jsme ovlivnéni tim, co jiz
vytvofeno bylo. Tento vliv nemusi ani probihat na Grovni védomi. Rada motivi se stala
v prub¢hu Casu tradici, n¢které z nich jsou povazovany jiz za konvence Ci klis¢, a proto se

jim ani neni mozné vyhnout. Tento klicovy aspekt je ozna¢ovan jako intertextualita.

Intertextualita vSak prostupuje i do naSich skute¢nych zivoti. Pokud citujeme nékteré
slavné promluvy filmovych postav nebo se za né pfevleCceme na maskarni, kdyz si déti
hraji na kovboje a indiany, kdyz piSeme diplomovou praci, nebo kdyz si piecteme ¢lanek
o n¢jaké hudebni hvézde, vytvatime tak intertextudlni spojeni s jinymi ,,texty®, ke kterym
se odvolavame, at’ uz védomé ¢i nevédomeé. Populdrni britsky sitcomovy seriadl Spaced
(1999-2001) je na intertextudlnich spojenich postaven, zejména tedy na konkrétnich
popkulturnich odkazech, které jsou do seridlového narativu casto nediln¢ implikovany
(na rozdil od jinych sitcomil), coZ ma zdiiraznit, do jaké miry nase zivoty (konkrétn€ Zivoty
mladych generaci) ovlivituje kulturni prostor, ve kterém zijeme. Pokusime se tedy zjistit,
na jaké Urovni a v jakych formach seridl s intertextualitou manipuluje. Nanestésti, koncept
intertextuality ¢ita fadu teoretickych model, jak v ramci interdisciplinarnich, tak
1 jednotlivych véd. Teoretici navzajem napadaji pfistupy druhych a své vlastni neustale
ptehodnocuji. Nejprve si tedy budeme muset zvolit jeden adekvatni model, pomoci kterého
budeme moci kategorizovat Grovné, na kterych intertextudlni spojeni v seridlu probiha.
Vzhledem k velkému mnozstvi téchto intertextudlnich vazeb, mizeme piedpokladat, ze
nebudeme schopni obsédhnout veskeré odkazy, které se v seridlu exponuji. Tyto vazby lze

vSak vysledovat za pomoci kodi, které se zde realizuji. Pokusime se tedy, na zaklade
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reprezentativnich ptikladl, vytvorit typologii intertextualnich koéda, kterd by méla slouzit
jako brozura pro intertextualni cteni/sledovéani seridlu Spaced. Abychom dosahli, co
nejpiesnéjsi typologie, pokusime se zanalyzovat vSechny ¢asti (epizody) seridlu jako celek
pro vytvoreni Sir§iho textualniho prostoru, ze kterého budeme moci Cerpat. Vyzkum tedy

nebude omezen pouze na nékteré dily.

Pro vymezeni samotného pojmu ,intertextualita“ v obecné roving€, nasledného zasazeni
do kontextu medidlniho a kone¢né aplikace konkrétniho modelu na zkoumany objekt,
budeme vychazet piedeviim z publikace Allena Grahama Infertextuality', v niz zkouma
vyvoj tohoto konceptu od jeho tuSeni v rdmci strukturalni lingvistiky a literarnich teorii
ve 20. letech 20. stoleti, pfes strukturalistické a post-strukturalistick¢ pfistupy az
k sou¢asnym postmodernim diskurziim. Jednd se o jednu z mnoha publikaci, které se
vénuji vyhradné problematice intertextuality, Graham tedy poskytuje vSem klicovym
aspektim jejiho vyvoje zvySenou pozornost a v§e uvadi do mnohem Sir§iho kontextu, ¢ini
tak ve svém linedrnim vykladu bez zbytecnych odbocek. Nanestésti pro nds, televiznim
médiem se zabyva pouze v posledni kapitole a jen v rdmci obecné pojatych vizualnich
umeéni. Jako tivod do tematiky poslouzi vice nez dostatecné, pro uzsi kontext médii se vSak
obratime na velmi vlivnou monografii amerického televizniho teoretika Johna Fiskeho,
Television Culture.” Fiske vénuje ve své praci intertextualité celou kapitolu a predevsim
veskeré nashromazdéné poznatky a zavéry vztahuje, viibec jako prvni, ptimo k televiznimu
médiu samému. Autortiv socio-kulturni vhled (jak si ukdzeme, vychézejici z prace ruského
literarniho teoretika Michaila Bachtina) je kliCovy v jeho textové analyze, ktera se
ptizplisobuje a poméaha orientovat se v televizni polysémii. Tato ,,pfirucka® nam poskytne
hlavni opérmy bod a vétSinu potiebnych nastroji k dekodovani intertextovych vazeb
v serialu. Uzkym vztahem teorie s praktickymi piiklady se vyznatuje dilo Daniela
Chandlera Semiotics: The Basics®, ve kterém se Chandler zabyva sémiotickou analyzou
s jejimi veskerymi moznostmi s velkym podilem zaméfenym na audio-vizudlni artefakt.
Z této publikace pirevezmeme zejména nékteré kategorizace. S pfevedenim teorie v praxi

by nam pak méla byt napomocna prace Arthura A. Bergera, Media Analysis Techniques®,

" GRAHAM, Allen. Intertextuality. 1st Ed. London: Routledge, 2000. 238 p. ISBN 0-415-17474-0.

2 FISKE, John. Television Culture. 1st Ed. London: Rouledge, 1997. 368 p. ISBN 0-415-03934-7.

3 CHANDLER, Daniel. Semiotics: The Basics [online]. Document version 2007-02-20. 2007

[cit. 2010-4-10]. Dostupny z WWW: <http://www.aber.ac.uk/media/Documents/S4B/>.

* BERGER, Arthur Asa. Media Analysis Techniques. 2nd Ed. London: SAGE Publications Ltd., 1998.
ISBN 0-7619-1454-4.



ve které autor, sice pon¢kud zjednodusené, ale velmi hravé a poutavé predstavuje ctenaii
Ctyfi analytické pfistupy, které povazuje v soucasnosti za dominantni: sémioticky,
marxisticky, psychoanalyticky a sociologicky, v druhé ¢asti textu pak tyto teorie uvadi
na piikladech a zadava Ctenafi samostatné tkoly, aby se dobte procvi€il. Velmi vystizny
analyticky pohled na intertextualitu v serialu Spaced pak ptedstavuje jiz Cesky piispévek
Jakuba Kordy do &asopisu Cinepur’, ktery odkryva i uréité deviace od konvenci
televizniho média, které bychom mohli pfejit bez povSimnuti. Na tohoto ,,privodce® se

budeme odvolavat zejména v druhé ¢asti prace.

Tyto 1 vétSina minoritnich textd je k dispozici pouze v anglickém originalu. Vzhledem
préace, jsou veskeré citace uvedené v této ¢asti mym vlastnim piekladem, o kterém jsem

presvédcen, Ze beze zbytku vystihuje podstatu ptivodnich tvrzeni.

1. INTERTEXTUALITA

1.1 Uvod do problematiky

Intertextualita, jak ji napf. definuje Kriticky slovnik filmové a televizni teorie, znamena
,(...) vztah jednoho textu kjednomu ¢i nékolika jinym textiim. ® Nebo, jak upiesiiuje
americky televizni teoretik John Fiske: ,, Intertextualita existuje spise v prostoru mezi
texty.” Jedna se opravdu o nejzdkladngjsi definice tohoto pojmu, ktery se etabloval
vramci literarni, respektive lingvistické teorie, nicméné jako fada jinych literdrnich
terminti pronikl do ostatnich teoretickych oblasti, mimo jiné i do oblasti audio-vizualniho
aspektli postmoderni popularni kultury. A hned tady vyvstava nékolik problémt. Praveé
kvtli tomuto vSezahrnujicimu charakteru je koncept intertextuality a jeho pouziti v praxi
znaén¢ problematické. Filmové a televizni médium napf. nemd potiebné atributy
a nesplnuje urcité podminky, aby mohlo byt povazovéano za jazykovy systém (jako je napf.
dvoji artikulace)®, a proto, jak podotyka James Monaco, muze byt aplikace Cisté

- o g r ’ r ;s qxcr 7 9 . v v _
lingvistické koncepce na takovyto systém zavadéjici.” John Fiske rovnéZ upozoriuje

> KORDA, Jakub. Spaced — Flaka&sky sitcom. Cinepur 18, 2009, &. 61, s. 45-46. ISSN 1213-516X.

® SIMPSON, Philip, PEARSON, Robert E. (eds.). Critical Dictionary of Film and Television Theory. 1st Ed.
London: Routledge, 2001, s. 249. ISBN 0-415-16218-1.

7 FISKE, cit. 2, s. 108.

8 Srov. CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. Praha: AMU, 2008, s. 159.

ISBN 978-80-7331-143-8.

® MONACO, James. Jak cist film. 1. vyd. Praha: Albatros, 2004, s. 245. ISBN 80-00-01410-6.
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na fakt, ze literatura je explicitn¢ fiktivni, zatimco televizni médium je velice faktickeé,
avsak skuteCnost, Zze zadny text neodkazuje pfimo k realité, ale pouze k textu obrazu
reality, tento rozdil stird. Film je ovSem jako jazyk, coz nas legitimuje k tomu, Ze pro
studium filmu (a televize) miizeme pouzit metody pouzivané pro studium jazyka, nékteré
z nich je vsak potieba modifikovat, respektive, v pfipad¢ intertextuality, nejlépe zuzit, aby

jejich aplikace byla jednodussi.

Co to tedy znamena, kdyz se jeden text vztahuje k textu jinému a k ¢emu intertextualita
vlastné slouzi? Nejprve je dulezité si ujasnit, Ze slovo text v literdrnim smyslu oznacuje
jakékoliv seskupeni slov tvofici néjakou vypoveéd. V relacich sémiotiky poslouzi tato
poucka stejn¢ dobfe: textem se mini uskupeni jakychkoliv znakt, které tvoii néjaky
vyznam. Pokud tedy budeme v této praci mluvit o textu, budeme tak minit predevS§im
znakovy systém, jakym je napfiklad film ¢i televizni program. Pro lepsi pfedstavu
intertextuality a vztahu mezi jednotlivymi texty uvadi kriticky slovnik ptiklad snimku Star
Trek VIII: Prvni kontakt (Jonathan Frakes, 1996) a slavného romanu Hermana Melvilla
Moby Dick (poprvé vydany r. 1851), kde miZeme najit urcité podobnosti mezi obéma
hlavnimi postavami, kapitanem Jean-Luc Picardem a kapitdinem Ahabem, kdy jsou oba
kapitani posedli touhou najit ptivodce jejich bolesti, kterd ma spiSe psychickou povahu
(v ptipadé Jean-Luc Picarda je to nepratelska biomechanickd rasa Borgl a v ptipadé
kapitana Ahaba velka bila velryba). Mlzeme tedy fici, zZe intertextualita je kriticky néstroj
textové analyzy, ktery ndm pomaha dilo ¢ist — neboli jej interpretovat. Kazdy text, jak jsme
zminili, obsahuje vyznamy (denotativni a konotativni) a kazdy ctenat tyto vyznamy
extrahuje — toto je proces c¢teni neboli interpretace. Podle konceptu intertextuality nas ¢teni
uvadi do site textovych vztahd a Ctendf se v této siti musi zorientovat a jednotlivé vztahy
vysledovat (v konotativni rovin¢). Graham Allen piedesila pfipominku Rolanda Barthesa,
ktery se odvolava k ptivodnimu vyznamu slova ,,text®, jimz byla tkand latka. Kazdy text je
tedy jako textil ¢i pavucina utkana z vldken ,jiz fe€ené¢ho* a ,;jiZ napsané¢ho®, je tedy
ve vztahu s jinymi texty.'® Jonathan Culler piSe: , Koncept intertextuality zdiraziiuje, Ze

Cist znamend umistit dilo do diskursivniho'" prostoru a uvddeét jej do vztahu s jinymi texty

1 GRAHAM, Allen. Intertextuality. 1st Ed. London: Routledge, 2000, s. 6. ISBN 0-415-17474-0.

"' Diskurz - v zékladnim slova smyslu se jedna bud’ o monologickou promluvu, nebo o dialogickou rozpravu.
Toto slovo vsak ziskalo nového vyznamu v 60. letech, kdy se jim zabyval francouzsky filozof Michel
Foucault, podle jehoz moderniho vykladu tvori diskurz vymezené pozadi pro nase promluvy se vSemi jeho
moznostmi ale i limity. Jinak feceno, pokud zvolime konkrétni diskurz neboli pfistup k néjakému problému,
znamena to pohybovat se uvniti tohoto systému. Diskurzy vytvaii sama spolecnost, je to zpiisob pohledu na
svét, jsou to pravidla, jak o nééem muzeme ¢i nemizeme mluvit.
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a s kédy tohoto prostoru.“'* Tyto jiné texty, ke kterym zkoumany text odkazuje (neboli
intertexty), pak vytvaii to, co Barthes pon¢kud poeticky nazyva pavucinou a Umberto Eco

. 1 . 13
intertextualnim ramcem °.

1.2 Bachtin, Kristeva a Fiske

Bohuzel je toto jedina obecna ¢ast vétSiny intertextudlnich ptistupi, které se lisi od autora
k autoru. Je tedy zapotiebi, vyhledat adekvatni model. Jako prvni zavadi pojem
»Hintertextualita®“ francouzska teoreticka bulharského ptvodu Julia Kristeva'®. Jeji dilo,
konkrétng prace Le mot, le dialogue et le roman" syntetizuje poznatky Saussurovy
strukturalni lingvistiky'® a predevdim dialogismu'’ ruského literrniho kritika Michaila
Bachtina. Jednou z nejvétSich zasluh Julie Kristevy je pravé predstaveni Bachtinovych
literarnich teorii zapadnimu svétu. Kristeva potvrzuje obecnou definici intertextuality,
kdyz pise: ,,Kazdy text vznika jako mozaika citaci, kazdy text je absorpci a transformact
Jinyeh textii. “'® V tomto tvrzeni spo¢iva i jeden ze dvou zavaznych disledkd, které s sebou
koncept intertextuality pfinasi: odmitnuti konceptu ,,autora® jako striijce originalniho
a unikatniho dila. Navic, na rozdil od literatury, v rdmci medialnich studii ztraci otazka
autorského subjektu jesté vice na vyznamu, jelikoz jsou televizni a filmova média
vysledkem nikoliv snahy jedince, ale spiSe celého tymu (druhy zdvazny disledek pozname
v kapitole o kodech). Zasadngjsi je Kristevové pfifazeni intertextudlnimu diskurzu
horizontélni status, kdy se tento diskurz soucasné orientuje na subjekt (autora) a piijemce
(¢tenafe) a na vertikalni status, kdy se soucasn¢ orientuje na literarni tradici a soucasnou

situaci (osy se zdaji byt pietoCeny, horizontalni osa vSak spojuje primarni hodnoty). Tuto

'2 CULLER, Jonathan. Presupposition and Intertextuality. MLN 91, 1976, No. 6, s. 1382. ISSN 0026-7910.

"> SIMPSON, PEARSON, cit. 6, 5. 249.

14 Spoleené s dalsimi post-strukturalistickymi teoretiky, jako Jacques Derrida, Rolands Barthes, Philippe
Sollers a Michel Foucault, ptispivala do ¢asopisu Tel Quel, ktery byl na konci 60. let v centru transpozice od
strukturalismu k post-strukturalismu.

' Tento piispévek je soudasti pavodniho sbirky KRISTEVA, Julia. Séméiétiké: Recherches pour une
sémanalyse. Paris: Editions du Seuil, 1969. ISBN 2-02-001950-7. Existuje i anglicky pifeklad KRISTEVA,
Julia. Desire in Language: A Semiotic Approach to Literature and Art (European Perspectives). New Y ork:
Columbia University Press, 1980. 305 p. ISBN 0-231-04806-8.

' Podstatné je predeviim Saussurovo rozdéleni vyznamu znaku jako celku na dvé &asti, signifiant a signifié,
neboli oznacujici a oznacované.

'7 Tento koncept pracuje s myslenkou, Ze viechny promluvy reaguji na promluvy predchozi a vzdy jsou
uréeny dal$im potencialnim mluvéim. Jazyk se totiz, podle této myslenky, objevuje zasadné vzdy v konkrétni
socialni situaci a mezi konkrétnimi mluvcéimi. Slova jsou vzdy dialogické povahy, jez spociva v dialogu mezi
riznymi vyznamy a aplikacemi. Neboli, naSe pozice neni nikde nezpochybnitelna, jelikoz se nachazime

v jazykovém prostoru dialogickych sil.

'8 AGGER, Gunhild. Intertextuality Revisited: Dialogues and Negotiations in Media Studies. Canadian
Aesthetics Journal [online]. October, 1999, vol. 4, article no. 3 [cit. 2010-4-15]. Dostupny z WWW:
<http://www.uqtr.ca/AE/vol 4/gunhild.htm>.
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koncepci pozdé€ji rozpracoval, ovSem jiz, pro nas podstatnéji, v kontextu médii, John Fiske,

jehoz model je dnes Siroce vyuzivany studenty medialnich studii. V ¢em spociva?

1.2.1 Fiskeho osy

Gunhild Aggerova piichazi se zajimavym piehledem odliSnych postupti, jak k aplikaci
intertextuality v médiich pfistupovat na zakladé fenoménu, ktery bychom chtéli zkoumat.
Je nam predkladan dvoji zpiisob: vytvotreni druhotného ¢lenéni (o kterém budeme mluvit
pozdé¢ji), anebo ,,zmobilizovani Bachtinovych konceptl ve vztahu k medidlnim studifm. "
Fiskeho model vychazi pravé z Bachtinovy koncepce karnevalismu®’, kterd mu slouZi pro
objasnéni, jak tika Aggerova, ,,obrdacené intertextuality typické pro populdrni televizni
7anry.”' Podle Fiskeho miZeme intertextudlni vztahy v médiich také rozli§it na
horizontalni a vertikalni. Nejlépe to vystihuje sam autor: ,, Horizontalni vztahy jsou ty mezi
primdrnimi texty a jsou vice méné explicitné spojené, obvykle osou zanru, postavy nebo
obsahu. Vertikalni intertextualita je mezi primarnim textem, jako je televizni program ci
serie, a jinymi texty odlisného typu, které k nému explicitné odkazuji. To mohou byt
druhotné texty jako studiova propagace, zurnalistické clanky nebo kritika, ale také
terciarni texty produkované samotnymi divaiky ve formé dopisii tisku nebo formou drbu a

({22 s we rwro* 4 4 ~r ~ 4 14 r /4
Fiskova koncepce piindsi jeden zasadni pfistup a to, ze stavi ,,proces divani

konverzace.
se* (€1 Cteni, cheete-1i) nad samotny text i divaky. Fiske fika, Ze nemusime byt obeznameni
s konkrétnimi texty, abychom dokézali vysledovat intertextualni vztahy. Jeho vertikalni
intertextualita a cteni druhotnych a terciarni textl ve vztahu k primarnim je, podle
Aggerové, nejdiskutabilngj$i, jelikoz v téchto bodech Fiske upozoriiuje, ze nasSe Cteni
ovliviiuji faktory, jako jsou ¢lanky o hercich ¢i postavach (€asto smazéavajic tento rozdil),
oficialni stanoviska studii, apod. (zkratka to, co bylo o daném textu napsano a feceno),
a zaroven se do téchto textll promita divacka reakce na tyto (primarni) texty, kterd pomaha
urCovat jejich vyznamy. Je to tedy Cteni (a percepce a reakce socidlné a historicky
situovaného ctenafe) co nam pomaha ukotvit vyznam (upfednostnit néktery pied jinym)
v polysémickém televiznim textu, kde, i presto, Ze funguje princip dominantni ideologie,

dochazi k neustalému posunu vyznamu a tyto faktory jej, alespoit docasné, ustaluji. Toto je

'” AGGER, cit. 18.

0 Bachtintv karnevalismus se vztahuje k dialogismu a je povazovan za prostiedek, kterym se mengina
vyhranuje proti spolecenské represi a jeji dominantni ideologii.

" AGGER, cit. 18

*? FISKE, cit. 2, s. 108.

-11 -



princip vySe zminovaného obrdceného charakteru Fiskovi intertextuality. I pfes nékteré
vytky odbornych kruhii se jevi tento postup logicky: k jednomu textu muze pfistupovat
jinak dvacétnik dnes a dvacétnik pted deseti lety, jinak bude k textu pfistupovat adolescent
a jinak senior, a kazdy z nich promitne do textu to, co o ném vi (¢i nevi) z jinych textd, to
jsou subkulturni, socialni, historické a textové faktory.

Tato individualita (subjektivnost) a otevienost ¢teni by ndm mohla zkomplikovat nasi
snahu vytvofit obecné ramce pro intertextualni analyzu seridlu Spaced. Musime tento

vertikdlni charakter trochu z0zit a pfeformulovat.

1.2.1.1 Terciarni texty

Nejprve se zaméfime na tercidrni texty. Pfedpokladejme, Ze se néjakd osoba dostane
k televiznimu seridlu, ktery tuto osobu ,,0slovi* a ktery nikdo z jejiho okoli nezna. Tato
osoba se o svilj pozitek z tohoto seridlu pod€li s ostatnimi prateli ve své vékové skuping
anasledné¢ spolecné sdili svoje potéSeni z divani se ve vzajemnych debatach. Tento
spolecny pozitek vyplyva ze sdilenych socialnich, subkulturnich, historickych a textovych
hodnot (respektive pfiblizn¢ shodnych). Nejjednodussi je tedy v tomto sméru uvést
predpoklad, ze seridl (text) sleduje konkrétni (napf. cilova) skupina divakti v dobé jeho
uvedeni. To ve své podstaté znamend zachovat dominantni ideologii ¢teni a nevytvaret ji

dalsi asociativni vyznamy (k tomuto tématu se vratime pozd¢ji, az budeme probirat kody).

1.2.1.2 Sekundarni texty

Co se ty€e druhotnych textl, nanestésti (nebo mozna nastésti) serial Spaced u nas v dobe
psani této prace nebyl prozatim uveden a v Ceském prostiedi druhotné texty (témér)
neexistuji. Existuji vSak jiné texty, které se vztahuji k primarnimu textu, které miiZzou
naznacit jisté vztahy. V tuto chvili pfichdzi na fadu zminit pojem, ktery zavadi ve svém
strukturalistickém pristupu Gérard Genette a to paratextualita®. Timto terminem oznaluje
(opet jen vrelacich literatury) vztah textu a ,paratextu®, ktery se sklada ztoho, co
obklopuje hlavni télo textu — titulky, nadpisy, vénovani, apod. Pokud pfijmeme tento
paratext za jeden z druhotnych textli ve vztahu k primarnimu v rdmci televiznich véd,
muzeme vytvorit rimec, ktery je vytvoren kédy tohoto paratextu jako napt. jména hercii i

reziséra, ndzev €1 uvodni komentaf, zprava o pravdivém podkladu piibéhu nebo zanrové

2 ALLEN, cit. 1, s. 103.
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zasazeni od tvlrci a jejich distribu¢ni text. Tyto informace mohou mit a maji vliv

na vnimani primarniho textu.
1.2.1.3 Primarni texty

Priméarni texty spojuje, podle Fiskeho, horizontdlni osa intertextuality. Jednim z téchto
textl muze byt napt. postava. Pokud se objevi ve filmovém ¢i televiznim obrazu néjaka
postava, vnimame ji, jak fikd Fiske, jako souhrn vSech jejich pfedchozich zpodobnéni,
které jsou nam znamé**. S obsahem (tématem) je to podobné; vytvaiime si spojeni
s podobnymi tématy, které¢ jsme jiz predtim nékdy nckde vid€li. Tyto asociace maji
tendenci prekracovat hranice zanru; Fiske dava ptiklad: ,,(...) vwwznam tradicniho westernu
je intertextualné ohyban svoji juxtapozici se zpravami o americkych Indidnech
protestujicich proti svému postaveni v dominujici spolecnosti bilych.“* Oviem jednim
z klicovych intertextudlnich rdmct je zanr. V tom, abychom sami zaradili text Zanrové,
musime najit to, co maji s ostatnimi texty spole¢ného, spolecné hodnoty neboli konvence.
Fiske se piiklani k teorii Jane Feuerové o trojim zptsobu, jak vytvofit Zanrovou kategorii.*®
Za prvé esteticky pfistup omezujici se na textovou charakteristiku. Tyto ,sady*
charakteristik se ovSem posunuji s kazdym dal$im ptikladem a my musime zjistit, které
sady dominuji nad ostatnimi, coz pak determinuje zZanr — policejni show, mydlova opera,
atd. Fiske o této strategii mluvi jako o nejméné produktivni, jelikoZ nevystihuje podstatu
zanru; lingvisticky filozof Stephen Neale uvadi: ,, Zanry by nemély byt chapany jako formy
textovych kodifikaci, ale jako systémy orientaci, ocekavanich a konvenci, které cirkuluji
mezi priimyslem, textem a subjektem.“*’ Tento piedpoklad definuje druhou strategii
ve vytvotfeni zanrové kategorie — ritudlni. Jak fiké4 Fiske, ritudlnost spoc¢iva v opakované
vymeéné mezi prumyslem a divaky skrze kterou promlouva kultura k sobé samé. Samy
zanry utvaii konvence, jimz se ptizpusobuji tvirci i divaci a tyto konvence umoziuji
vyjednavani sdilenych kulturnich z4jml a hodnot a ur€it tak Zanry pevné v jejich socialnim
kontextu. To jaky Zanr je zrovna v oblibé, zaleZi na socidlnich a historickych zménach,
které se promitaji do téchto zanrt. Fiske uvadi ptiklad z 80. let, kdy: ,, Vzestup Reaganismu
a rehabilitace americké zkusSenosti z Vietnamu modifikovali policejni show a znovuustavili

jeji popularitu. Nejenom, Ze mnoho téchto show md hrdiny, kteri se své ideologicky

2 FISKE, cit. 2, s. 109.
25 Tamtéz, s. 109.
% Tamtéz, s. 110.
2 Tamtéz, s. 111.
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schvalené schopnosti naucili ve Vietnamu (napv. Magnum, A-Team, Simon a Simon), ale
narativy kontinualné ztvarnuji pravo téch, co dohlizi na ,Zdkon * tento zakon uplatinovat na
druhé.“* Tieti a posledni piistup k vytvofeni zanrové kategorie je ideologicky, neboli
vyznamy textu jsou ovlivnény Zanry, do kterych patii. Zanrova intertextualita je pak
jednim z néstroju, které nedovoluji Ctenafi text vice otevfit a tim padem i1 dal§im vhodnym

ramcem pro nasi analyzu.

1.3 Zamérna intertextualita

Do této chvile jsme mluvili o intertextualité, kterd probihd vice méné na podvédomé
roving. Co kdyz ovSem jeden text odkazuje k jinému textu ¢i textim zamérne? Co kdyz
tento odkaz ma byt jasny a jasné identifikovatelny? Norman Fairclough, jako né&kteti jini
literarni sémiotici, zavadi druhotné c¢lenéni, aby rozliSil manifestni intertextualitu
a konstitutivni  intertextualitu.”® Tento model nebudeme dale rozvadét, jen zde
poukazujeme na fakt, ze néktefi si uvédomuji nutnost pracovat s intertextualitou
na (alespon) dvou trovnich. Fiske za¢ina své pojednani o intertextualité¢ timto ptikladem:
., Hudebni video Madonny Material Girl nam poskytuje pripad (intertextuality). je to
parodie pisné a tanecniho cisla Marilyn Monroe ,Diamonds are a Girl’s Best Friends "
z filmu ,Pani maji radsi blondynky’: takovato aluze ke konkrétnimu textu neni priklad
intertextuality, nebot jeji efektivita spociva na konkrétnich, nikoliv obecnych, textovych
znalostech (...).*° Zaroven vak Fiske piiznava, e: ,, Vyznamy videa Material Girl zdlezi
na jeho aluzi k ,Pani maji radsi blondynky‘ a na jeho intertextualité se vSemi texty, které
pFispivaji a Cerpaji z viznamu ,blondyna’ v nasi kulture. ' Takto sam Fiske definuje svijj
pfistup k intertextualité, ktery vSak vSichni nesdili stejné. Fiske zmifiuje termin aluze
a vymezuje jej proti intertextualité. Nicméné, aluze je urcity druh odkazu (vztahu) jednoho

textu k jinému, pro¢ by tedy nemél byt soucasti mezitextovosti?

1.3.1 Aluze

William Irwin se terminem aluze zabyva podrobnéji a stavi se k této problematice opacné.

Ve svém textu zroku 2001°% fadi aluzi je$té mezi elementy intertextuality, jakozto

** FISKE, cit. 2, s. 112.
*» AGGER, cit. 18.
O FISKE, cit. 2, s. 108.
3! Tamtéz, s. 108.
32 IRWIN, William. What Is an Allusion? The Journal of Aesthetics and Art Criticism 59, 2001, No. 3, pp.
287-297. ISSN 0021-8529.
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mezitextoveé spojeni, a disledné jej vymezuje oproti odkazu a nahodné asociaci. Na rozdil
od odkazi jsou totiz aluze narazky neprimé (vyzadujici pro Gplné pochopeni dodate¢nou
asociaci ¢i asociace a ne pouhé nahrazeni referenta), a na rozdil od ndhodnych asociaci
jsou aluze autorovym zamérem. Tyto podminky pro definici aluze jsou vSak pro Irwina
nedostateCné a proto dodava dalsi ¢tyfi: autoriv zamér navic musi byt zpravidla ctenaii
umoznén jej odhalit, aluze Casto odkazuji k informacim, které nemuseji byt pohotové
pfistupné kazdému clenu kulturniho a jazykového spolecenstvi, jsou typicky ale nikoliv
nezbytné kratké a mohou nebo také nemuseji byt slovesné povahy.” Jako celek tyto
podminky podle Irwina napliuji podstatu aluzi a definuji je. Jako jeden ptiklad za vSechny
uved’'me nasledujici: ,, Baseballovy fanousek miize poznamenat: , Uz nikdy nebude dalsi Mr.
October (October = fijen). * V tomto pripadé baseballovy fanousek nardzi na Reggieho
Jacksona a déla vice, nez jen odkazuje k Jacksonovi. Tento fanousek vytvari aluzi, ktera si
zada asociaci (mezi jinymi), Ze nikdo jiz nebude hrat tak dobre na zacatku sezony, ktera se
hraje v Fijnu. “** Odkaz je nepiimy a vyZaduje asociace, jednalo se o zam&rné prohlaseni,
bylo kratké a v naSich podminkach bez vysvétleni nepfistupné, podle Irwina se tak jedna
o aluzi. A to, co je tedy pro mnohé (i pro Fiskeho) intertextualni rdmec, je pro Williama
Irwina pouze ndhodna asociace, o které ptipousti, Ze muze leckdy pfinést Ctendii veétsi
potéSeni, nez autorem zamyslené aluze, ale je zapotiebi je rozezndvat. S jeste radikalnéj$im
pojetim aluzi a ndhodnych asociaci pfisel o tii roky pozdé&ji, kdyZ napadé intertextualitu
jako pojem v jeho zédkladech a tvrdi, ze: ,, Autorsky zamer je nevyhnutelny, intertextualni
spojeni nejsou nijak magicky vytvareny mezi neZivymi texty, ale jsou to produkty
autorského zaméru. “*> Trwin se zamysli nad tim, zdali intertextualita v takovém pojeti
s jakym prichazi Fiske a dalsi, nepovede k zdniku tohoto terminu a snazi se o jeho

rehabilitaci.

1.3.2 Vztahy podle Genetta a Piégay-Gros

O tento kol se snaZi i Mary Orr’°, ktera se zabyva podobn& zastinénymi terminy, které

s intertextualitou ,,zapasi“. Zajimavy je jeji odkaz na francouzsky text [Introduction a

* IRWIN, cit. 32, s. 293.

** Tamtéz, s. 294.

3 IRWIN, William. Against Intertextuality. Philosophy and Literature 28, 2004, No. 2, s. 239.

ISSN 0190-0013.

36 Mary Orr piisobi jako profesorka na Univerzité Southampton ve Velké Britanii, kde v sou¢asnosti vyucuje
francouzstinu; svlij doktorat z filozofie z francouzstiny ziskala za praci zabyvajici se intertextualitou v praci
Claude Simona, vitéze Nobelovy ceny za literaturu; v roce 2003 publikovala knihu ORR, Mary.
Intertextuality: Debates and Contexts. 1st Ed. Oxford: Polity, 2003. 256 p. ISBN 0-7456-3121-5.
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’intertextualité od Nathalie Piégay-Gros, ktera vedle aluze a odkazu, stavi jesté citaci
a plagiatorstvi (opis) a souhrnné je oznacuje jako vztahy co-prezence, neboli jako aktudlni
ptitomnost jednoho textu v druhém. Toto vycClenéni s nejvétsi pravdépodobnosti vychazi
z Genetta, ktery tyto vztahy (az na odkazy, za které povazoval ziejm¢ vSechny ostatni)
zahrnuje pod intertextualitu (Genettova intertextualita je vSak trochu odlisného pojeti a je
pouze jednim z péti modell - o paratextualité jsme jiz mluvili - tvofici transtextualitu, ktera
podle Genetta 1épe vystihuje problematiku textovych pienostt). Aluzi jsme si jiz objasnili,
ale co ostatni pojmy? Plagiatorstvi kopiruje (tfeba i piiblizn€) ¢ast nebo cely text aniz by
priznavalo svlij vzor nebo autora, kdezto citace tak ¢ini. Tyto Ctyfi vazby tvoii v podstate
dve dvojice protichidnych vyznamu: aluze jako nepiimy odkaz proti pfimému odkazu, kde
staci nahradit referenta, a citace, kde explicitné pfizndvame ptedlohu, proti plagiatorstvi,

kde piivod zamérné zatajujeme.

1.3.3 Parodie a pastis

Druhy typ (nebo spide rad&ji siroveri) vztahti oznacuje (adajng)’’ Piégay-Gros jako vztahy
derivace, neboli takové, kdy jeden text odvozuje (transformuje, rozsifuje, apod.) z druhého
textu ¢i textl — parodie, travestie, pasti§ a burleska. Genett tyto vztahy oznacuje jako
hypertextualita (burlesku nahrazuje karikaturou; rozdily mezi burleskou — travestii —
karikaturou jsou v podstaté nerozeznatelné) a pre-texty, na kterych jsou nové texty
zalozeny, jako hypotexty a ty které transformuji jako hypertexty. Jak piSe Graham Allen:
wVyznamy hypertextualnich deél, argumentuje Genett, spocivaji na ctenarové znalosti
hypotextu, ktery hypertext bud’ satiricky pretvari, nebo imituje pro ucel pastise.“*® Tyto
derivacni vztahy nejsou nic jiného, nez jiz dlouhodobé ukotvené humoristické zanry, které
jak podotyka Genett, bud slouzi k satirické ptfetvarce nebo k imitaci pro ucel pastiSe. Pro
jednoduchost zachovejme toto dvoji d€leni — parodie a pasti§ (travestie, burleska
a karikatura jsou v podstaté¢ zesilend parodie). Slovnik cizich slov uvadi tyto definice,
parodie je: ,,(...) I. druh satiry imitujici a karikujici urc. liter., popr. jiné umélecké dilo n.
typ urc. del zvyraznénim a zaroven zertovnym n. posmésnym zmenenim jeho typickych rysii

. ’ ’ T r voov. roy ’ ’ . «39
2. komické napodobeni charakteristickych gest, Feci, chovani znamé osobnosti; (...)"",

37 Autorovi prace se nepodafilo sehnat francouzsky text od Nathalie Piégay-Gros a tak vychéazi z malé
poznamky v publikaci ORR, Mary. Intertextuality: Debates and Contexts. 1st Ed. Oxford: Polity, 2003. s.
184. ISBN 0-7456-3121-5.

¥ GRAHAM, cit. 1, s. 109.

¥ PETRACKOVA, Véra, KRAUS, Jiti (eds.) a kol. Akademicky slovnik cizich slov. 1. vyd. Praha: Academia,
2001, s. 570. ISBN 80-200-0607-9.
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kdezto pasti§ je: ,(...) liter., hud. n. vt. dilo napodobujici techniku n. styl jiného dila.“*°

Graham Allen ve svém slovnicku rozvadi: ,, Pastis se lisi od parodie v pouziti imitace jako

4l

formy lichotky spise nez posméchu, (...).”" Konkrétné pasti§ je vliibec v rdmci popularni

Tarantina, ve kterych vzdava hold fragmentarnim povidkam (pulp novels), blaxploataci

nebo ¢inskym kung-fu filmim.

Genettova intertextualita (i vztahy co-prezence u Piégay-Gros) a hypertextuality (vztahy
derivace u Piégay-Gros) jsou tedy uvédomélé a zdmérné. Pokud shrneme poznatky z této
kapitoly, miizeme, pomoci Genettovy intertextuality, zjistit, jakym zptisobem jsou vztahy
v textu k jinym textim navazany a pomoci jeho hypertextuality pak urcit jakym zptisobem
tyto texty imituji, zdali je paroduji ¢i jim sklanéji poctu. Forma vztahli neni nijak vazana.
Irwin tvrdi, ze miizeme aludovat (narazet) i napodobovanim stylu a formy. Citace muze
spocivat stejné tak ve slové ¢i vété, jako v citovani obrazu ¢i ¢asti hudebniho dila. Pastis
muize byt kameramanskym nastrojem, ktery thly a pohybem kamery ¢i mis-en-scénou

vzdava hold stylu jiného dila, atd.

1.3.3.1 Intermedialita

Intertextualita, nehled¢ na to, zdali je védoma ¢i podvédoma, piinasi s sebou jeste jeden
dilezity faktor. Vytvafeni mezitextovych vazeb neprobihd vyhradné v ramci jednoho
média. Jak dokazuje uvodni priklad o kapitanu Jean-Luc Picardovi a kapitanu Ahabovi,
vznikla vazba mezi textem filmovym a plivodnim textem literarnim. Ve filmovém ¢i
televiznim médiu je podobné odkazovani prekracujici hranice média velmi rutinni, staci se
podivat na zminéné Tarantinovy snimky, které pracuji s pop-kulturnimi referencemi
riznych forem. Tato specifickd vlastnost intertextuality byvd oznaCovana jako

intermedialita a v soucasném postmodernim svété je jiz jeji nedilnou soucasti.

1.4 Kody

Kazdy ctenaf si s sebou nese vlastni hodnoty — kody, kterymi dekdduje vyznamy v textu.
John Fiske definuje kddy hned v tivodu své préce: ,, Kod je system znakui, jehoz pravidla a

konvence jsou sdileny mezi cleny kultury a ktery se pouziva kvytvoreni a cirkulaci

“ pETRACKOVA, KRAUS, cit. 39, s. 573.
' GRAHAM, cit. 1, s. 216.
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vyznamut v a pro tuto kulturu. (...). Kody jsou spojeni mezi tvurci, texty a diviky, a jsou
agenty intertextuality, skrze kterou se texty uvadi do vzdjemnych vztahu v siti vyznamil,
které utvdri nas svét. “** Nicméng, i piesto, e mizeme sdilet podobné kody, miize dojit
k jejich desinterpretaci, protoze n€kdo nemusi ur€ité konkrétni kody piijmout. Umberto
Eco z tohoto diivodu zavedl pojem odchylné dekodovani (abberant decoding) pro texty,
které¢ byly zakodovany jednim kodem (tviircovym) a dekodovany jinym (divak).
Upozoriiuje, Ze napiiklad texty masmédii byvaji ,uzaviené* preferujici konkrétni

interpretaci, coz viak u tak heterogenniho publika neni v podstaté mozné.*

1.4.1 Dominantni ¢teni

Jelikoz neni zajmem této prace zkoumat diverzitu Cteni, ale konkrétni mezitextové
vyznamy (neboli konkrétni interpretaci), které vyzaduji dekddovani pomoci stejnych kodd,
v jakych je tvirci zakddovali, budeme pfistupovat k textim, jak jsme jiz zminili dfive,
z pozice dominantniho Cteni. Tato pozice vychazi z modelu Stuarta Halla, ktery nam
pfiblizuje Daniel Chandler™, a ktery nabizi tii hypotetické pozice pro &tenafe textu:
vyjednavané cteni (negotiated reading), kdy Ctenaf vice méné piijima preferované cteni, ale
zaroven se proti nému obc¢as vyhrazuje na zaklad¢ vlastnich zkusSenosti a z4jmu; opozicni
cteni (oppositional reading), kdy Ctenatr chape preferované cteni, ale jeho socidlni situace
ho stavi do opozice vii¢i dominantnimu kodu a toto ¢teni zamitd a ptichazi s alternativnim
kédem; a kone¢né dominantni cteni (dominant reading), kdy ctenaf plné sdili kod textu
a priklani se k preferovanému ¢teni. Tento cely model se zaklada na predpokladu, Ze je text

zakodovan v ramci dominantniho kodu.

1.4.2 Fiskeho typologie

V pribéhu vyvoje sémiotiky vznikla celd fada typologii kodu a neda se fici, Ze by ncktera
z téchto taxonomii byla ta spravna ¢i Spatna — jak poznamenava Chandler, co je pro n¢koho
kod je pro ostatniho sub-kdd a naopak. Daniel Chandler sestavil piehled téch typologii,
které jsou nejCastéji zminovany v kontextu medidlnich a kulturnich studii, a které roz¢lenil
podle charakteru kodt do tfi skupin. Tato taxonomie je velmi podobna té, kterou
predstavuje John Fiske. Fiske se specifikuje vylozené na médium televize, proto je pouZiti

jeho cClenéni adekvatnéjsi. Nejdiive je vSak dulezité zminit, Ze Fiske se ztotoziioval

2 FISKE, cit. 2, s. 4.
* CHANDLER, cit. 3.
“ Tamtéz.

-18 -



s Barthesovym tvrzenim, ze zadny kod neodkazuje ptimo k realité, protoze realita sama je
jiz zakddovana. To, co se zda byt realitou, je pouze kulturnim konstruktem reality, kulturni
védomi toho, co jiz bylo feceno a napsano. Toto je druhy zdvazny dusledek, ktery s sebou
piinasi aplikace intertextuality, jak jsme naznacovali jiz vyse. Pro lepsi predstavu uvedeme
Fiskeho piiklad: ,, 4 tak reprezentace automobilové honicky dava smysl ve vztahu k jinym,
které jsme videli — koneckoncii, pravdépodobné jsme nikdy zadnou ve skutecnosti nezazili a
i kdyby ano, stejné bychom ji, podle tohoto modelu, priradili smysl prevedenim do jiného
textu, ktery bychom také chapali intertextualné, v ramci toho, co tak casto vidavame na
obrazovkach. Existuje tedy kulturni vedomi konceptu ,automobilova honicka ", ktery je pro
kazdy text brozurou, kterd slouzi divikovi k jeho dekédovani a tviirci k jeho zakédovani “*
Takovychto kulturnich védomi (brozur) je pak cela fada. Kriticky slovnik naptiklad uvadi,
ze by ,,se jeden nepokusil posuzovat reprezentaci dejin ve filmu jako je Zrozeni ndroda
(David W. Griffith, 1915) se ,skutecnymi’, ,objektivnimi’ historickymi udalostmi ale spise
je porovnat s jinymi reprezentacemi americké obcanské valky: Skolni ucebnice, historické
romdny, jiné filmy atd.“*® Pokud tento disledek pochopime, 1épe pochopime i Fiskeho
diagram kodu:
Udalost, ktera ma byt odvysilana v televizi je
jiz zakddovana socialnimi kédy jako jsou
tyto:
Prvni Grroven:
»REALITA*
vzhled, obleceni, make-up, prostiedi, chovani,

fec¢, gesto, vyraz, zvuk, atd.

- J
Y

ty jsou elektronicky zakddovany technickymi

kody, jako jsou tyto:
Druhd tGroven:
REPREZENTACE

kamera, osvétleni, stiih, hudba, zvuk

N\ J
Y

* FISKE, cit. 2, s. 115.
4 SIMPSON, PEARSON, cit. 6, s. 249.

-19-



které ptenaseji konvencni reprezentacni kody,
které tvaruji reprezentaci, naptiklad:
narativ, konflikt, postava, akce, rozhovor,
vyprava, casting, atd.
o \ J
Tteti Groven: Y

IDEOLOGIE

které jsou uspotfadany do souvislé a socidlni
prijatelnosti ideologickymi kody jako jsou
tyto:
individualismus, patriarchat, rasa, tiida,
materialismus, kapitalismus, atd.*’

Posledni uroven, ideologické kody, mohou zahrnovat mnoho dalsich ,,ismt“, jako napf.
feminismus, populismus aj. A je to pravé tato tieti uroven, kde musime zaujmout jednu
z pozic, které nam nabizi Hall. Fiske tvrdi, Ze vytvareni smyslu znamena neustaly pohyb
dolti a nahoru vtomto diagramu a zatimco socidlni a technické kody jsou relativné
specifické, reprezentacni konvence a ideologie, a vztah mezi nimi, je téz8$i vysledovat.
Pokud se to povede, dosdhneme jistého potéseni, které vyplyne z tohoto rozpoznani. A toto

poteseni bude cilem nasi analyzy.

1.5 Shrnuti

Na ptedchozich strankach jsme prosli nékolik zasadnich konceptl tykajicich se vytvareni
vyznaml mezi texty, které by ndm meély poslouzit v nasi snaze o intertextudlni rozbor
seridlu Spaced. Poukdzali jsme na piednosti téchto konceptli (které jsme se pokusili
syntetizovat) i na jejich nedostatky (které jsme snad zredukovali). Poznali jsme, Ze
intertextualni vazby mohou vznikat jednak na zaklad¢ obecnych znalosti a ve své podstaté
nevédomé, kde vyznamnou roli tvofi nase historicka a socialni pozice, ktera nas naucila
uréitym konvecénim kodiim. Je pak na nas, skrze jaké ideologické kody k nim pfistupujeme.
A jednak existuje forma védomé a zamérné intertextuality, fragmentované do kategorii
vztahli podle toho, zdali texty spoluexistuji ¢i se zakladaji na pre-textech a modifikuji je,

a kde je potieba nasi znalosti téchto specifickych texti.

T FISKE, cit. 1, s. 5.
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V prvnim pfipadé¢ vyuzijeme Fiskeho osy — horizontdlni pro vytvoieni tii zakladnich
rdmcil: zanr, postava, obsah; vertikdlni pro minoritni paratextualni ramec, zejména vSak
pro ramec terciarniho c¢teni, kde zaujmeme pozici dominantniho (preferovaného) Cteni
znaseho sociadlniho umisténi, v pfipad¢, kde bude participovat historické zasazeni,
nacrtneme dobovy kontext. V druhém piipad¢€ (a pro nés i stézejnim) pak pomoci nami
roz€lenénych odkazl vypatrame vztahy ke konkrétnim textim, které jsou zdrojem naseho
potéSeni a pobaveni. Humoristické Zanry ndm pomuizou definovat, jakym konkrétnim
zpusobem tak odkazy provadéji. V zavéru prace bychom mohli zhodnotit, jaky vztah mezi
touto obecnou (podvédomou) a konkrétni (védomou) intertextualitou (pokud viibec né&jaky
je) probiha, zdali jsou ob¢ stejnym zdrojem potéseni €i nékterd nema ,,navrch®, zdali jsou

v textu funkéné propojené nebo se naopak odcitaji, apod.
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2. SPACED
2.1 Uvod do serislu

Seridl Spaced vznikl na konci devadesatych let a ¢itd pouhé dvé fady, kazda po sedmi
epizodéach. Svoji popularitu si ziskal (mimo jiné) pravé diky neustalé intertextualiteé. Jakub
Korda ve svém clanku piSe: ,, Budovani vyznamu v celém serialu intenzivné spociva
v intertextualité a odkazovani se na (pop)kulturni védomosti divaikii, tedy vyzaduje velmi

“* Tento zamér potvrzuje v jednom rozhovoru i Simon Pegg a

aktivni divackou spoluucast.
Jessica (Stevenson)” Hynes, scénaristé a oba hlavni predstavitelé Spaced: ,, (odkazy)
Deélaji vse zabavnéjsi, vizualné bohaté. Postavy Ziji v kulturné bohatém svete, struktura
jejich reality je tvorena vécmi, které sleduji nebo délaji a my jsme chtéli zobrazit
predstavu, Ze jejich zZivot je tak informovany hrami a filmy, Ze jejich Zivoty tuto skutecnost

odrdzi. “*° Rovnéz dodavaji, ze vechny odkazy musi &tenat odhalit sam, autofi mu v tom

nijak nepomahaji, o to je pak vétsi radost, jelikoZ se zaroven citi zacastnéné.

2.2 Podvédoma intertextualita v serialu
2.2.1 Zanrova kritika

Zanrové oznaleni seridlu je sitcom, neologismus britcom slouzi spise k oznadeni ptvodu
jeho vzniku mimo Velkou Britanii, sami Britové pouzivaji pro svoji produkci rovnéz
pojem sitcom’'. Toto Zanrové zafazeni nam vytvaii nas prvni intertextudlni ramec, ktery
uzce souvisi s rAimcem paratextualnim (stejné tomu tak bude i1 v ptipad¢€ intertextudlni osy
postavy a obsahu). Zanrové zatazeni od tvirct/distributorti s sebou pochopitelné nese jista
ocekavani, zaloZené na konvencich tohoto Zanru. Tyto ocekavani pak stavime proti tomu,
co doopravdy na obrazovce vidime. Pokud si tedy piecteme, Ze se jedna o situa¢ni komedii
a pokud jsou nam znamy zékladni Zanrové konvence — soubor sdilenych kodi, budeme
oc¢ekavat, za pouziti parafrdze strucné poucky Jakuba Kordy, Ze seridl Spaced bude
odleh¢enym zanrem, jednak se odehravajicim v mistech, kde se lidé Casto setkadvaji, jako

prace, obyvak, kuchyn¢, restaurace, apod., dale se zde objevi Ctyfi az Sest hlavnich postav

“ KORDA, cit. 5, s. 45.

* Rodné p¥ijmeni; Jessica Stevenson se vdala nasledujici rok po odvysilani druhé fady serialu (v roce 2002),
ovsem sv¢é rodné jméno pouzivala az do roku 2007, kdy prijala pfijmeni svého manzela Adama Hynese.

% Interviews: Spaced Series 2 Presspack [online]. [cit. 2010-04-24]. Dostupny z WWW:
<http://www.spaced-out.org.uk/about-spaced/interviews/s2-pp.shtml >

>! Uréité rozdily mezi ,,klasickym* americkym sitcomem a britcomem nicméné existuji, jako napf.

v britcomech témét nepouzivany nahrany smich, tzv. ,,Jaugh track®, mensi pocet epizod v ramci jedné sezony
nebo tematicka vyhranénost; takovéto srovnani by vsak pravdépodobné vydalo na samostatnou praci.
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mezi kterymi bude existovat urcitd hierarchie, kde dva hlavni hrdinové budou na druhém
misté této hierarchie, v§e bude v jednotném a ptehledném Zzanrovém stylu a zdrojem
humoru bude néjaka ritualni chyba na zacatku epizody, kterd odstartuje nahromad’ovani
komickych situaci.’> Samotny serial Spaced nékterd tato oekavani napliuje (jinak by
samoziejm¢ nemohl byt zafazen mezi sitcomy): d¢j se odehrava v najemnim domé
(a zpravidla v bytech jednotlivych ndjemcti), vedle dvou hlavnich postav Tima a Daisy
(Simon Pegg a Jessica Hynes), ktefi ptedstiraji, ze jsou regulérni par, aby vyhovéli jediné
podmince k ziskani bytu, a ktefi jsou v hierarchii podfizeni své bytné Marshe, obyva dim
jesté umélec Brian, ktery zije v pfizemi. Za Timem a Daisy pak jeSté¢ dochéazeji jejich
pratelé Mike a Twist. (2.1) V ostatnich pfipadech si vSak jiz serial vytvari vlastni
konvence. Co se tyce stylovych prvki, jak podotykd Korda, serial Spaced nadm
neumoziuje, na rozdil od klasickych sitcomt (¢i soap opery aj.), nasi pozornost rozptylit
mezi televizi a jiné Cinnosti, ale naopak si zada nasi neustalou pozornost. Kontinuitni stiih
V tomto ohledu pfiznavaji tvlrci velkou inspiraci americkym seridlem Zapaddkov
(Northern Exposure, 1990), ktery se vysilal v prvni poloviné 90. let a ktery se vyznacoval

fantazijnimi sekvencemi.

2.2.1.1 Stylové prvky

Kamera a stfih se tak sami stavaji intertextudlnim nastrojem, ktery svym tempem, uhly
zabéru, pohybem kamery a dalSimi postupy evokuje stylové jiné zanry. Jakub Korda
rozebird Gvodni sekvenci prvni epizody: ,, Zminénd prvni dialogova scéna do prozrazeni
své stiihove diskontinuity stylove pripomina zanr docusoap (kombinuje postupy televizniho
observacniho dokumentu a jeho spontaneity s tématy mydlové opery, tedy predevsim
rodinnymi tématy a problémy na urovni rodici, deti, pribuznych, partnerit apod.; 2.2-2.9).
V bezprostiedne nasledujici sekvenci v kavarné zacina hrat pisen Fat Boy Slima The
Weekend Starts Here a obraz se stylové posouvad k videoklipové estetice — artificialni
steadicamovy pohyb kamery vedeny rytmem hudby je doplnén prekryvajicim stiihem, kdy
se pohyb z predesliého zdabéru opakuje v nasledujicim zabéru (ve videoklipu dodava
pohybum ,,tanecni* kvalitu). Zahy se vse vraci k dokumentdrni video-syrovosti a konecné
dochazi k puvodné avizovanému setkani Tima a Daisy. Po jejich kratkém dialogu nasleduje

casova elipsa postupného sblizovani nesourodé dvojice, jakoby doslova prevzata

32 KORDA, cit. 5, s. 45.
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z romantické komedie ¢i muzikdalu — nejdiive ve formé kontinudlniho panoramatického
zabéru, v memz se prolinaji jejich opétovné schizky, pak v podobé dvojexpozice
opakovanych setkani v kavarné s novinovymi strankami, v nichz dvojice usilovné hleda

inzerdty bytii k prondjmu. “*

2.2.1.2 Témata

Z vyse uvedené citace je patrné, jak Zanr miZzeme definovat i pomoci tématu. Sitcomy se
snazi reprodukovat kazdodenni prostfedi a s tim souvisejici kazdodenni problémy a vztahy
obycejnych lidi, vétSinou ze stfednich vrstev. Kazda epizoda seridlu Spaced vytycuje urcity
typologicky psychologicky a sociologicky problém — urcity socialni kod, ktery miizeme
vzdy jednoduSe pojmenovat ndzvem konkrétni epizody. V prvni sezdn€, na rozdil od
sezony druhé, nejsou nazvy epizod soucasti ivodnich titulkl (paratextualniho rdmce), ale i
pfesto je mozné je zjistit ¢i poznat z jinych zdroji (jako napf. obalka DVD, internetova
filmova databaze, apod.) NejjednodusSsim zplsobem je pak pochopitelné samotné téma
vysledovat uvnitt epizody. Podivejme se nyni s jakymi kody a sub-kody serial Spaced
pracuje. V prvni epizod€ nazvané ,,Zacatky* (Beginnings) se potkévaji obé hlavni postavy
ve chvili, kdy dosly k ur¢itému zlomovému okamziku v jejich Zivoté: s Timem se rozesla
jeho dlouholeta ptitelkyné kvuli jeho nejlepSimu pfiteli, Daisy zase jiz nebavi zit ve squatu
s bezdomovci, takze si oba potiebuji najit novy byt, ktery symbolizuje Cerstvy start do dalsi
¢asti jejich zivota. Zdrojem humoru je pro divaka bezpochyby jeho kulturni védomi toho,
co obnasi socidlni sub-kody typu ,,setkani s nékym koho nezndm a s kym mé spojuje
spolecny zajem, a typu ,hledani nového bytu“ a jejich obecné rozsifenou konvecni
reprezentaci postavenou proti reprezentaci zde ve Spaced. Fakt, ze jsou oba schopni si
hledat byt spolecné, aniz by se navzijem dobfe znali, mizeme dekodovat jako
nerozvaznost mladych lidi, jednajicich ¢asto spontanné a bez rozmyslu — tento fenomén je
v serialu zdiraznén a posunut do komické roviny, kdyZ se ob€ postavy sobé navzajem
predstavi az dlouho po zminénych schiizkdch v kavarné a poté, co se o sobé naucili
nejruznéjsi detaily, aby budili dojem regulérniho paru. Skutecnost, Ze se jeden druhému
nepiredstavili, zjisti divak pravé az tehdy, kdyz tak ucini. Vydéavat se za regulérni par
rovnéz nepatii mezi typické strategie pro ziskani bytu, a narychlo nasprtané znalosti jedné
postavy o té druhé poskytuje i v dalSich epizodach prostor pro komické konflikty, kdy se

nékterd z postav nechténé profekne pred doméci a snazi se situaci napravit. V epizodé

3 KORDA, cit. 5, s. 45.
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,Bitvy* (Battles) tento konflikt vede dokonce k tomu, Ze si Tim s Daisy musi pofidit psa,
ktery se v nasledujici epizod¢ stane katalyzatorem zéapletky. Uved'me ale reprezentativni
ptiklad, kdy béhem pohovoru obou protagonistd s pani doméci (v prvni epizod¢) je divak
svédkem uméle naucené¢ odpovédi na otazku, jak dlouho jsou jiz spolu. Tim a Daisy
unisono odpovidaji: ,, Pét let, osm mésicu a tii dny.” O dva dny pozdéji, kdyz vysedavaji
op¢t s Marshou a svym sousedem Brianem, se jich na stejnou otdzku zeptd Brian a oni
odpovédi to samé. Marsha je na to upozorni a Tim pfijde s vymluvou, Ze kazdy ma svoje
vyroc¢i, Daisy to, kdyz se poprvé polibili a Tim, kdyZ se poprvé ,,fyzicky sblizili.” Marsha
pak pokracuje, dotazujic se ¢i vyroci slavi dnes. Tim odpovi, Ze Daisino. Brian si v§imne
podivného poradi a pta se: ,, TakZe jste méli sex driive, nez jste se polibili?““ Tato
nepovedend lez, ktera dostala Tima i Daisy opét do patové situace reflektuje i jinou
socialni konvenci v soucasné spolecnosti tykajici se partnerskych vztaht, ktera vyclenuje
proti normativnimu chovani partnerli urCité deviace — napt. mit sex dfive, neZ se polibit.
Pii kazdé takovéto kompromitaci Tima a Daisy zabéry pieskakuji k westernové estetice
pistolnického souboje s rychlymi ndjezdy na detaily obli¢ejii a rychlym tempem stfihu,
ktery je doprovazen nediegetickymi zvuky vystield. (2.10-2.13) Pfi podobné kompromitaci
v nésledujicim dile jsou Tim a Daisy zachrdnéni Brianem, coZ na pozadi ilustruje
nezaménitelna hudba ze Sedmi statecnych (The Magnificent Seven, 1960). Jednim ze
socialnich kodi jsou tedy nové ,,zacatky*, které zde symbolizuje novy byt a novi pratelg,

jako prostor a spole¢nost pro sebe-realizaci.

Druhéd epizoda se nazyva ,,Setkani (Gatherings). Tento ndzev (a 1 samotny kod) je
ambivalentni. V tomto dile uspotfadaji Tim s Daisy pro své nové i staré pratele vecirek na
oslavu nového bytu, kam chtéji pozvat, co nejvice lidi. ,,Setkani“ tedy jednak znaci
seznameni vSech hlavnich postav mezi sebou, ale jednim z vyznamu anglického slova
gathering je také shromazdovani nebo spoleCenské akce, které jsou konvecnim
sociologickym fenoménem mladych lidi, vyjadiujici jejich potifebu kolektivni zabavy
a vlastni determinace. NaneStésti se na party dostavi jen hlavnich Sest charaktert plus
nezletily roznase¢ novin, ktery tu ma zastupovat ,,média“. Nudnd a napjatd atmosféra
anevkusna hudba kontrastuje s bujarym vecirkem, ktery o patro vySe porada nactileta
dcera Marshy, Amber, na ktery se pozd¢ji stejn¢ vSichni pfemisti. Nastoluje se zde konflikt
dvou mladych generaci, ktery zdiraziuje, ze v modernim svété Clovék stirne mnohem

rychleji a mnohem rychleji zaostava za trendy vyvijejici se kultury. ,,Shromazd’ovani je
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vSak poplatné jakékoliv dobé a vjakémkoliv veéku a je jakymsi pojitkem mezi

nesourodymi generacemi.

Epizoda ,,Uméni“ (Art) pfichazi s parodickym pohledem na soudobé uméni, jehoz
diverzita nebyla nikdy pfed tim vétsi a jehoz nékteré formy leckdy stoji na pomezi mezi
pseudouméleckym paskvilem. Brian je pozvan svym nékdejSim uméleckym partnerem,
jehoz jméno Vulva charakterizuje jeho pohlavni neurcCenost, na své nové predstaveni.
Brian se pfi vzpomince na jejich ,multimedialni umélecky* vztah (ktery je zaroven
pti¢inou jeho obav, jelikoz sdm ,,pouze‘ maluje) rozhodne pozvani pfijmout, Tim a Daisy
ho doprovazi, jelikoZ se na ptredstaveni podava piti zdarma. Vnitini hlas vSech tii postav
béhem predstaveni, natoceny v jednom panoramatickém zabéru, odkryva jejich
individudlni pfistup k modernimu umeéni. Zatimco Brian je zcela dojat, Daisy lhostejné
pfemita o svém nepodafeném pracovnim interview a pro Tima (poté co okamzit¢ usnul
a zase se probral) se Vulva stava objektem jeho hracské zabijacké predstavivosti, vyvolané
neustdlym hranim videohry - ,,zombie stiileCky.” Tézce dekadentni a surrealistické
(a dlouh¢) predstaveni Vulvy slavi Gspéch, coz v zdvéru podniti Daisy (kdyz dostane fadu
zamitnutych zadosti o praci), aby sama podobné predstaveni vytvorila. Tato epizoda je

ptikladné v zobrazeni individudlniho ptistupu kazdého jedince ke svému okoli.

Z téchto prikladlh mizeme ziskat jasnou ptedstavu, jak je v jednotlivych dilech zachdzeno
s kazdodennimi prostfedimi, problémy a starostmi. V tomto ohledu je reprezentativni
nasledujici epizoda ,,Bitvy“. Jednoduchy koéd oznacujici nekonecné Zzivotni zapoleni —
v partnerskych a rodicovskych vztazich ¢i neustaly boj s vlastnim strachem. Tato metafora
je komicky zhmotnéna v paintballovém utkani, na jehoz hfisti si vyfizuje ucty Tim se svym
byvalym kamarddem Duanem Benziem, ktery mu piebral pfitelkyni; cely spor nakonec

vyusti v klasicky akéni stand-off.

V epizodé¢ ,,Chaos* (stejné v origindle) je unesen pes Colin (maly knirac), kterého si
v predchozim dile potidila Daisy. Podeziiva Tima, Ze se ho zbavil, jelikoz se od malicka
boji pstt a Colina nemél rad. Podezieni padd ve chvili, kdy pfijde anonymni dopis, Ze je
Colin drzen v ttulku, kde provadé¢ji na zvitatech vivisekci. VSichni (kromé Marshy) se
vydavaji na zachrannou misi. Celé zapletce vSak predchdzi filmovy maraton plvodni
trilogie Star Wars (IV 1977, V 1980, VI 1983), kde Tim upozoriiuje ostatni, ze cely d¢j je
ovlivnén chovanim zcela minoritni postavy na zacatku trilogie. Podobné¢ jako v Teorii

chaosu, ktera predpokladd, ze i mavnuti motylich kiidel mize v prubéhu casu zplsobit
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tornado. Pokud timto matematickym kodem disponujeme (diky piedchozi scéné jiz ano),
muzeme dekddovat nésledujici scénu, kdy dohady o tom, kdo ptfinese z Timovy bundy
kolacky, vedou k tinosu malého Colina a k naslednému fetézeni disledkd urcitého

rozhodnuti; vSe se tedy déje z n¢jakého davodu.

Podobné (a zcela jisté jesté¢ podrobnéji) bychom se mohli zaobirat kazdou epizodou. Pro
ptehled je zminime uz jen stru¢né. Epizoda ,.Zjeveni (Epiphanies) pfedstavuje novou
postavu, poslicka Tyrese, ktery se rozhodne vzit vecer hlavni postavy do tane¢niho klubu.
Tyres plisobi jako deus ex machina, objevi se znenaddni, vS§em hrdinim pomiize na chvili
ze ,,stereotypniho® Zivota a upevnit mezi sebou své pratelské vazby, a v nejlepSim pak
odchazi se slovy ,,Moje prdace zde je hotova.” V posledni epizodé prvni série s ndzvem
»Konce* (Ends) se zavrSuji konkrétni narativni linie: Tim uzavird svoji anabazi se svou
byvalou pfitelkyni Sarah, Mikovi skon¢i platnost jeho vylouceni z teritoridlni armady a je
piijat zpét, Brian konci se svoji samotou, atd. Zkracenég, uzaviraji se jednotlivé kruhy, neni

tedy nédhoda, Ze jsou nazvy epizod v prvni sérii v pluralu.

Druhéa série pokracuje v urcitych typech socialnich kodl, které jsme mohli sice v prvni
sérii zaregistrovat, ale nyni se stavaji ustfednim tématem jednotlivych dilii a miizeme fici,
ze jsou jeSt¢ vice transparentni. Epizoda ,,Zpatky* (Back) opét metaforou, tentokrat
navratu Daisy z cesty po Asii, demonstruje navrat hrdinti seridlu na televizni obrazovky.
V epizod¢ ,,Zména“ (Change) je Tim nucen si najit novou praci a Daisy si najit praci viibec
poprvé, jelikoz ji psani nevynasi. Zbylé epizody ,,Vytrvalost™ (Mettle), ,,Pomoc* (Help),
»Rozpad“ (Dissolution) ¢i ,,Odchody* (Leaves) nepotiebuji podrobnéjsi analyzu, jelikoz
jasné definuji socialni (sub)kody, které jsou v textu obsazeny. Pro intertextudlni analyzu je

vSak podstatnéjsi, jakymi technickymi a konvecnimi kody je tvirci zakodovaly (na nékteré

jsme jiz upozornili).

2.2.1.3 Postavy

Jak podotykd Korda, postavy jsou v seridlu velmi plastické. V zddném piipad¢ nejde
o stereotypy, ani pozitivni ani negativni. Nicméné¢ milZeme tyto postavy s jejich
zrcadlovymi stereotypy porovnat, coz vytvari dalsi intertextualni ramec, kde jsou odchylky
od stereotypl zdrojem pobaveni. Tim je umélec - maluje komiksy a pfal by si jednou

pracovat u Dark Star Comics (narazka na Dark Horse Comics™'; celé jméno postavy, Tim

>* Jedna se o nejvétsiho nezavislého amerického vydavatele komiksovych knizek
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Bisley, je navic odkaz na skute¢ného komiksového malife Simona Bisleyho), ale je si sam
sebou nejisty, poté, co ho uz jednou odmitli, takZze zatim pracuje v malém obchiidku
s komiksy. Timova postava je pon¢kud détinska, coz je v seridlu podloZeno jeho neustalym
hranim videoher nebo jeho oblibenou jizdou na skateboardu. Rozhodné vSak vykazuje
vetsi pracovni etiku nez Daisy, kterd se povazuje za spisovatelku, avsak béhem celého
seridlu se zmiZe pouze na nékolik ¢lanku do Zenskych Casopisti, jinak se neustile snazi
praci vyhnout, coZ napf. v epizod¢ Gatherings vede k uspofadani party. Brian je rovnéz
umélec, malujici konceptualni malby ,,vzteku, bolesti, strachu, agrese®. Nikdy vSak se
sebou neni spokojen a snazi se najit novy pfistup k zachyceni svych emoci. V jedné
epizodé Timovi vysvétluje: ,, Snazim se vyhnout klisé, tim, Ze nepouzivam na platno zrovna
Stétec. Pouzivam sviij penis. Chces se podivat?* Mike je predstaven jako ,.expert na
zbrang“ a divak zanedlouho zjisti, ze byl vyloucen z oblastni armady, kdyz se pokusil
s tankem napadnout Pafiz a byl posléze zadrzen na jedné z atrakci v Disneylandu. Tim
s Mikem jsou nejlepsi kamaradi, ale zaroven jako otec a syn. Twist ,,d¢la v oblasti mody*,
coz znamena v Cistirn€ odévi. Twist je kamarddka Daisy, spolu vytvafi jakysi kontrast,
jednak svym ,,modernim* vzhledem stoji Twist v opozici k post-feministickému postoji
Daisy a jednak svoji otevienosti ndzori proti Daisiné otevienému populismu. Tim o ni
tika, Ze je bud’ ,,sladka, ale blbad, nebo zly génius.” Bytna Marsha, zklamana Zivotem a
neustale pod vlivem alkoholu, tvoii jakousi ozvénu budoucnosti, kam by mohla hlavni
postavy jednou dovést jejich zivotni cesta. Kazda postava hledd vlastni identitu. Korda
mluvi o ,,generacni vypovedi® a dodava: ,,(...) jejichz (postav) nijak adorované loserovstvi
miuize konvenovat s zZivotni nejistotou dvacatnikii, pro néz je popularni kultura virtudlnim
prostorem pro vyrovnavani se s kazdodennimi traumaty, prostorem pro ,vzdor systému ‘ i
prosté jen pro realizaci flakacstvi, za které by se méli ,spravné ‘ stydet (Spaced pravé proto
ziskali Zdnrovy piidomek slackcom od anglického vyrazu slack = flikac).“> V tomto
sméru je postava Tima zfejmé nejreprezentativnéjsi. Napt. hrani videoher ¢i sledovani
televize je Timlv zplsob, jak travit volny Cas, zaroven jsou ale prostfedkem, jak se
vyrovnat napt. s rozchodem pfitelkyné (kdyz necha ve hie zndmou postavu Laru Croft se
utopit). Tyto individudlni rozdily pak rozbiji pokus definovat postavy stereotypné. Jsou to

spiS jakési hodnoty (postoje), které kazda postava zastava a co je €ini tak plastickymi.

33 KORDA, cit. 5, s. 46.
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2.2.2 Horizontalni osa charakteru

Osa postav a obsahu jsou opét mirné nacrtnuty v paratextudlnim ramci, kdy jména herct
a zanrové oznaceni vytvareji urcité predpoklady. Divak bude pravdépodobné asociovat
herce, které jiz znd z jinych pofadi a filmi s témito predchozimi (ale 1 nasledujicimi)
postavami, které ztvarnili. Jelikoz az seridl Spaced zpopularizoval vétsinu téchto herct
(alesponl v Ceském prostiedi), bude divak do postav ze seridlu promitat jejich pozdéjsi
reinkarnace, které v§ak v chronologickém pofadi shlédl diive. Napfi. v epizodnim sitcomu
Velkovlak (Big Train, 1998-2002) vedle sebe stanuli Simon Pegg a Mark Heap (ktery hraje
Briana). I pfesto, Ze serial bézel o rok diive nez Spaced, u nas se vysilal az v roce 2002
a pouze prvni série. Ve stejném roce vsak uz v Britanii bézela série druhd. Simon Pegg,
Jessica Stevenson a Nick Frost (hraje Mika) se pak v roce 2004 objevili v rezii Edgara
Wrighta v parodii na zombie filmy Soumrak mrtvych (Shaun of the Dead, 2004). Diky
dalSimu angazovani Simona Pegga v opravdovych zombie horrorech, kdy si zahral mensi
role ve filmech George A. Romera Zeme mrtvych (Lando f the Dead, 2005) spolu
s Edgarem Wrightem a v Deniku mrtvych (Diary of the Daed, 2007), kde si vedle nich
vytvofili cameo role i Quentin Tarantino, Stephen King nebo Guillermo del Toro, miize
pak divakem Timova zaliba v pocitatové hie Resident Evil a ve filmové trilogii Evil Dead,
z niZz neustale v seridlu cituje, povySena na uroven, kdy ho zombie popkultura natolik
ovliviiyje, Ze je nedilnou soucésti jeho zivota. Tato translace demonstruje, jak divakovi

znalost téchto souvislosti rozsituje perspektivu sledovani.

2.2.3 Horizontalni osa obsahu

Divak komparuje automaticky i obsahovou slozku seridlu. Velmi casto seridl odrazi
pozivani alkoholu nebo rekreacni uzivani drog. S touto tematikou se zde pracuje velmi
transparentné a v intencich seridlové poetiky, tudiz jako dalSi nastroj pro hrdiny, jak se
vyrovnat s okolni realitou. Veskeré uZivani alkoholu a drog vede zasadné ke komickému
vusténi néjaké situace a neni nijak moralizovdno. V epizodé¢ Gone seberou mladi vytrznici
Timovi a Daisy sacek s marihuanou. Tim s Daisy vSak netusi, Ze v zaménéném sacku bylo
oregano a na konci dilu si z marihuany nevédomky ptipravi ragi. Reprezentace uzivani
navykovych latek v jinych textech, 1 kdyz humornych, zpravidla vyustuje v pouceni.
Nejextrémnéj$im piipadem jsou pak zpravy (televizni, novinové, rozhlasové, atd.), které

denné prichazeji s tragickymi krimi ptib¢hy. Spaced tato témata odlehcuje a bez dlirazu
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konstatuje jako bé&znou (trochu 1 pozitivni) soucdst moderniho Zzivota dvacatniki a
tticatniki.

V této podkapitole jsme dospéli k n¢kolika zjisténim. Za prvé, v kazdé epizodé se realizuji
jiz zakdédované vazné socidlni situace, ,,brozury, které slovy Jakuba Kordy ,,rezonuji
s Zivotni zkuSenosti modelového diviky.“>® Za druhé jsou v seridlu zaroveni produkovany
dalsi socidlni kody, jako hodnoty a deviace postav, které jsou pro nas zdrojem zébavy a
potéSeni, nebot’ zminéné broZzury témito individualnimi zesilenymi hodnotami a deviacemi
aktualizuji na komickou uroven. Pokud bychom tedy méli vyvodit ideologické kody, které
predstavuji dominantni Cteni a, jak fika Fiske, vytvareji souvislou a socidlni piijatelnost,
pak bychom mohli pro chovani a postoje postav zavést pojem Zivotni styl. Arthur A. Berger
tento koncept vysvétluje: ,, Zivotni styl je komplexni pojem, ktery pokryvi osobni zalibu
v modeé, oblecent, zabavé a rekreaci, literatuie a pribuznych oblastech. (...) Zivotni styly
lidi se odrazeji v jejich rozlicnych volbach: typy aut, které ridi, plemena psii nebo kocek,
které vlastni, casopisy, které ctou (nebo jsou alespon vystavené na stolku), kde Zziji, jaké
jsou jejich domovy (jak velké, barva zdi, druh nabytku) jejich zaméstnani, druhy jidla,
které jedi a restaurace, které navstéevuji, typy dovolenych, na které jezdi — seznam je
nekonecny. “>’ Nicméng, jednani postav je motivovano a ovlivnéno prostfedim a kulturou,
ve které se nachdzeji. Z tohoto divodu bychom méli doplnit kéd, ktery charakterizuje
dobu, ve které se hrdinové nachédzeji — postmodernismus. Berger opét poskytuje stru¢né
objasnéni pojmu, kdyz cituje profesora literatury Fredrica Jamesona, ktery tvrdi, Ze
postmodernismus je ,kulturni dominanta® ktera pfedstavuje nejnovéjsi fazi kapitalismu.
Hned poté, cituje Berger definici sociologa Todda Gitlina: ,,(postmodernismus)
Sebevedome spléta zanry, pristupy, styly. Libuje si v rozmazavani nebo juxtapozicich forem
(fikcni — nefikcni), postojit (primy — ironicky), nalad (nasilnicka — komicka), kulturnich

r 14 r 4 r ((58
urovni (vysoka — nizka)...

Berger pak pifejiméa lékafskou analogii, aby oznacil
postmodernismus za chorobu, kterou jsou vSichni nakazeni. Stejné tak i postavy v seridlu,
coz je podloZeno neuvéfitelné eklektickym stylem, s jakym seridl pracuje s popkulturnimi

odkazy. Tento aspekt probereme v nasledujici podkapitole.

* KORDA, cit. 5, s. 46.

> BERGER, Arthur Asa. Media Analysis Techniques. 2nd Ed. London: SAGE Publications Ltd., 1998,
s. 103. ISBN 0-7619-1454-4.

¥ Tamtéz, s. 104.
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2.3 Odkazy

Popkulturni odkazy jsou ve Spaced hlavnim zdrojem divdkova potéSeni a zaroven
demonstruji, jak se v soucasnosti kultura promita do naSich Zivotd, které ji pak zpétné
reflektuji. Jakub Korda vzhledem k velkému poctu téchto jak narativnich, tak stylovych
odkazt mluvi o Spaced jako o ,,(pop)kulturni kolazi“>. Cely serial totiZ &ita okolo tfi sta
odkazii ke konkrétnim textim (a to jsou pouze ty, které tvirci pfiznavaji). Vydéleno
poctem epizod, nam vychazi, Ze kazdy dil, pfi své Ctyfiadvacetiminutové stopazi, do sebe
integruje intertextudlni vazbu témeét kazdou minutu. Pochopitelné zalezi na tom, jak je
urCitd vazba dlouhd — nékdy je citovdna napi. celd scéna, jindy na pozadi hraje urcCity
hudebni motiv, nebo na zlomek sekundy zahlédneme filmovy plakat. I piesto, Ze jsme si
vyse stanovili nekolik pojma diferencujici rizné typy odkazii, rGznorodost a mnozstvi
téchto odkazl v seridlu Spaced je tak rozsahlé, ze si pro zpiehlednéni zavedeme jesté
jedno, nadfazené, ¢lenéni. Mluvili jsme o intermedialité, ktera oznaCuje intertextualni
vazby mezi rozdilnymi médii. Tudiz, nejenze najdeme ve Spaced tadu odkazii na jiné
televizni show, ale 1 na filmové texty, pocitacové hry, komiksy nebo hudbu. Nékteré z nich
jsou ocividné (Casto jsou piimo zminény v dialozich), jiné jsou zamérné méné zietelné. Je
dualezité nezaménovat tuto Groven transparentnosti jednotlivych odkazl za jejich typologii.
Skutecnost, Ze je néktery odkaz mén€ rozpoznatelny automaticky neznamena, Ze se jedna
o aluzi apod. Zaroven muizeme vyjadfit prfedpoklad, ktery madme podloZeny autorskym
zamérem, ze typy primého odkazu a plagidtorstvi se nebudou v seridlu pravdépodobné
témet vibec vyskytovat, jelikoz by takové ptipravily divaka o proklamované potéSeni
ajejich exponovani by pozbylo vyznamu. Ulohu intertextualnich prenosti tak zfejmé

ponesou zejména citace a aluze.

Nicméné¢, alespon na jednom misté, mize divak na pifimy odkaz narazit a to v epizodé 1.1
(jelikoz budeme zminovat pofadi epizod a fad velmi Casto, bude Ciselné znaceni, kde prvni
Cislice znamend tadu a druha ¢&islice epizodu, mnohem uspornéjsi — napt. 2.4 tak bude
oznacovat ¢tvrtou epizodu ve druhé tad€), kdy na zacatku Tim a Daisy zjist'uji informace
jeden o druhém a Daisy piijde s ndpadem, Ze by si mohli, pro vétsi autenticitu, nafotit
polaroidem spole¢né album a sama pfipominad zndmy americky film Zelend karta (Green

Card, 1990):

3 KORDA, cit. 5, s. 46.
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Daisy: Myslela jsem, ze bychom to mohli udélat tak, jako v tom filmu s Andie

MacDowell a Gérardem Depardieu, vi§, tam jak se vezmou, aby ziskal

americky pracovni povoleni...

Tim: Myslis zelenou kartu?

Daisy: Jo. Jak se to jmenuje?

Tim: Nevim.
Tento odkaz je jasné explicitni bez potieby dalSich asociaci, navic je nendsledné z filmu
pomoci montaze fotografii ocitovana scéna, kdy se postavy foti v riznych ptfevlecich, napf.
lyzatskych kombinézach, apod. (2.14-2.17) AvSak takto otevieny odkaz je zde pouzit
zamérné, za uCelem vtipu. Podobna vyjimka se v seridlovém textu jiz nenajde, jelikoz
ostatni odkazy slouZi ke hfe mezi textem a divaky, jak piSe Korda, ve stylu: ,, Rozpoznds,
z jakého kulturniho zdroje pravé cerpdm a kam tato indicie posouvd cely pribéh? “*° Korda
upozoriiuje na dulezity fakt, Zze nékteré odkazy v seridlu neslouzi pouze k okamzitému
pobaveni, ale nékdy se stavaji i prostorem pro mensi narativni linie. V epizod¢ 1.3 je napf.
postava Vulvy vytvofena podle velmi vlivného avantgardniho umélce Leigh Boweryho,
ktery ptsobil v 80. a 90. letech v Anglii, a jenZ se, mimo jiné, snazil vytvofit ur¢itou formu
kulturniho transvestismu. Rozdilné pozice postav Tima a Briana, jako dvou umélcti-malifi,
kdy se jeden snazi pfenést na platno abstraktni emoce, zatimco pro druhého je zdmérem
stylizace konkrétnich objektd, vytvaii komicky stfet odliSnych piistupli a uméleckych
predstav. Brian si pro¢ita dopis, ktery dostal:

Brian: To je od Vulvy.

Tim: A, to je dalsi zensky asopis?

Brian: Vulva je moje stard kamaradka. Dnes ma pfedstaveni.

Tim: Ty mas kamaradku, co se jmenuje Vulva?? Kdo si fika Vulva??

Brian: Jeji pravé jméno je lan.

Tim: Co tim myslis, jeji pravé jméno je lan?

Brian: Je pohlavné neurcitelna.

Tim: Co jako, myslis tim, Ze je tranzik?

Brian: Vic nez to.

Tim: Takze velkej tlustej tranzik?
Nasledny flashback spolecné performance Briana a Vulvy pak jen vizudln€ dokresluje

parodicky charakter celé scény. V epizod€ 2.1 a 2.3 se tyto narativni linie vyvijeji podle

9 KORDA, cit. 5, s. 45.
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filma jako je Matrix (The Matrix, 1999) nebo Prelet nad kukaccim hnizdem (One Flew
Over the Cuckoo’s Nest, 1975). V prvnim piipadé¢ jsou hrdinové pronasledovani
»gestapackymi® agenty v oblecich ovladajici bojové uméni a svelmi vytfibenym
slovnikem. V druhém ptipad€ odpovida Daisina nova prace v restauracni kuchyni struktute
Formanova filmu — zaméstnanci kuchyné vypadaji jako chovanci z blazince (vCetné
bojacného Billyho i zametajiciho vysokého Indidna), ktery vede pfisna a zaujatd vedouci
(hlavni sestra). Tim naptiklad v epizodé 2.2 zase piijde o praci a musi si najit novou, vSe
kvili tomu, ze se nedovede vyrovnat s traumatem, ktery mu ptivodil novy dil sagy Star
Wars: Epizoda I - Skryta hrozba (Star Wars: Episode 1 - The Phantom Menace, 1999),

ktery patrné poSramotil povést pivodni trilogie, na kterou Tim neda dopustit.

2.3.1 Stirani rozdilu mezi aluzemi a citacemi

V téchto velmi intenzivnich odkazech se navic velmi jemné kombinuji aluzivni odkazy
s citacemi. KdyZ Tim mluvi o Skryté hrozbé nebo o novém charakteru Jar Jarovi, pouze
divak znaly tohoto textu muze tyto kody (ndzev, postavy) dekodovat. Pokud pak Tim
zacne srovnavat Jar Jara s postavickami Ewokl, vytvaii novou intertextudlni vazbu, ktera
vyzaduje znalost nového textu, v tomto pifipad¢ posledni epizody ze sagy, Star Wars:
Epizoda VI — Navrat Jediho (Star Wars: Episode VI — Return of the Jedi, 1983)°".
A konec¢n¢, aby pochopil divak/Ctenar Timovu hluboce zakotvenou nenavist, musi byt
znaly vztahu mezi piivodni trilogii a prvnim snimkem trilogie nové®*. Nahrazeni referenta
(Jar Jar Binks — pocitacove vytvotrena postava; prislusnost Gungan - kiizenec ptakopyska,
kralika a ¢loveéka se sm&Snym ptizvukem) je nedostacujici, je potfeba dodate¢nych asociaci
— jedna se o jednu z vedlejSich postav, posazenou v narativni hierarchii na podobnou
uroven jako oba znami roboti C-3PO a R2D2, charakter je vSak plochy a détinsky, nema,
na rozdil od robottli, Zddny velky vliv na narativ a byl pouhou marketingovou strategii, jak
prilakat publikum niz§i vékové kategorie. Pokud ptipoc¢itame historicky kontext, uvedeni
nové trilogie bylo navic ve své dobé (pfed vice nez deseti lety) velmi o¢ekavanou udalosti,
kterd byla zna¢n¢ monitorovana i médii. Velkd medialni kampan s sebou pfinesla velka
ocekavani, ktera se vSak nenaplnila a fada fanouski film zavrhla. Pfed divdkem je navic

Timova radikalni poéza ospravedlinovana epizodnimi postavami, jako je napi. ufednice na

6! Pted vznikem nové trilogie se staré filmy oznacovaly bez slova ,,Epizoda® v nazvu, pouze Star Wars VI:
Navrat Jediho. Svého Casu se také do Cestiny prekladal titulni nazev Hvézdné valky. K pfejmenovani a
standardizaci titulti doslo po distribuci Skryté hrozby v roce 1999.

52 Nova trilogie chronologicky pfedchézi narativiim ze steré sagy.
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ufad¢ prace nebo novy zaméstnavatel. Pokazdé, kdyz se Tima nékdo zeptd, pro¢ dostal ze
své posledni prace vyhazov, Tim pouziva formalni odivodnéni, ze $lo o ,,rozdilné ndzory*,
na které vSichni reaguji: ,,Skryta hrozba?* Po Timové souhlasu dostava na ufad¢ penize na
n¢kolik dni dopiedu a novy zameéstnavatel ho okamzité¢ piijima. Cela epizoda tak
nenapadné¢ podsouva divakovi svoji ideologii, kterd je nam diky Timové postave

sympatickd a vyargumentovana.

V urcité chvili dochazi Tim smifeni, které je glosovano konkrétni promluvou z filmu Star
War IV — Nova nadéje (Star Wars: Episode IV — A New Hope, 1977) - ,,Pravé si udélal
prvni krok do vét§iho svéta!* V piedchazejici epizodé Tim vysvétluje, Ze mél néjaké véci
na vyfizeni, nikoliv vSak se Sarah, svoji byvalou pfitelkyni, jak se domniva Daisy, ale
s George Lucasem, po ¢emz ve flashbacku nasleduje citace jedné z nejemotivnéjSich scén
posledni epizody i celé sagy, ve které Luke Skywalker zapaluje pohiebni hranici se svym
mrtvym otcem Darth Vaderem. Luka nahradil Tim, ktery je obleCen jako rytif fadu Jedi a
zapaluje hranici, kde jsou krabice obsahujici veskeré Timovo vlastnictvi tykajici se Star
Wars. Na pozadi pak slySime hrat identickou melodii. Z téchto dvou ptikladi je patrné, Ze 1
citace vyzaduji dodatecné asociace, stejn¢ jako aluze, jejich rozdil tak spociva ve formé a

v serialu se vzajemné dopliiuyi.

2.3.2 Ztrata dramatické struktury

Na nékterych mistech na sebe navazuji aluze a citace velmi tésné, az se obcas ztraci
dramaticka struktura samotného serialu. V epizod¢ 2.3 je Daisy za trest poslana z kuchyné
,,doli®, podobné jako sestra Ratchedova v Preletu... posila své pacienty do dolni mistnosti
na elektroSoky. Ve Spaced je to vSak temnd mistnost plnd Spinavého nédobi, kde pracuje
ztyrany stafik, ktery aluduje ke stejné epizodni postavé starého muze v Costnerové filmu
Vodni svet (Waterworld, 1995), jenz je nucen zit vtemnotich naftovych nadrzi
ztroskotaného tankeru. Tato asociace zdiraznuje (komicky) tizivost Daisiny situace. Po
tom, co se vraci po celé sméné umyvani zpét do kuchyné, se vypravéni vraci k Preletu...,
kdy Daisy, stejné¢ jako postava Nicholsona, McMurphy, ptedstirad, Ze ji byl ,,vymyt*
mozek. Dalsi udalosti vedou k Daisiné revolt¢ a podobnému vyusténi jako ve filmu.
Béhem epizody 1.4 tvofi jednu z hlavnich linii paintballové utkédni Tima a Mika, jeZ se
stava jednou velkou véle¢nou parodii. Uz béhem prvnich 15 sekund scény, kdy se obé
postavy prevlékaji do uniforem, probéhne v rapidmontdzi na devét kratickych citaci
z valeCnych a akénich filmt, pro ptiklad je uvedeme v pfesném potadi: Rambo (First
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Blood, 1982), Rambo II (Rambo: First Blood Part II, 1985), Rambo III (1988), Taxikar
(Taxi Driver, 1976), Komando (Commando, 1985), Predator (Predator, 1987), Vettelci
(Aliens, 1986), Spinava dohoda (Raw Deal, 1986) a Evil Dead 2 (1987). V prib&hu mise
pak divak miaze dekodovat jesté stylovy odkaz na Cetu (Platoon, 1986) a v zavéru, kdy
proti sob¢ stoji Tim s Duanem s namifenymi zbranémi, piipomina tento stand-off klasické
hong-kongské akéni filmy Johna Woo s Yun-Fat Chowem Killer (1989) a Hard Boiled
(1992). Mike se obétuje a zachrani Timovi zivot, kdyz skoci do dréhy paintballové kulicce
s barvou a posléze ,,umira“ Timovi v naruc¢i. Parodovani tohoto klisé je zdliraznéno Zlutou
barvou, kterd substituuje ¢ervenou barvu krve (Mike dokonce trochu zluté barvy vyplivne).
tdbora. Tento pfiklad neni tolik demonstrativni jako prvni, jelikoz jsou jednotlivé odkazy
nastrojem narativu, jejich tésné fetézeni vSak vytvari jakoby ,,fiktivni® prostor, podobny

flashforwardiim ¢1 flashbackim z jinych mist serialu.

2.3.3 Filmové odkazy

Nemalou c¢ast naseho kulturniho védomi tvoii televizni masmédium a filmové médium.
Ve Spaced c¢ini televizni a filmové odkazy vice nez dvé tietiny z celkového poctu (ten je
samoziejm¢ pouze piiblizny). Spaced operuje i1 s tadou jinych médii, nejprve se vSak
podivame na odkazy filmové, které jsou za prvé v nejveétsim zastoupeni, a za druhé jsou
rozpoznatelné pro vétSinu (filmove vzdélanych) divakd, jelikoz ustavuji vazby mezi velmi
popularnimi a casto jiz kultovnimi snimky, které jsou zndmé i v Ceském prostiedi.
O n€kterych znich jsme jiz vySe mluvili. Forma téchto odkazli (minime tim ted’
reprezentaci) se variuje. Uvedli jsme ptiklady, kdy je konkrétni snimek zminén v promluvé
nékteré z postav, jako Zelena karta ¢i Skrytd hrozba. Hned v uvodu prvni epizody
presvédcuje Tim svoji partnerku, Ze je emocionalni, kdyz brecel u Terminatora 2 a zdviha
palec u ruky (asociuje zavér filmu, kdy se Arnold Schwarzenegger, coby kladnad postava
Terminatora, spousti do roztaveného zeleza, aby se znicil a zachranil budoucnost lidstva,
a timto gestem se louci s hlavnimi postavami, dokud celd postava i s rukou nezmizi pod
hladinou). V epizodé¢ 1.5 je Tim pfinucen jit se psem Colinem na prochazku a oslovuje ho
Cujo (aluze k hororovému filmu Cujo, vztekly pes o bernardynovi nakazené¢ho netopyiim
kousnutim). V jednom rozhovoru Tim tvrdi, Ze vSechny Star Trek filmy s lichym c¢islem
nestoji za nic (Star Trek: Film, Star Trek III: Patrani po Spockovi, Star Trek V: Nejzazsi
hranice, Star Trek VII: Generace, Star Trek IX: Vzpoura). Podobné jsou vytvoreny odkazy
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tteba 1 na Disneyho filmy jako Pocahontas (1995) nebo Mulan (1998). Ptipadné jsou
nékteré nazvy pozménény jako na vystavé visici obraz ,,The Fifth Elephant* evokujici
snimek The Fifth Element (Paty element, 1997) s Bruce Willisem. Komiksovy obchod
s nazvem ,,Silent Reading* ptipominajici sci-fi ze 70. let Silent Running (1972), Miklv
robot pojmenovany Private Iron (Vojin ,,Zelezo*) zase asociuje vale¢ny snimek Saving

Private Ryan (Zachraiite vojina Ryana, 1998), atd.

Casto je vSak ztextu citovana konkrétni promluva nebo motiv (narativni, stylovy &i
hudebni). Jednim z nejcitovanéjSich filmi (vedle trilogie Star Wars) je napi. slavny
hororovy thriller Stanley Kubricka Osviceni (The Shining, 1980) s Jackem Nicholsonem
v hlavni roli, ke kterému odkazuje seridl napii¢ obéma sériemi. Hned v epizodé 1.1
muizeme narazit na celou scénu, kdy Tima a Daisy provadi Marsha po byté, kdy Timiv

'66

hodnotici kompliment ,,Domacké!” (Homy), ktery pouzil i Nicholson, stfida scéna, v niz
Tim a Daisy objevi v Satniku dvé malé divky - dvojcata od Skauta, které méli skiin uklidit.
Jejich synchronni odpovéd: ,,Trvalo to véky a véky a veky!®, kterd je prostiihana
do Cervena zbarvenymi zébéry vydéSeného Tima a Daisy, piesné kopiruje narativni i
stylovou kompozici scény z filmu, kdy na dvojcata narazi v prazdném hotelu maly Danny.
(2.18, 2.19) V epizodé 1.5 Tim vzpomina na svého nevlastniho otce, o kterém tika, ze to
byl ,dobry chlap®, pfi€emZ nasleduje flashback s opét narativn€ i1 stylové stejné
vystavénou scénou jako ve filmu, kdy malého Dannyho pronasleduje jeho otec se sekerou
v zahradnim bludisti. Na konci prvni série je dokonce aluze k filmu Osviceni
zkombinovana s aluzi k hudebni reggae skupiné¢ Aswad, jejiz hudba podkresluje Daisinu
vidinu (fakt, Ze Daisy poslouchd reggae skupinu jest¢ vice umociiuje dojem jejiho
rozvolnéného Zzivotniho stylu). VSe zavrSuji mrazem zkroucené pohledy Tima a Daisy,
kdyz se na konci epizody 2.5 nemuzou v noci dostat do domu a jsou nuceni ¢ekat na
chodniku. Béhem zavérecné epizody druhé série, kdy ma byt diim prodan, ptichazi realitni
maklét ukazat Timliv a Daisin byt novym zdjemctim. Jejich prohlidka je strukturovéana
stejné, jako, kdyz si byt v prvni epizodé prohlizeli Tim s Daisy, az na ten rozdil, ze v Satni
skiini objevi zdjemci pravé soucasné majitele. Doslo tak v podstaté ke zdvojeni odkazu,
jednak je tu stale vazba na film Osviceni, ale zaroven se vytvaii vztah mezi touto scénou
a scénou v prvnim dile.

Odkazovani k vlastnimu textu je pfizna¢né pro druhou sérii seridlu. Tato metatextualita se

projevuje rovnéz na nekolika Urovnich. Bud'to se repetuje urcita cast textu, jako kdyz

cerw
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pozoruje ve stejné kompozici nejdiive Briana s Twist a posléze Tima se Sophie, nebo kdyz
Brian mluvi o tom, co vlastné¢ maluje. Na druhé Grovni udélosti v druhé sérii vytvareji
odkazem na prvni fadu stiet, ktery vede ke komické situaci. V epizodé 2.2 nabidne Timovi
jeho §¢f Bilbo typické anglické tyCinky nazvané Twiglets. Tim je se slovy ,,Radéji ne,
dékuju!“ odmitne a pozorny divak dokéze rozpoznat nardzku na dil, ve kterém se dozveédél,
po tom, co Tim zmlatil na pfedstaveni umélce (Vulvu), Ze nesmi jist Twiglets, protoze je
po nich agresivni. Podobné&, kdyZ se Marsha dozvi, Ze Tim a Daisy nejsou par, pfi své
hysterické scéné na oba kiici: ,,Nemiizu uvéfit, Ze jste mi lhali! Koupila jsme vam darek
k vyroci. K obéma!* Jasné€ zde nardzi na moment, ktery jsme popisovali vySe, kdyz se Tim
s Daisy museli vymluvit, Ze maji dvé vyroc¢i. Tyto metatextualni odkazy poskytuji divakovi

velkou vyhodu znalosti pre-textu (za predpokladu, ze vidé€l predchozi dily).

2.3.4 Televizni odkazy

Pokud se nyni zaméfime na odkazy televizni, zjistime, Ze jejich urCeni je daleko
problemati¢téjsi, jelikoz postradame nékteré dilezité kody. Velka ¢ast televiznich odkazl
v seridlu Spaced je totiz provedena bud stylovou kompozici, nebo jen hudebni citaci
z vodnich znélek britskych televiznich show. Tyto technické kody s sebou prenasi i kody
konven¢ni, které jsou hlavnim zdrojem pochopeni. Ve chvili, kdy Daisy piSe na stroji
a hraje znama hrava melodie, dokédzeme vysledovat vazbu na klasicky americky detektivni
seridl s zenskou hrdinkou 7o je vrazda, napsala (Murder, She Wrote, 1984-1996), ktery
stale bézi i na Ceskych televizich. Néktefi pamétnici dekoduji 1 dalsi znamé melodie
z americkych serialt jako 4-Team (1983-1987) nebo Pobrezni hlidka (Baywatch, 1989-
2001). Tyto seridly byly v nasem prostiedi odvysilany a nékteii divaci mizou potfebnymi
kédy disponovat. Na nékterych mistech vSak zni na pozadi melodie napt. ze
starych détskych televiznich poradii vysilanych v Britdnii. Pfi pohovoru v Zenském
Casopise, ve chvili, kdy k ni mluvi $éfredaktorka o jejich planové kampani, zacne Daisy
slyset veselou melodii, kterd pochazi ze znélky z loutkového potadu pro déti, ktery se
jmenoval Magicky koloto¢ (The Magic Roundabout, 1964). Sama melodie nahrazujici
monolog vyzniva komicky, aluze k poradu Magicky koloto¢ vSak posouva rovinu humoru
vys, jelikoZz ndm asociuje, ze se ted’ Daisy citi jako na koloto¢i a moté se ji hlava, ze vSech
termind, které na ni Séfredaktorka vychrlila. Pii anabazi s koupi malého Colina, napt. zazni
za sebou n€kolik melodii z détskych potfadi o zvifatkach. I pfesto, Ze je ur€ity seridl

jmenovan ve slovnich narazkach, je potieba se danym kédim naucit. V jedné scéné se rano
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ptd Daisy Tima, jestli by si dal: ,, Kavu a Kilroye? “, kdyz Tim odmitne, nabidne mu Daisy:
. Caj a Trishu?*“ Oba nazvy, Kilroy a Trisha, odkazuji k britskym diskusnim pofadiim,
které maji své jméno podle moderatord. Zatimco Kilroy se zabyva politikou (a tim padem
je kéva adekvatnéj$im napojem), Trisha se podoba Ceskému potadu Posta pro tebe, ovsem
s tim, ze si zde hosté mezi sebou vyfizuji Géty — zdbavna podivana, ke které se €aj hodi
vice. Vepizod¢ 2.5 natikd Tim, Ze mu parta nezletilych vytrznika ukradla sacek
s marihuanou. Celou situaci Tim komentuje: , Nemiizu uvérit, ze mé obral Red Hand
Gang. “ Pokud se seznami s patficnym kédem, pochopime, ze Red Hand Gang (1977) byla
détska série podobné knizni Spravné pétce, kde parta n€kolika déti vySettuje rizné zahady.
V n¢kolika epizodach zazni nazev Robot Wars (1998-2004), neboli Roboti valky.
V epizodé 2.3 maji Tim s Mikem dokonce vlastniho robota, ktery se soutéze ucastni
a v tomto dile tvofi jednu z hlavnich narativnich linek. Robot Wars jsou destrukéni show,
ve které v aréné proti sobé valci po domacku vyrobeni roboti, ktefi pomoci pfidélanych
seker, pil ¢i plamenometl maji jeden druhého zneskodnit. Tim aluduje k Robot Wars
ivechvili, kdy zad4d Daisy, aby snim ud¢lala rozhovor ,jako Philippa“. Mlada
moderatorka Philippa Forester zde ptfedstavuje jednu z Timovych sexudlnich tuzeb. Na
druhou stranu, v nékterych ptipadech neni pro pochopeni vtipu nutné znat pozadi urcitych
potadd, jejich ndzev je sdm o sob¢ dostacujici, jako napt. Ready Steady Cook (program o
vateni) nebo CrimeWatch (potad podobny Na stopé). Zacatek posledni epizody 2.7 je pak
cely stylizovany jako tvodni zné€lka k sitcomu Royle Family (1998-2000). Tento sitcom

vypravi o oby¢ejné anglické rodin€ potykajici se s kazdodennimi problémy.

2.3.5 Kategorizace

Ve Spaced vsak vedle televiznich a filmovych odkazli najdeme i odkazy na videohry,
komiksy, popularni hudebniky a dokonce i hracky a n¢které produkty, jako sendvi¢ovac
nebo cepice (nejedna se vSak o product placement). VSechny tyto reference berou podoby,
o kterych jsme nyni mluvili a které se vzajemné kombinuji, stejné tak jako samotné
odkazy. Ve scén¢, kterd predchazi Timové a Brianové rozhovoru o Vulvé (viz vyse), se pta
Brian Tima, jakou hru to zrovna hraje. Tim, hrajici zombie stfilecku Resident Evil 11
(1998), vysvétluje Brianovi: ,,Je to jemnd smés druhotného uvazovani a extrémniho
nasili.“ A Brian svoji reakci: ,,Jako Hry bez hranic?“ glosuje prinik intertextualnich
vazeb na videohru a zdbavny televizni porad. Tento vysoce eklekticky ptistup komplikuje

pokusy kategorizovat odkazy do jinych souborti, nez je roz¢lenéni podle jejich média, ke
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kterému vytvareji intertextualni most. Prednosti této kategorizace je, Ze je piehledna, i ptes
to Ze obsahuje 8 souborii zahrnujici: film, televizi, komiks, videohry, hudbu, uméni,
literaturu a ostatni, kam mizeme pocitat napt. zminéné produkty. Jeji nevyhoda spociva
vtom, ze se o danych odkazech nedovime, jakym zpGsobem (aluzi ¢i citaci) a jakou
formou (hudebnim motivem, konkrétni promluvou, apod.) vytvaieji spojeni. Jelikoz aluze
a citace, jak jsme jiz zminili, vyZaduji oboje ve Spaced dodate¢né asociace, vychazejici
z komplexni znalosti textu, a rozdily mezi nimi seridl na mnoha mistech smazava, nebylo
by z tohoto hlediska adekvéatni preferovat toto déleni, stejné jako déleni podle vyrazovych
prostiedkti. Tyto kategorie by mohly poslouzit jako sub-kategorie, které by vSak
vyzadovaly detailnéjsi analyzu jednotlivych odkazi. Uved'me ptiklad. V piedposledni
epizod¢ seridlu Dissolution pouZzije Daisy poprvé rténku. Tato udalost je zdbrana
v polodetailu jeji tvate, jak pied ofima tfima v rukou rténku a pfi jejim vytazeni je slySet
nezaménitelny zvuk aktivace svételného mece z filmi Star Wars. Jedna se o filmovy
odkaz, konkrétné o citaci z filmu pomoci pievzeti velmi specifického zvukového kodu.
Otazkou ziistava, nakolik by takovéto sub-kategorie narusSily piehlednost celého ¢lenéni

a jaky by byl jejich faktograficky piinos.

2.3.6 Homage

Ve filmové a televizni teorii miizeme narazit na zajimavy pojem homage. Svoji definici se
bliZi terminu pasti$, ktery jsme jiz zavedli, nicméné homage je povaZovan Cisté za filmovy.
A zatimco pasti§ spiSe oznaCuje charakter celého dila, homage znamena imitaci urcité
¢asti, roviny, jiného textu, opakovanim né&jakého rozpoznatelného stylového nebo
narativniho prvku za ucelem vzdat hold tomuto filmovému nebo televiznimu textu.
Mtuzeme tedy i na jednu stranu vnimat homage jako ndstroj pastiSe. Na DVD edicich
seridlu Spaced je dokonce mozné vedle anglickych podtitulkli pro neslySici zapnout tzv.
Homage-O-Meter, ktery pokazdé zobrazi konkrétni pre-text, k némuz text v tu chvili
odkazuje. MuzZe se zdat, Ze charakter referenci je vyloZen¢ parodicky. Nicméné pasti§ (tim
padem i1 homage) pfipousti jistou davku humoru pii zachovani uctivosti k piivodnimu
hypotextu, kterou parodie postrada. Nekteii povazuji v postmoderni dobé pastis za vyCpély
koncept, ktery jiz nedokaze efektivné satirovat. Spaced tyto argumenty podryva, jelikoz
pravé jeho efektivita ,,seridzniho® satirovani, které se vSak spiSe nez k pre-textu obraci
k samotnému textu seridlu, vytvari velmi zdbavné juxtapozice ,reality a fantazijnich

predstav, bez toho aniz by se ponizily na Giroven zesmésiujici parodie.
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ZAVER

Pokusili jsme se efektivné zanalyzovat, jakym zpusobem se v seridlu Spaced pracuje
s intertextualitou. Zjistili jsme, Ze velké mnozstvi konceptl vyZzaduje peclivou reSersi,
abychom byli schopni vybrat spravny model, ktery bude aplikovatelny na objekt naSeho
zkoumani. Rozhodli jsme se aplikovat koncept amerického televizniho kritika Johna
Fiskeho, jenz pojima intertextualitu jako podvédomé asociace, které jsou dany nasi
kulturni a historickou determinaci a naSe zkuSenost, ktera nas naucila konvecnim kodim,
se nasledné promitd do samotného textu. Pro Fiska je tedy intertextualita neustalym
dialogem mezi pramyslem, tvirci a divdky. Pomoci Fiskeho osy horizontéalni
intertextuality, jsme predevsim zanrovou kritikou ovéfili, Ze se v seridlu narusuji narativni
a stylové konvence, které vSak pracuji s ur¢itymi konve¢nimi socialnimi kody a sub-kody,
které jsou i ptfes svoji komiku ve svém disledku zavazné. Vertikdlni osu Fiskeho
intertextuality jsme omezili na dominantni ¢teni, abychom ukotvili vyznamy v
polysémickém charakteru televizniho média. Dosli jsme k zavéru, ze pro spravnou
interpretaci je potieba pfistupovat k seridlu z pozice Zivotniho stylu mladé generace
v soudobé  postmodernistické  spole¢nosti. Tyto interpretacni ideologické kody
charakterizuji (a ospravedlnuji) 1 zdanlivé pfedimenzovani seridlového textu popkulturnimi
odkazy, které odrazeji miru, do jaké se do naSich Zivotl promita kultura a doba. Tyto
reference pfedstavuji védomou a zdmérnou rovinu intertextuality, kdy v podobé aluzi a
citaci (pomoci dodate¢nych asociaci) vytvareji intertextudlni mosty k fad¢ intramedialnich
(televiznich) 1 intermedialnich (pre)textli, jako jsou filmy, komiksy ¢i literatura, a které
Casto tvofi stavebni prvky narativni struktury serialu. Pro divaka neni podstatné vysledovat
veskera spojeni, nicméné vzhledem k vysoce eklektickému pfistupu michani narativnich a
stylovych odkazi je nutné zndt celkem znacny pocet technickych a konvencnich
reprezentacnich textovych koda, zejména tedy Zzanrovych, rétorickych, stylistickych a
masmedidlnich. Tuto Groven povaZzuje Fiske za nejméné piinosnou ve snaze interpretovat
dilo intertextudln€, Spaced vSak prokazuje, ze syntézou obou pfistupt lze divédkovo
potéseni ze sledovani/Cteni programu znékolikandsobit, kdyz se vytvari efektivni spolecna
kombinace. Serialovy eklektismus koresponduje s mnohovrstevnatou popularni kulturou,
které Spaced tak vzdava hold, respektive je souborem tzv. homage, neboli tributii k jinym
textim, které ptfipoustji, v hranicich respektu, i humorné zabarveni (které se velmi Casto

obraci zpatky do piivodniho textu seridlu).
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Pravdépodobné jsme nckteré teoretické koncepty nastinili ptili§ zjednoduSen€, coz muze
byt disledkem jednak toho, Zze jsme podcenili jejich vyznam, a jednak naSim zdmérem
pribliZit tyto koncepty, co nejpiimé&jSim zplisobem. Nicméné se nam podatilo do jisté miry
postihnout zpiisob, jakym seridl operuje s intertextualitou na podvédomé 1 védomé urovni,
jaké socialni, textové a interpretacni kody ndm mohou pomoci tyto vazby dekodovat, i
zpusob imitovani téchto vazeb. Pokud bychom zvolili misto dominantni jinou pozici ¢teni,
mohli bychom objevit fadu dalSich ideologickych kodi, které by vytvofily nové

interpretacni ramce, kterych jsme se v této praci nedotkly.
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ABSTRAKT

Prace se vénuje problematice intertextuality v popularnim britském sitcomu Spaced.
V prvni Casti prochazi n€kolik koncepti védomé a podvédomé intertextuality, které
nasledn¢ syntetizuje a snazi se vysledovat jejich rozdilné Grovné. PredevSim se zaméiuje
na deviace od konvenci, zejména Zzanrovych, stylistickych a masmedidlnich a na
popkulturni odkazy, které jsou pro serial tak pfiznacné. Na né€kolika zastupnich ptikladech
se pak snazi demonstrovat, jaké druhy a jakym zplsobem probihaji pfenosy, a jaké kodové

typologie jsou nejadekvatnéjsi pro desifrovani vyznamil.

ABSTRACT

The bachelor thesis is corcerned with an issue of intertextuality in the popular British
sitcom Spaced. In the first part, it goes through several concepts of conscious and
subconscious intertextuality, which it then synthesizes and attempts to trace their different
levels. Mainly, it focuses on the deviations from conventions, in particular genre, stylistic,
and mass media, and on the popculture references which are so characteristic for the serial.
Afterwards, it attemps to demonstrate on several representative examples what kinds and
how trasmissions proceed and what are the most appropriate code typologies to decode the

meanings.
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