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1. UVOD

K volbé tématu této prace mé¢ vedlo nékolik divodia. Hlavnim znich bylo
rozhodnuti, které jsem ucinil pfed nékolika lety — vénovat se fikcni televizi,
v kontextu tuzemskych humanitnich studii spiSe opomijenému typu
audiovizualni tvorby.! V soucasnosti pfitahuje televizni médium pozornost
predevsim spolecenskovédnich oborii (medidlnich a komunikacnich studii,
zurnalistiky), které Cerpaji z odlisnych tradic a také operuji v mnohdy odlisném
metodologickém a terminologickém prostoru. Tato prace se hlasi k principtim
humanitnich véd, jmenovité¢ televiznich studii (television studies), které se
legitimizovaly v anglo-americkém badatelském prostiedi na pielomu tisicileti.”
Obor se stal v zahrani¢i jednou z perspektivné se rozvijejicich oblasti, ovsem v
Geském akademickém kontextu na své plné ustanoveni zatim &eka.’ Pfitom
pravé jeho centralni téma — televizni fikce — je jednim z klicovych segmentt
souasného medialniho prostoru. Sarah Kozloff tvrdi, ze televize je
nejdaleZitéj§im vypravééem piibha v dnesni kultute,* obdobné Lynn Spiegel
uvadi, ze televize zistava klicovym globalnim zdrojem zabavy.’ Jednou z
motivaci k napsani prace na téma fikéni televize je tedy snaha do urcité miry
povzbudit déni na poli ¢eskych televiznich studii.

Cilem této prace bude popsat jeden konkrétni televizni fikéni zanr coby
historickou kategorii, presnéji feCeno popsat d¢jiny jeho formy v piesné
vymezeném &asovém intervalu.® Prace bude tedy ve svém jadru kombinovat
historiografickou perspektivu a zanrovou analyzu. Diivodem pro mij zajem o
zanrovou podstatu televizni fikéni tvorby je presvédéeni, Zze pravé koncept
zanru nabizi jeden z nejpfirozenéjSich zpiisobtli, jak o televiznich potfadech
uvazovat, a to z pohledu nejen televizni kritiky, ale i z perspektivy divaku ¢i
samotného televizniho primyslu. Proto je podle mého ndzoru pravé zanrovy
pristup stale jednim zvelmi Zivotnych smért, kterym se ubird televizni

" Dodnes nevznikly prakticky Zadné odborné monografie, pouze popularné ladéné &i

,vzpominkové,, publikace (napt. SMETANA, Milos. Televizni seridl a jeho paradoxy. 1.
vydani. Praha: ISV, 2000. ISBN 80-85866-60-9.), v ptfekladech lze narazit pouze na ryze
populdrni privodce konkrétnimi televiznimi tituly. Televizni fikci se z pozice humanitnich véd
soustavnéji vénuje predevsim Casopis Cinepur. Nutné je ovSem dodat, ze téma fik¢ni televize
se aktudlné stavd pfedmétem rostouciho poctu diplomovych praci naptic¢ katedrami filmovych
studii na ¢eskych univerzitach.

? Viz BUTLER, G. Jeremy. Television: Critical Methods and Applications. 1st edition.
Mahwah and London: Lawrence Erlbaum Associates, 2007. s. 417-418. ISBN 0-8058-5415-0.
? To se projevuje napiiklad mnohymi terminologickymi problémy, na které v prib&hu textu
budeme narazet.

* KOZLOFF, Sarah. Narrative Theory and Television. In ALLEN, Robert C. (ed.). Channels of
Discourse, Reassembled. 2nd editon. New York and London: Routledge, 1992. s. 67. ISBN
0807843741.

> SPIGEL, Lynn. Television After TV: Essays on a Medium in Transition. 1st edition. Durham:
Duke University Press, 2004. s. 1. ISBN 0-8223-3393-7.

® Termin forma budu pouzivat ve smyslu uceleného systému dila, na kterém participuji jak
stylisticky systém, tak (ne)narativni systém zahrnujici formy vypravéni a téma. Takova
definice terminu forma je dnes pfevladajici jak na poli filmovych, tak televiznich studii (viz
BORDWELL, David — THOMPSON, Kristin. Film Art — An Introduction. 8th edition. New
York: McGraw-Hill 2001. ISBN 978-0-07-353506-7; BUTLER, cit. 2).



kriticismus.” Logika Zanrového piistupu se vyhyba hierarchizaci jednotlivych
zanru 1 konkrétnich pofadi a umoziuje ¢lenit obrovské mnozstvi televizniho
materialu na uchopitelné celky. Jeden z takovych celkli bude predmétem této
prace, konkrétné tuzemska kriminalni seridlova fikce, respektive historie tohoto
zanru v uplynulych dvou dekadach. Jako meznik si pro svou praci stanovuji
rok 1989 (ptfesngji vysilaci sezonu 1989/1990), v jehoz prabéhu dochazi k
zasadni spoleCenské a politické zméné promitajici se i do oblasti kulturni.
Ackoli mnohdy nemusi byt kulturni a politické ¢asové milniky zcela totozné, v
tomto piipad¢ je politicky vyznamny rok jednoznac¢né dilezitym zlomem i pro
produkéni a institucionalni okolnosti ¢eské televizni kultury a ve vysledku 1 pro
krimi Zanr, ktery ze své podstaty stavi do svého stfedu oficidlni represivni
instituce a zaméfuje se na téma definovani spoleCensky destruktivnich aktivit a
ramcu jejich potirani. Vzhledem k dob¢ vzniku této prace omezuji zkoumany
material vysilaci sezénou 2009/10. Vychozim ptfedpokladem mé snahy bude
schopnost zachytit wvnitini evoluci ceské varianty Zzanru, popsat vztah
zkoumanych potradt k zdkladnim konvencénim vzorcim krimindlni fikce, ktera
je dlouhodobé jednou z nejstabilnéjSich zdnrovych kategorii fikéni televize, a
soucasn¢ tak zodpoveédét otazku, zda tento korpus zanrovych textl vykazuje
nekteré spole¢né znaky, které by bylo mozné povazovat za charakteristické
prvky zanrového schématu ¢eskych kriminalnich seriala.

Predmétem této prace je krimindlni Zanr v kontextu Ceské televizni tvorby,
tuzemska televizni produkce bude tudiz primarnim materialem. Stoji za to také
poznamenat, Ze dlouhodobé pretrvavajicim rysem Ceské televizni kultury je
velka divacka popularita pivodni dramatické tvorby.® Neznamena to oviem, Ze
bude vyloucena zahrani¢ni produkce. I tu budu vyuzivat pro popis obecnych
charakteristik krimindlni fikce ¢i pfi srovnavani s postupy tvlrct ceskych
pofadl. Za zahrani¢ni potrady se zvysenou relevanci budu povazovat ty, které
byly uvedeny do oficialni televizni distribuce v CR a piimogateji tak participuji
na tom, co bychom mohli nazvat ¢eskou televizni kulturou (tento pojem chéapu
jako Sirsi nez Ceska televizni produkce, tedy obsahujici tuzemské i zahranicni
pofady na nasem televiznim trhu). Pfedpokladem tedy je, Ze i tyto pofady se
mohou ucastnit procesu formovani predstav o zanru i ,,zdnrového Cteni®, tedy
sledovani poradli s védomim urcitych charakteristik krimindlniho zanru.
Samoziejmé se prilezitostné nevyhnu ani pofadim, které se v oficidlni televizni
distribuci neobjevily.” Bude se jednat o ptipady, kdy bude zdmérem popsat

7 Termin kriticismus pouZivam v souvislosti s tradici humanitnich pfistupii, piedeviim

uménovédnych obortl, jimi rozvijenych teorii, analytickych metod a analytického pojmoslovi.
Naopak terminy jako vyzkum televize ¢i teorie komunikace reprezentuji sociadlnévédni
perspektivu, kterd si v souvislosti s televizi klade jiné otdzky, vyuziva kvantifikované
analytické medoty a usiluje o mnohem ,0objektivngjsi,, zdvéry. Co se tyka uvazovanych
piistupt k analyze televize, teorii Zanrd povazuje Jeremy Butler za jeden z kli€ovych pfistupti,
a to vedle autorského pfistupu, ideologické analyzy, politické ekonomie a analyzy diskurzii
vychazejicich z teorii rasovych, etnickych a genderovych studii. (BUTLER, cit. 2)

¥ Viz priizkumy sledovanosti Asociace televiznich organizaci (ATO) ¢&i dalsi interni materialy
poskytované pfimo televiznimi organizacemi ve vyrocnich zpravach.

® Pofady uvedené v oficialni distribuci disponuji svymi distribu¢nimi nézvy, v textu uvadim
vzdy Ceskou verzi jejich nazvu, pfiCemz pfti jejich prvnim uvedeni v textu zminuji v zavorce i
originalni nazev a rok (¢i Casovy interval), kdy byly v premiéte vysilany v zemi svého vzniku.



néjakou charakteristiku, pro niz neexistuje piiklad v ostatnich dvou
kategoriich, nebo se bude jednat o pofad, s nimz je pravdépodobné
obeznameno i tuzemské publikum stale aktivngji vyuZivajici P2P sit&'.
Smyslem zapojeni 1 =zahrani¢nich ptikladii je tedy zvySeni plasticity
vytvarenych (sub)zanrovych modeli i charakterizaci ¢eskych potadd.

Text je rozdélen do Sesti zakladnich casti. V nasledujici, tj. druhé kapitole se
pokusim o vyhodnoceni existujici literatury, ktera je relevantni pro téma této
prace. Ve svém vybéru se orientuji pfedevs§im na americkou a britskou
odbornou literaturu, a to z n¢kolika divodli. Kromé mé jazykové vybavy je
timto divodem i jednozna¢né¢ dominantni postaveni anglo-americké kritiky
v oblasti televiznich studii.'' V kapitole dale struéné nastinim metodologicka
vychodiska tohoto textu a predstavim i nékteré specifické terminy z oblasti
televiznich studii, s nimiz v dalSich kapitolach budu pracovat ¢i které si
zaslouzi diky svym specifickym vyznamim pro zkoumani televiznich potadi
blizsi vysvétleni.

Treti kapitola bude zaméfena na vytvofeni pracovniho zanrového modelu
televizni krimindlni fikce, tedy jejiho rozc€lenéni do zékladnich podkategorii,
véetné stanoveni jejich obecnéjSich sémanticko-syntaktickych charakteristik.
Tento model poslouzi ke stanoveni ,idedlnich® verzi zanrovych schémat
jednotlivych podkategorii. Tato idedlni schémata budou v analytické Casti
vyuzita ke srovnani s formulemi konkrétnich potradi, tedy i k lep§imu popisu
ptipadnych unikatnich prvkd, odklonu od tradi¢nich struktur apod. Vytvoreni
idedlniho modelu samoziejmé nema zaddnou normativni funkci, ten ma pouze
reprezentovat stabilni konvenc¢ni jadro kriminalnich subzanra. Jakkoli se mtze
zdat nelogické ¢i dokonce neuskutecnitelné zformulovat takovy idealni model,
v pfipadé kriminalni fikce povazuji takovy postup za mozny. Tento zanr

Pokud je néktery potfad aktudlné jeste stile vysilan a neni zndmo, kdy bude uvedena jeho
zéveéreCna tfada, je Casovy interval zakoncen otaznikem, u potfadl, které se do vysilani teprve
chystaji, je misto ¢asového udaje uveden pouze otaznik. Pokud vyjimecné zminuji televizni
pofad ¢i film, ktery u nas nebyl nikdy uveden, ponechdvam jeho nézev v originalni verzi.

0 Pp2p it (peer-to-peer, tedy klient-klient) jsou komunikaéni platformy, v nichz spolu
komunikuji pfimo uzivatel¢ a za rtznych podminek sdili i televizni obsahy. Diky témto
urovnim Ceské publikum muze konzumovat fadu televiznich pofadii, které do oficidlni
distribuce (televizni ¢i DVD) nepfichdzi vibec, nebo se zpozdénim. V disledku sporného
pravniho statusu téchto siti a snaham urcité formy jejich vyuzivani kriminalizovat je
komplikované mapovat parametry této komunikace, vcetné sdileni televiznich potradu.
Uzite¢né faktické informace o nejsdilenéjSich pofadech v globalni internetové siti 1ze nalézt
naptiklad na  TorrentFreak  [online], [cit.13.7.2011],  dostupné na  Www:
<http://torrentfreak.com/>. N¢&kterym principim sdileni na P2P sitich 1 oficialnich
internetovych televiznich platformach se vénuji v jednom ze starSich textd - viz KORDA,
Jakub. Television on Demand. Cinepur, 17, 2010, ¢.70, s. 020-021. ISSN 1213-516X.

' Sporadicky se objevuji némecky psané monografie & studie - napf. ENGELS-WEBER,
Marianne (ed.). Quotenfinger Krimi: Das populdrste Genre im deutschen Fernsehen. 1. Aufl.
Koéln: KIM, 1999. ISBN 3-934311-05-9; BRUCK, Ingrid - GUDER, Andrea - VIEHOFF,
Reinhold - WEHN, Karin. Der deutsche Fernsehkrimi. FEine Programm- und
Produktionsgeschichte von den Anfingen bis heute. Stuttgart: Metzler, 2003. ISBN
3476018032; BRUCK, Ingrid,. Der westdeutsche Fernsehkrimi im Diskurs der ExpertInnen:
Ein Forschungsbericht. In Spiel, 1996, 2, s. 293-341. ISSN 0722-7833; BRUCK, Ingrid. Alles
klar, Herr Kommissar? Aus der Geschichte des Fernsehkrimis in ARD und ZDF. 1. Aufl.
Bonn: ARCult Media 2004. ISBN 978-3-930395-32-3.



vykazuje totiz dlouhodobou stabilitu zakladnich konvencnich postupt,
respektive prvki tvoticich pater téchto zanrovych textli. Vychozim zdrojem pro
formulaci taxonomického modelu jsou mi predevs§im existujici publikace, které
se vurcitych pasazich vénuji pravé popisu zakladnich vzorcli kriminalnich
sériovych potadl. Ty prvky, které se opakované a dlouhodobé v kritické reflexi
objevuji, povazuji za zadkladni a sdilené charakteristické vlastnosti zanru a
vyuzivam je pro vysledné formulace idedlniho modelu.

Ve ctvrté kapitole prace bude milj zajem soustfedén na analyticky rozbor
Ceskych televiznich krimindlnich sérii po roce 1989. Vzhledem k
historiografické povaze prace budu dodrzovat chronologické tazeni potadi
podle doby jejich uvedeni v premiéie, u kazdého z rozebiranych televiznich
pofadi se pokusim postihnout jeho klicové charakteristiky (jak je lze
zformulovat v intencich sémanticko-syntaktického pojeti zanru). Neptjde tedy
o komplexni rozbor poradl, ale o snahu mifit k podstatnym rysim zanrové
formy kazdého z nich. Vedle snahy o ,,znovu-ozvla§tnéni“'* téchto televiznich
sérii je cilem v zavéru celého textu zodpovédet otazku, zda je mozné stanovit
nekteré spolecné charakteristiky kriminalnich pofadii z porevoluéni ceské
produkce, ¢i naopak poukédzat na motivy, které se vyraznéji za toto obdobi
proménily. Snazim se vyhybat hypotéze o unikdtnich rysech ceské tvorby,
protoze pro formulaci takovych zavért bych podobné analyze musel podrobit i
jiné narodni varianty. Ale i pouhé shrnuti spolecnych rysi bude doufdm
smysluplné. Hypoteticky by takto stanoveny soubor znakii mohl byt dale
porovnan nejen na zaklad€ ,,intuitivni znalosti zahrani¢ni produkce, ale
nektery ze znakl by bylo mozné podrobit detailni srovnavaci analyze riznych
narodnich variant Zanru."> Snaze pojmenovat lokalni charakteristiky &eské
varianty krimi zadnru bude tedy zasvécena pata kapitola.

2 Viz THOMPSONOVA, Kristin. Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho
metod. In [luminace, 10, 1998, ¢. 1, s. 5-36. ISSN 0862-397X. Termin znovu-ozvlastnéni
predstavuje jeden z cili neo-formalistické kritiky, tedy snahu vyvolat hlub$i zdjem o
analyzované dilo skrze pojmenovani novych souvislosti prvk dila, které se mohly dopsud zdat
samoziejmé. Takovy zdjem smétuje i k diliim doslova Sablonovitym, coz je dulezité pravé v
kontextu zanrovych filmu, které jsou pro mnohé kulturni kritiky pouhym znovunaplnénim
existujictho mustru. Vychézim v tomto smyslu z pfesvédceni, ze neevaluativni Zzanrova analyza
ma podobné cile, tedy nalézat nové souvislosti u d€l na prvni pohled schematickych.

1 Existence n&kolika studii zam&Fenych na stanoveni typickych narodnich rysii zanrové tvorby
jsem si védom. Napi. BUONANNO, Milly. Il Maaresciallo Rocca: The Italian Way to the TV
Police series. In NEWCOMB, Horace (ed.). Television: The Critical View. 6th edition. New
York and Oxford: Oxford University Press, 2000. s. 266-281. ISBN 0-19-511927-4.
BRUNSDON, Charlottte. The Structure of Anxiety: Recent British Television Crime Fiction. In
BUSCOMBE, Edward (ed.). British Television: A Reader. 1st edition. Oxford: Clarendon
Press, 2000, s. 195-217. ISBN 0-19-874265-7; BRUCK - GUDER - VIEHOFF - WEHN, cit.
11. Nérodni specifika krimindlniho zanru jsou nastinéna i v dalSich piehledovych publikacich,
jako ROSE, Brian (ed.): TV Genres - A Handbook and Reference Guide. 1st edition. Westport:
Greenwood Press, 1985. ISBN 0-313-23724-7, CREEBER, Glen (ed.). The Television Genre
Book. 1st edition. London: BFI, 2001. ISBN 0-85170-849-8 a dalsi.



2. LITERATURA, METODOLOGIE A
VYBRANE TERMINY

Cilem této kapitoly bude stru¢né shrnuti literatury vénujici se tématu televizni
kriminalni fikce, ptfedstaveni metodologickych vychodisek analytické casti
prace a osvétleni nékterych kli¢ovych pojmu z oblasti televiznich studii, které
nejsou doposud zcela béznou soucasti tuzemské kritické reflexe televize ¢i je
jejich uziti v ¢eském jazyce problematické.

V piehledu literatury se nebudu zabyvat tituly, které se vénuji tématu
televiznich Zanri na obecné Grovni,'* vychozim zdrojem jsou pro mé publikace
tematizujici pfimo televizni krimindlni fikci. V tomto souboru bude vedle
odbornych kritickych textd okrajové zahrnuto i n¢kolik populdrnéji ladénych
titult, které mohou byt chapany jako pripadna uzite¢na informativni pomicka.
Samoziejmée si tato kapitola neklade ambice piedesttit vyCerpavajici piehled
odborné literatury vénované tématu televizni krimi. Centrem zdjmu budou
odborné tituly, které po nékolik desetileti zasadnim zplisobem formuji
uvazovani o televizni krimi, komplexné€ tento zanr predstavuji ¢i se zdsadnim
zpiisobem vztahuji k analytické casti této prace (tedy k principim
historiografie krimindlniho Zanru, sémanticko-syntaktickym definicim Zzanru ¢i
k okruhu Ceskych televiznich krimindlnich dramat). Literaturu budu c¢lenit do
nékolika oddild definovanych dominujicim metodologickym zaméfenim, byt
je n¢kdy problematické konkrétni tituly povazovat za ,,ryzi reprezentanty dané
metodologie (kombinovani metodologickych pfistupii je béznym rysem
humanitnich oborti). Tento postup doufam Iépe predstavi Sifi moznych
analytickych pfistupli vyuzivanych na poli televizni kritiky krimindlni fikce. V
uvodu podkapitoly vzdy struéné ptredstavim hlavni rysy pfistupu a nésledné
shrnu zakladni parametry jednotlivych textli. Rezignoval jsem také na ptivodni
zamér do samostatnych oddili rozdélit ceskou a zahrani¢ni literaturu, protoze
tuzem%ai televizni kritika je zdrojem zna¢né¢ omezeného poctu relevantnich
studii.

'* Napt. FISKE, John. Television Culture. 1st edition. London and New York: Routledge,
1997. (poprvé vydano 1987). ISBN 0-415-03934-7; LACEY, Nick. Narrative and Genre: Key
Concepts in Media Studies. 1st edition. London: Palgrave, 2000. ISBN 0-333-65872-8;
BERGER, Asa A.: Popular Culture Genres. 1st edition. Newbury Park, London, New Delhi:
Sage, 1992. ISBN 0-8039-4726-7; EDGERTON, Gary R. — ROSE, Brian G. (ed.) Thinking
Outside the Box — A Contemporary Television Genre Reader. 1st edition. Lexington: The
University Press of Kentucky, 2005. ISBN 0-8131-2365-8; BIGNELL, Jonathan. Introduction
to Television Studies. 2nd edition. London and New York: Routledge, 2008. (poprvé vydano
2004). ISBN 0-415-41918-2; SELBY, Keith - COWDERY, Ron. How to Study Television. 1st
edition. London: Palgrave Macmillan, 1995. ISBN 978-0-3335-6965-8 a dalsi.

' Upozoriiuji, Ze se omezuji na texty tematizujici televizni fikéni pofady a do piehledu se tudiz
nedostaly studie zaméfené vyhradné na kinematografii. Solidni piehled tuzemské kritické
reflexe kriminalniho kinematografického zanru nabizi naptiklad nepublikovana diplomova
prace Ivo Michalika (MICHALIK, Ivo. Proména stézejnich aspektii detektivniho Zdnru v
Ceskoslovenské kinematografii. Magisterska prace, Filozofickd fakulta UP v Olomouci.
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2011).



Kriminalni Zanry jako predmét televiznich studii

Televize ve svych ranych fazich intenzivné navazovala na jiz existujici
umélecké druhy a pii hledani obsahu pro novou medidlni a technologickou
formu televizni tvlrci automaticky obraceli pozornost k jiz existujicim
inspira¢nim zdrojim, v oblasti krimindlnich ZanrG ptfedevSim k filmu a
literatufe. Televize jako médium tedy do velké miry v oblasti krimindlni fikce
vytézila tyto ptibuzné oblasti (film noir, klasicky detektivni romaén,
gangstersky film). Analogicky se fada kritickych koncepti rozpracovanych na
poli literarnich a filmovych studii tudiz stala inspiraci i pro uvahy o televiznich
kriminalnich Zanrech. Obor televiznich studii mohl z téchto oblasti Cerpat i
terminologicky.'® Pfesto si oblast televiznich studii zatala postupné vytvéiet

' Vliv na uvazovani o televiznich kriminalnich ptib&zich ma bezesporu Tzvetan Todorov,
reprezentujici strukturalisticky pohled na rtzné formy krimindlnich pfibéhtt (TODOROV,
Tzvetan: Poetika prozy. 1. vydani. Praha: Tridda, 2000. ISBN 80-86138-27-5.), hojné citovana
i v odborné reflexi audiovize je napfiklad antologie textd edi¢n€¢ vedend Howardem
Haycraftem (HAYCRAFT, Howard (ed.). The Art of the Mystery Story: A Collection of
Critical Essays. 2nd editon. New York: Carroll & Graf, 1992. /poprvé vydano 1946/. ISBN 0-
8818-4878-6.), historické kofeny zanru sahajici k biblickym pfibéhtim a jejich zakladni formy
predstavuji publikace KNIGHT, Stephen. Form and Ideology in Crime Fiction. 1st edition.
Basingstoke: Indiana University Press, 1980. ISBN 0-253-14383-7; SCAGGS, John. Crime
Fiction. 2nd edition. London and New York: Routledge, 2007. ISBN 0-415-31824-6. V oblasti
filmovych studii se krimi zanry dostaly do hleda¢ku odborné¢ho zajmu vyrazné v 70. letech. V
jedné z prvnich anglicky psanych knih vénovanych oblasti krimindlni filmu z pera Colina
McArthura (McARTHUR, Colin: Underworld U.S.A. 1st edition. New York: Viking Press,
1972. ISBN 0-670-01953-4.) jesté stale dominoval autorsky pfistup, ktery neosvétlil mnoho o
sdilenych prvcich tohoto typu filmli, mnohem relevantnéjsi pokus o ikonograficky rozbor
krimindlniho filmu (filmu noir) nabizi Paul Schrader (SCHRADER, Paul. Notes on Film Noir.
In Film Comment, 8, 1972, ¢. 1, s. 8-13. ISSN 0015-119X.), ktery vedle historicky pojatého
¢lenéni filmu noir do tii fazi svou pozornost soustiedi pfedevsim na prvky mizanscény coby
urcujici dominanty tohoto souboru filmil (pfedevsim low-key sviceni, pohyb hlavniho svétla,
natdeni no¢nich scén skutecné v noci, velkd hloubka pole optické zkresleni prostoru diky
pouziti Sirokouhlych objektivll). V poloviné 70. se dale objevilo n€kolik vlivnych text
vénovanych krimindlni fikci z perspektivy zanru, pfedevs§im publikace Stuarta Kaminskyho
(KAMINSKY, Stuart M. American Film Genres - Approaches to a Critical Theory of Popular
Film. 1st edition. Dayton: Pflaum Pub., 1974. ISBN 0-8278-0277-3.) a Johna Caweltiho
(CAWELTI, John G. Adventure, Mystery, and Romance. 1st edition. Chicago: Universtiy of
Chicago Press, 1977. ISBN 978-0226-09867-8.). Z dalSich textl zabyvajicich se filmovym
krimi zZanrem pozornost stoji pfedevsim text Edwarda Buscomba jenz vyuziva ganstersky film
pro argumentaci o moznych zptsobech definice Zanrt a jejich potencialnich funkcich a pfinasi
nekolik zajimavych postiehti osvétlujicich podstatu piibehii se zlo¢inem na filmovém platné
(BUSCOMBE, Edward. The Idea of Genre in the American Cinema. In GRANT, Keith Barry
(ed.). Film Genre Reader. 1st edition. Austin: University of Texas Press, 1986. ISBN 0-292-
72455-1.). Gangsterskému filmu se vénuje i vyznamnd publikace Jacka Shadoiana
pfedstavujici historicky fez gangsterskym filmovym zanrem od ,zlat¢ho véku,, 30. let po
soucasnost. Shadoian pojima zanr jako prostfedek reflexe spolecenské situace Spojenych Stati
a zmény v zanru analogicky vyklada v kontextu zmén celé spolecnosti (SHADOIAN, Jack.
Dream and Dead Ends: The American Gangster/Crime Film. 1st edititon. Cambridge: MIT
Press, 1979. ISBN 0-26269-065-9.). Podobné se kulturni historii kriminalniho filmu,
pfedevsim gangsterky, vénuje Jonathan Mumby (MUNBY, Jonathan. Public Enemies, Public
Heroes: Screening the Gangster from Little Ceasar to Touch of Evil. 1st edition. Chicago:
Chicago University Press, 1999. ISBN 9780226550336.). Jednou z nejucelenéjSich publikaci
poslednich let, kterd se koncentruje na téma kriminalni filmové fikce, je LEITCH, Thomas.



vlastni pohled na Zanr — nejen vzhledem k instituciondlnim odliSnostem, ale i
diky jinému recepénimu kontextu televizniho média, dirazu na strukturovanou
serialitu ovlivilyjici nakladdni s mnohymi Zanrovymi konstrukénimi prvky
(prostfedim, postavami, narativnimi schématy), odliSnym vypravécim
mechanismiim vyplyvajicim ze segmentarni povahy televiznich pfibéht ¢i
kompozi¢nim specifikdm televizniho obrazu.

Podobné jako na poli filmovych studii se i pfistupy ke konkrétnim televiznim
fikénim zanrim projevuji mnozstvim definic, vychodisek, metod a cill, a
odrazi tak nestabilitu samotného konceptu televizniho Zanru. Jak jsem jiz
uvedl, plnd legitimizace oboru televiznich studii (television studies) se sice
datuje na konec 90. let,'” oviem kriticky zajem o televizni kriminalni Zanry
trva jiz Ctyti desetileti, pficemz za tuto dobu se etablovalo n¢kolik zdkladnich
pfistupt. Za hlavni linie, které se za tuto dobu staly soucasti kritické reflexe
televizni krimi, 1ze povazovat zkoumani kriminalniho Zanru coby historické
kategorie, strukturalisticky ptistup k zanru a sémiotiku, psychoanalytické teorie
a jimi inspirovanou feministickou kritiku, dale pak multidiskurzivni analyzu
zanru. Do téchto skupin se tedy pokusim kategorizovat vybrané studie a
publikace relevantni k tématu této prace.

Zanr jako historicka kategorie

Tento pfistup je v obecné roviné zaméfeny piedevSim na postiZzeni vyvoje a
vnitini promény konkrétniho zanru. Sleduje promény jeho formélnich
charakteristik a konven¢nich vzorct, skrze které je dana kategorie primarné
definovéna. Jednim z dopliujicich ptedpokladi historického pfistupu k
zanrovym kategoriim je, ze charakter zanrového textu (televizniho potradu) je
né¢jakym zplisobem vazan na historické, kulturné-spolecenské a politické klima
doby a mista svého vzniku, tedy je jeho indikatorem. Snahou historického
pristupu k zanru je popsat urcité prevladajici dobové charakteristiky zanrovych
textd a zakonitosti postupnych zmén formalnich prvkd ¢i stanovit urcité
vyvojové schéma (zivotni cyklus zanru).

Za historicky orientované ptispévky ke zkouméni krimindlnich televiznich
zanru lze oznacit popularné ladénd kompendia a encyklopedické publikace.
Jsou zpravidla strukturovany na zaklad¢ ¢asovych intervall, konkrétnich titult
¢i postav. Jedna se predevsim o publikace zaméfené na americkou a britskou
televizni tvorbu, ktera je populdrni a rozsifend napfi¢ globalnim televiznim
trhem, coz ji vzdy do velké miry zaruCovalo a stale zarucuje vysadni postaveni
v kritickém zdjmu o krimi Zanr. Pfinos tohoto typu publikaci je samoziejmé
limitovany, jsou piedev§im dobrym zdrojem faktickych informaci. Podobné
jako v oblasti filmové krimi se prvni typy takovych publikaci, zamétenych na

Crime Films. 2nd edition. Cambridge: Cambridge University Press, 1994. ISBN 0-521-64671-
5. Publikace nabizi historicky pfehled krimindlnitho Zanru od némé éry po soucasny
Hollywood, uzitecny pfehled literatury a skrze analyzy vybranych filmt nabizi zajimavé
postfehy podtypt filmové krimi jako gangterky, filmu noir, erotického thrilleru, filmi se
soukromym ockem, policejniho ¢i pravnického dramatu ¢i dokonce kriminalni komedie.

7Viz BUTLER, cit. 2, s. 417-418.
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televizni kriminalni série, zacaly objevovat na pocatku 70. let a od té doby
vychazeji v relativné pravidelnych intervalech. Za reprezentativni lze oznadit
napiiklad encyklopedii hlavnich postav kriminalnich Zanr nazvanou
Detectionary,'® dale tituly TV Detectives' & The Critic’s Choice: The Best of
Crime & Detective TV*. Na po&atku 90. let byla vydana velmi rozsahla
encyklopedie The Boxtree Encyclopedia of TV Detectives™, ktera zahrnuje vice
nez dvé sté¢ padesat poradld vysilanych v USA (vCetné zahrani¢ni, predevs§im
britské produkce), dale Murder On the Air: Television's Great Mystery Series™
& Encyclopedia Mysterioza™. 7 nové&jsich encyklopedickych piispévka lze
vyzdvihnout piedevi§im Cult TV: The Detectives™, &itajici vice nez tii sta
pofadt, jejich technickych dat i informaci zpfipravy a natadeni.”
Nejaktualngjsi prehledovou publikaci, zaméfenou na americkou televizni
produkci, je Crime Television Douglase Snauffera.”® Vzhledem k tomu, Ze text
obsahuje pouze stru¢né informace a produkéni zajimavosti jednotlivych
serialti, nékdy ovSem dobte osvétlujici vztah televizni krimi k jinym medialnim
variantdm, predevsim k radiu, které sehralo v rané éie televizniho média
zasadni roli.

'8 PENZLER, Otto et al. (eds.). Detectionary: a biographical dictionary of leading characters
in mystery fiction. Woodstock: Overlook Press, 2009. (digitalizovano; poprvé vydano 1977).
ISBN 978-0-838-93-221-6.

' MEYERS, Richard. TV Detectives. 1st edition. San Diego: A.S.Barnes, 1981. ISBN 0-498-
02576-4.

Y COLLINS, Max Allan — JAVNA, John. The Critic's Choice: The Best of Crime & Detective
TV. 1st edition. New York: Harmony Books, 1988. ISBN 978-0517570555.

*! TIBBALLS, Geoff. The Boxtree Encyclopedia of TV Detectives. 1st edition. London:
Boxtree, 1992. ISBN 1852831294,

2 MEYERS, Ric. Murder On the Air: Television's Great Mystery Series. st edition. New
York: The Mysterious Press, 1989. ISBN 0-892-96977-6.

» DeANDREA, William. Encyclopedia Mysterioza. 1st editon. MacMillan, 1997. ISBN
0028616782.

* LEWIS, Jon E. — STEMPEL, Penny. Cult TV: The Detectives. 1st edition. London: Pavilion
Books, 1999. ISBN 1862053111.

» Zanr encyklopedickych piehledi je dlouhodobg silné zastoupenou polozkou reflexe
krimindlniho zanru také na poli filmu. Z vybranych publikaci lze jmenovat EVERSON,
William K. The Detective in Film. 2nd editon. Lyle Stuart, 1972. (poprvé vydano 1971). ISBN
0-806-50448-X; TUSKA, John. The Detective in Hollywood. 1st edition. New York:
Doubleday, 1978. ISBN 0-385-12093-1; SILVER, Alain — WARD, Elizabeth. Film Noir — An
Encyclopedic Reference to American Style. 3rd edition. Woodstock, N.Y.: Overlook Press,
1973. (poprvé vydano 1979). ISBN 0-87951-479-5.; STEINBRUNNER, Chris — PENZLER,
Otto. (ed.) Encyclopedia of Mystery and Detection. 1st edition. New York: McGraw-Hill,
1976. ISBN 0-07-061121-1.; OTTOSON, Robert. A Refference Guide to the American Film
Noir: 1940-1958. 1st edition. Metuchen: Scarecrow Press, 1981. ISBN 0-810- 81363-7;
SELBY, Spencer. Dark City: The Film Noir. 2nd edition. McFarland & Company, 1997.
(poprvé vydano1984). ISBN 0-78640-478-7; PARISH, James Robert — PITTS, Michael R. The
Great Detective Pictures. 1st edition. Scarecrow Press,1990. ISBN 0-810-82286-5;
DeANDREA, cit. 23; HARDY, Phil (ed.). The BFI Companion to Crime. 1st edition. London:
BFI, 1997. ISBN 0-304-33215-1. Sirdi rejstitk ptehledovych publikaci nabizi napiiklad
LEITCH, cit. 16, s. 75-78.

** SNAUFFER, Douglas. Crime Television. 1st edition. Westport: Pracger, 2006. ISBN 0-
27598-807-4.
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Tyto encyklopedické texty lze pies jejich popularni charakter vnimat jako
zajimavy zdrojovy material, vybavuji kategorii ,,televizni krimi* kanonickymi
dily a reprezentuji chapani samotné kategorie a jejiho rozpéti v Zurnalistickém
a popularnim diskurzu.

V akademické sféfe se historicky pfistup k televiznimu krimi Zanru uplatnil uz
na konci 70. let, ackoli jak jsem wuvedl, nebyl televizni Kkriticismus
legitimizovanym  akademickym  oborem. Dobovym  reprezentantem
historického pfistupu je napiiklad knizni vydani disertacni prace Roberta Larky
Television’s Private Eye®’, kterd se soustfedi na televizni piibshy se
soukromym detektivem. Prvni ¢ast knihy naklada se zdnrem jako s historickou
kategorii a sleduje nejdiive evoluci tohoto typu hrdiny v literatute, filmu a
radiu, posléze stanovuje evoluéni linii televizniho soukromého ocka.
Periodizuje historické obdobi od konce 40. do konce 60. let do tii obdobi: na
ranou éru, zlatou éru a obdobi upadku (vychdzi tedy z ,,organickych® verzi
vyvoje zanru v zivotnim cyklu,*® které v oblasti filmu reprezentuje naptiklad
Thomas Schatz™). V druhé &4sti si autor prace klade soubor otazek sméfujicich
k popisu prostfedi, tématu, motivi a zapletek televiznich potadd
charakteristickych pro dané obdobi,*® kombinuje tedy historicky piistup s
nastroji sémiotiky, kterou mizeme vnimat jako univerzalni néstroj vyuZzivany
napii¢ dal§imi ptistupy televizni kritiky (na tento status sémiotiky upozoriiuje
napf. Butler’'). Samoziejm& v tomto pripadé vyuziti sémiotické perspektivy
slouzi k popisu historickych promén specifickych znakti Zanru. Larka tedy
sleduje sémantické prvky typické pro zanr soukromého detektiva, stejné jako
syntax na urovni zapletek a z nich vyplyvajicich vztahii / hodnotovych struktur.
Z metodologického hlediska je text zajimavy také tim, ze zkouma televizni
série a filmy, z nichz se mnohé nedochovaly v zdznamu, tudiz velké mnoZzstvi
analytického materialu tvotily pouze scénaie k témto televiznim potfadim. S
timto deficitem se obecné obor televiznich studii musel vyrazné€ potykat az do
roz§iteni videorekordérti v prubéhu 80. let.

Jednim z vyraznych ptispévkil ke zkoumani zanru a konkrétn€ i krimindlnich
sérii se v polovin¢ 80. let stala publikace autorské dvojice Stuart Kaminsky a
Jeffrey Mahan American Television Genres>>. Jednim z priméarnich cila celé
knihy je reprezentovat mozné SirSi metodologické rozpéti zanrové analyzy.
Jednim z pristupd, ktery se zde vyrazné¢ uplatiiuje, je pojeti zanru jako
historické kategorie (dale psychologické teorie a sociologizujici/antropologické

*" LARKA, Robert. Television’s Private Eye. 1st edition. New York: Arno Press, 1979. ISBN
0-405-11754-X.

** Viz ALTMAN, Rick. Film/Genre. 1st edition. London: BFI, 1999. ISBN 0-85170-717-3. s.
88.

* SCHATZ, Thomas. Hollywood Genres. 1st edition. New York: Random House, 1981. ISBN
0-075-53623-4.

% Téma Larka chape jako abstraktni koncept, posléze vt&leny do struktury a vyobrazeni
konkrétnich epizod, motiv jako opakované pfitomnou postavu ¢i udalost, zapletkou oznacuje
systém aktivit reprezentovanych narativem

*' BUTLER, cit. 2, 5. 461.

32 KAMINSKY, Stuart M. — MAHAN, Jeffrey H. American Television Genres. lst edition.
Chicago: Nelson-Hall, 1985. ISBN 0-88229-828-3.
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pojeti zanru). Z hlediska nikoli metodologického, ale zanrového rozpéti
(faktualni zanry nevyjimaje) je publikace zajimava tim, Ze kriminalnimu Zzénru
se vénuji tfi z celkovych deseti pripadovych studii. Historicky orientovana
studie The History and Conventions of the Police Tale” viazuje policejni
subzanr (definovany pfitomnosti policejniho duastojnika) do vyvojového
kontinua s literaturou 19. a 20. stoleti. Historicky vyvoj kategorie krimi a
promény jejich charakteristik tu jsou vysvétlovany za pomoci typickych
kategorii sémantickych a syntaktickych indikatord policejnich piibéht —
postavy, prostiedi a ikonografie, narativni struktury a typi konfliktt.

V 80. letech byl vydan prvni a doposud také nejobsahlejsi pokus o postizeni
televiznich zanrd v maximalné vycerpavajici taxonomické §iti, 7V Genres - A
Handbook and Reference Guide®* pod editorskym vedenim Briana Rose. Kniha
nadfazenych a podfazenych urovni ¢i sledovat vzajemné evolu¢ni vztahy mezi
riznymi kategoriemi. Hlavnim cilem je popsat historii celkem devatenacti
separatnich zanrt fikéni i faktudlni televize, pfi¢emz vybér ani detailngjsi
definice jednotlivych Zanrd nejsou v textu nijak detailnéji pfiblizeny. Dvé z
kapitol jsou veénovany oblasti krimindlni fikce, jmenovit¢ policejnimu,
respektive detektivnimu dramatu. Opét se v tomto pripade setkdvame s textem,
ktery pojima Zanr primarné jako historickou kategorii. V obou kapitolach lze
nalézt uplny vycet pofadi z americké produkce zataditelnych do dané
kategorie od rané éry televize (konec 40. let) do zacatku 80. let. U kazdé
zminéné televizni série je pfiblizena charakteristika hrdint, prostedi, do né¢hoz
je pribéh zasazen, tematizovana je v piipadé policejniho subzanru také
napiiklad mira nasili ¢i pozice Zenskych hrdinek ve vypravéni. Pravé promény
téchto prvkil slouzi k postizeni vnitiniho vyvoje zanru, ackoli v tomto ptipadé
neni tendence pojimat promény zanru v intencich organickych modelt, o nichz
jiz byla te¢ v souvislosti s publikaci Television's Privat Eye. Text kazdopadné
pfinasi zékladni shrnuti podoby Zanru v americké televizi uplynulych vice nez
tiiceti let, a to z hlediska tematiky, ikonografie, ale i miry divacké popularity.
Dalsi a doposud také jedinou vycerpavajici ptiruckou fikénich i faktudlnich
televiznich zanrt se stala o patnact let pozd¢€ji vydana publikace The Television
Genre Book®. Na rozdil od knihy Briana Rose &erpaji zde uvadéné studie
nejen z americké, ale vyrazné€ i z britské televizni produkce, podobné vsak
pfistupuji k zanru jako historické kategorii. Priibézné zmény Zzanrového
paradigmatu jsou v pfipadé krimindlnich zanrti (akéni a policejni série)
demonstrovany pomoci popisu posunt tematiky, pozice zenskych hrdinek a
zastupc etnickych mensin, zmén v konstrukcich individudlnich versus
kolektivnich hrdind ¢i stylu (zejména v souvislosti se zvySenym statusem
realisti¢nosti policejnich sérii).

Ptikladem textu zaméfeného na néarodni variantu krimi zanru je studie
Charlotte Brunsdon The Structure of Anxiety: Recent British Television Crime

> Tamtéz, s. 53-66.

** ROSE, Brian (ed.). TV Genres - A Handbook and Reference Guide. 1st edition. Westport:
Greenwood Press, 1985. ISBN 0-313-23724-7.

** CREEBER, cit. 13.
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Fiction®. Brunsdon hleda souvislosti mezi dobovym milieu britské spole&nosti
80. a 90. let a podobou kriminédlniho Zanru. Autorka v uvodu studie formuluje
ti1 ,,diskurzivni kontexty pro produkci a komzumpci® kriminalni fikce, které
podle ni dominuji stanovenému obdobi (jsou jimi aktivni rétorika prava a
potadku, privatizace instituci spojenych s potiranim zlo¢inu a soukromé
podnikani, tfetim je rétorika rovnych piilezitosti). Posléze uvadi tfi podle jejiho
nazoru nejvyznamngjsi krimindlni série a analyzuje, jak se uvedené diskurzy
projevuji v roving zapletek, konstrukce postav a ptipadné ve stylovych prvcich.
V jadru je text historickou studii — pofady jsou vnimany v zdnrovém kontinuu s
britskou televizni tvorbou od 70. po konec 90. let, Brunsdon pojmenovava
specifické¢ linie potradl, a také tedy zkouma vztah poradi k S$irSimu
historickému kontextu. Cili tedy k tomu, aby skrze detailni analyzu vybranych
prikladti potvrdila hypotézu, ze uvedené diskurzivni kontexty stoji za
vyjimecnou popularitou ur€ité zanrové varianty (socialné orientované krimi) v
urcitych obdobich a ze tyto pofady souCasné zpétné spoleCenské nalady
ovliviluji.

Antologie The Cambridge Companion to Crime Fiction® pfistupuje k
historickému rozboru krimindlniho Zanru napfi¢ riznymi medidlnimi typy a
reprezentuje dodnes zfejmé nejkopmlexnéjs$i predstaveni kriminalniho Zanru
jako kategorie dlouhodobé popularni v literatufe, filmu a televizi. Mezi
zastoupenymi studiemi jednozna¢né¢ dominuje zajem o literarni krimi, na
audiovizudlni tvorbu je primarn¢ zameétena studie Nickianne Moody Crime In
Film and on TV.>® V ni autorka zkouma vnitini evoluci kriminalniho Zanru od
rané kinematografie az do konce 20. stoleti, pfi¢emz v prubéhu svého textu
souhrnné rozebira kanonicka filmova dila i televizni série. Zanr vnima jako
indikator promén spolecenskych hodnot (pfedevsim ,,spojenych s tfidou, rasou
a genderem*’”) a uvazuje o kriminalni fikci v intencich Zivotniho cyklu Zanru,
zahrnujiciho faze sebereflexe a ironie. Timto tedy vychdzi z uvedenych tradic
historickych ptistupli a demonstruje, ze v uplynulé dekade se navzdory vyzvam
nékterych teoretiki o hledani novych metodologickych postupii® stale
uplatiiuje 1 tradicni historické pojeti zanru, tedy sledovani evoluce zanrové
formy na urovni textu.

V posledni zminované publikaci bylo mozné registrovat zvyseny zijem o
otazku projevi jednoho zanru v riznych medidlnich typech. Na tuto tendenci
navazuje i Lisa M. Dresner publikaci The Female Investigator in Literature,
Film, and Popular Culture.*' Jak nazev naznaduje, v tomto piipadé se soustedi

** BRUNSDON, Charlottte. The Structure of Anxiety: Recent British Television Crime Fiction.
In BUSCOMBE, Edward (ed.). British Television: A Reader. 1st edition. Oxford: Clarendon
Press, 2000, s. 195-217. ISBN 0-19-874265-7.

T PRIESTMAN, Martin. The Cambridge Companion to Crime Fiction. 1st edition. New York:
Cambridge Universtity Press, 2003. ISBN 0-521-00871-9.

** MOODY, Nickianne. Crime In Film and on TV. In PRIESTMAN, cit. 37, s. 227-243.

> Tamtéz, s. 242.

%0 Predeviim tzv. nova filmova historie, ktera se vice zamé&fuje na kontext audiovizualnich dél,
tedy technologicky, ekonomicky, legislativni. Tento pfistup tedy povazuji za soucdst
multidiskurzivni metodologie.

* DRESNER, Lisa M.. The Female Investigator in Literature, Film, and Popular Culture. 1st
editon. Jefferson and London: McFarland & Comp., 2006. ISBN 0786426543.
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na figuru Zenské vySetfovatelky v krimindlni fikci. Za problém zkoumani
pozice zenskych protagonistek povazuje zizeni zdjmu dosavadnich studii na
jediné médium,* a proto sviij zabér rozsifuje na literarni, filmovy a televizni
kontext. Nakonec se zaméfuje na vybrané oblasti, které povazuje za kritikou
doposud opomijené. Jist€¢ zajimavé je, Ze prave oblast televiznich sérii autorka
vyhodnocuje jako doposud malo prozkoumany materidl. Co do citovanych
prikladi se text drzi podobného zdrojového materidlu, ktery uvadi jiné
feministicky orientované studie.” Cast vénovana televizni tvorb&é ma povahu
historického ptehledu sérii tematizujicich zenské vysetfovatelky, a to od ranych
50. let do prvnich let nového tisicileti. Kazdou éru se autorka snazi metaforicky
definovat na zakladé dominujici konstrukce hrdinek a jejich roli v ptibézich.**
V kontextu feministickych vychodisek je zde zanr pojiman jako indikator
hodnot soudobé kultury, reprezentant dominantni ideologie, respektive nastroj
sebeprosazeni se alternativnich diskurzii. V tomto smyslu publikaci mlizeme
vnimat také jako reprezentativni ptiklad idelogické analyzy krimi Zanru, kterd
velmi inovativné interpretuje nekteré sémantické a syntaktické charakteristiky
»zenské krimi* a jejich promény — at’ je to zplisob vztahovani se Zenskych
hrdinek k formam dopravy ¢i rdmovani ptibéhu zeny-vysetfovatelky muzskou
figurou.

Strukturalistické pristupy, ideologicka kritika a sémiotika

Strukturalismus se stal jednou z teorii s velkym vlivem pro Zanrovou kritiku
zamétenou na televizni krimindlni Zanry. Ze strukturalistické perspektivy Cerpa
myticka (ritudlni) analyza krimindlnich Zanrt, ideologicka analyza a sémiotika.
Prvni dvé€ uvedené linie intenzivné vztahuji konkrétni zanrové potady k SirSimu
spoleCenskému a kulturnimu kontextu, vnimaji tedy zanr jako socidlni
kategorii. V perspektivé mytického pfistupu nahrazuji popularni Zanry jiné
tradi¢ni systémy reagujici na problémy lidské existence a kazdodennich
kontradikci, které se odehravaji ve spolec¢nostech. V téchto ptistupech k zanru
dochézi k dilezitému posunu v definici jeho funkci. Zanr je vniméan jako
nositel feSeni uvedenych kontradikci, upeviujici zdkladni hodnotové struktury
a socializa¢ni vzorce dané kultury. V tradici ranych antropologickych pfistupti
byl mytus vnimén jako univerzalni a ahistorickd kategorie, u niz nebyl dilezity
konkrétni obsah, ale strukturni vztahy, reprezentované napiiklad systémem
bindrnich opozic. Tento ahistoricky charakter Zanru byl ovSem nékterymi
teoretiky vniman jako problematicky (vnimali soucasné popularni zanry jako
nutn¢ historicky determinované), a proto termin mytus nékdy nahrazovali
jinymi terminy, napiiklad formule.*” I v tomto piipadé je ale Zanr chapan jako

2 Napt. KLEIN, Kathleen Gregory. The Woman Detective: Gender and Genre. 2nd edition.
Urbana: University of Illinois Press, 1995. ISBN 0-252-06463-1.

* Za nejvyznamg;jsi 1ze jmenovat antologii BRUNSDON, Charlotte (ed.). Feminist Television
Criticism: A Reader. 1st edition. Oxford: Oxford University Press, 1997. ISBN 0198711539;
MIZEJEWSKI, Linda. Hardboiled and High Heeled: Tho Woman Detective in Popular
Culture. 1st edition. New York: Routledge, 2004. ISBN 0-415-96971-9.

* Kapitoly maji podtituly jako "Femmes ne-tak Fatales let padesatych", "Sirény let
Sedesatych" ¢i "Mysteriozni romance let osmdesatych".

* Tento termin je spojen predev§im s teoretikem popularnich Zanri Johnem Caweltim a jeho
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proces komunikace kultury se sebou samou.

Termin mytus je piilezitostné vniman jako velmi ptibuzny konceptu
ideologie.*® Zanrové potady jsou ideologickym piistupem chapany jako texty
produkované v ramci dominantniho ideologického diskurzu, tedy jako nastroj
automaticky nesouci struktury dominantni ideologie a reprodukujici
dominantni hodnoty. Pivodni pojeti ideologie coby pevného ideového
monolitu a zanru jako jeho ndastroje ale bylo Casem revidovano. Populéarni
zanry zacaly byt nové vnimany jako nastroj rznych diskurzt usilujicich o moc
(1 alternativnich diskurzi), tedy jako prostiedek ideového souboje
dominantnich i kontra-hegemonnich formaci. Pfi zkoumani nejen kriminalnich
zanru se ideologicky pfistup soustfedi predevSim na analyzu symbolickych
reprezentaci zastupct riiznych socialnich skupin, definovanych nejcastéji skrze
koncepty genderu, tfidy, rasy, entika ¢i jinak formulovanych subkultur. V
pfipadé chdpani kriminalnich ptibéhti jako novodobého mytu ¢i jako
ideologického ¢initele tedy dochazi k akcentaci spole¢enské a kulturni funkce
zanrového textu.

Se strukturalistickou teorii také izce souvisi tradice sémiotického zkoumani
kriminalnitho zénru. V tomto pfipadé jiz neni pfistup zaméfeny na
spoleCenskou funkci zanrového potfadu (tedy kontextualné zaméieny), ale
mnohem vice se soustfedi na text samotny. Na poli filmovych zanrQ
predstavuje propracovany systém tzv. sémanticko-syntakticky ptistup k zanru,
zohlednyjici jak konstrukéni elementy krimindlniho Zénru, tak vztahy mezi
témito prvky ve struktufe potfadu. Takovy pfistup k zanrovému poradu,
sledujici jeho textudlni vlastnosti, byva také nékdy nazyvan jako esteticky. Jak
jsem jiz uvedl, sémioticka analyza textu ale mnohdy figuruje jako jeden z
nastrojii v ramci jinych prfistupti, naptiklad historického (sémanticko-
syntaktické prvky jsou zdrojem analyzy historickych promén zanrovych forem)
¢i multidiskurzivnich pfistupti.

Strukturalisticky orientovand Zanrova analyza je na poli filmovych studii
vyznamné spjatd s osobnosti Johna Caweltiho,”” jenz stoji i v pozadi rané
zanrové analyzy televize. Pod jeho supervizi se problematice televiznich zanrt
zacal vénovat jeho tehdejsi zdk Horace Newcomb, ktery se soustfedil na téma
televizni krimindlni série ve studii 7V: The Most Popular Art, jmenovité
v kapitole Mysteries: Order and Authority®™. Prakticky jako jeden z prvnich

studii Six Gun Mystique (CAWELTI, John G. The Six-Gun Mystique. 2nd edition. Bowling
Green: Bowling Green University Popular Press, 1984. /poprvé vydano 1971/. ISBN 0-87972-
313-0.).

* Viz FEUER, Jane. Genre Study and Television. In. ALLEN, Robert C. (ed.). Channels of
Discourse, Reassembled. 2nd editon. New York and London: Routledge, 1992, s. 104-120.
ISBN 0-807-84374-1, s. 109.

*" Prilomovou a dodnes citovanou publikaci je jeho strukturalisticka analyza westernového
zanru - CAWELTI, John G. The Six-Gun Mystique. 2nd edition. Bowling Green: Bowling
Green University Popular Press, 1984. (poprvé vydano 1971). ISBN 0-87972-313-0

* NEWCOMB, Horace. TV: The Most Popular Art. Garden City: Anchor Press/Doubleday,
1974. s. 83—109. ISBN 0-385-03602-7. Zakladem celé knihy se stal koncept The Problem of
Repetition in Television, ovsem sam Newcomb s odstupem 30 let tento koncept kritizuje,
protoze v ném televizi odsuzuje za ,,prezentovani nekonecné fady komedii pfedvidatelnych od
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badateltl se koncentrované zaméfil na zanr definovany zloc¢inem (kriminalni
&in pojima jako elementarni prvek celé zanrové formule).”” Schéma potadi
s detekci Newcomb definuje skrze pfitomnost detektiva ¢i policisty. Ten ve
vypravéni plni funkci moralniho centra piibehu, coz Zzéanr piipodobiiuje
westernu, v némz je zloc¢in také pojiman coby kulturni metafora. Na rozdil od
westernu neni vSak zlo€in v detektivnich ptibézich nikdy definitivné porazen a
podle Newcomba ani odhaleni pachatele nevyusti ve findlni katarzi. Autor dale
pojmenovéava tfi zakladni linie, kterymi se formule ,,mystery*’’ mize ubirat:
detektivové a soukromé ocka ve stylu hard-boiled romanti, faktualni policejni
sériec a do tfetice hybrid, kdy je hlavni hrdina rebelujici figurou, ovsem
kombinovanou s oficidlni, autoritativni a stfedoproudou moralkou
dokumentéarné ladénych policejnich dramat. Pro Newcomba je v ramci formule
klicova ptredev§im osobnost detektiva, pfiCemz piibéh nema pidorys boje
dobra se zlem, ale spiSe boje konkrétniho typu osobnosti s univerzalni ideou
zla. Newcombova studie zahrnuje detailngjsi rozbory nékolika v t€¢ dobe velmi
popularnich americkych serii a definuje typické prvky ,,mystery“.’" Konrétni
definicni prvky ale sam autor vnima jako promeénlivé, respektive zminuje
dynamickou povahu schématu. Charakteristiky mystery zanru nakonec vidi
jako konvenujici s obecnéjsi dobovou formuli, v niz je mozné ,,domné¢le
jednodussi problémy vyiesit pfimou akci a spolehnutim se na blizké mezilidské
vztahy.“>* V tomto smyslu je Newcombova studie cennéa pro postizeni dobové
formule tehdejdi popularni kultury,” jakkoli vychdzi ze struéné analyzy
omezeného souboru televiznich sérii. Newcomb ve svém textu pracuje se
zminénym terminem formule, kterym v intecich Caweltiho uziti postihuje jak
estetické (textové) prvky poradi pracujicich stématem feSeni zlocint, tak
funkce, které tyto potrady plni smérem ke svému publiku. Jak jsem jiz uvedl,
termin formule v jeho uziti tedy postihoval i spolecenskou funkci zdnrového

prvni scény, detektivek, jejichz feSeni je jasné uz od spachani zloCinu, westernd postradajicich
hodnoty filmového dédictvi.,, (NEWCOMB, Horace. Reflections on TV: The Most Popular
Art. In EDGERTON, Gary R. — ROSE, Brian G. (ed.) Thinking Outside the Box — A
Contemporary Television Genre Reader. 1st edition. Lexington: The University Press of
Kentucky, 2005. s. 17-36. ISBN 0-8131-2365-8..) Tyto vlastnosti podle vlastnich slov
vykladal jako kazy, pfiCemz snizoval potencidlni schopnost média realizovat komplexni
vypravéni. Tento koncept jeho Skolitel Cawelti opoznamkoval a navedl Newcomba k jinému
moznému uvazovani o repetici uplatiiované v televizi, zejména k rozpracovani kapitoly o soap-
opefe. Prave tato kapitola se stala zdkladem TV: The Most Popular Art.

“ NEWCOMB, cit. 48, 5.83-109.

% Tento termin je nékterymi autory pouzivan pro oznadeni zastieujici kategorie. Schéma
takovych piibéhti spo¢ivan v feSeni zdhad, sdm Newcomb zuzuje intepretaci tohoto pojmu
praveé odkazem na pfitomnost detektiva a policisty.

>! Uvadi naptiklad serialy Perry Mason (Perry Mason Mystery, 1957-1966), McCloud (1970-
1977), Columbo (Columbo, 1971-1978, 1989-2003), The Rookies (1972-1976), Ironside (1967-
1975) a dalsi.

2 NEWCOMB, cit. 48, 5.108-109.

>3 Kli¢ovou otazkou celé publikace pro Newcomba bylo podle jeho vlastnich slov to, jakym
zpusobem televize vypravi své piibéhy a jaky je vztah téchto strategii vypravéni k americké
kultufe, tedy kterd konkrétni témata jednotlivych epizod ptedstavuji rtizné verze klicovych
kulturnich konceptl americké kultury a jak je prezentuji. Newcomb zminluje koncepty jako
"fad", "rodina", "spravedlnost", "autorita" atd. (Tamtéz.)
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potfadu, ale zaroven mél na rozdil od mytu jednoznacné historickou a
proménlivou povahu.

K ritudlnimu pojeti kriminalniho Zanru, odkazujicimu na strukturalistickou
metodologii, se kloni jedna z velmi vlivnych studii, uvefejnénd v antologii
Popular Television and Film, jmenovité text Geoffrey Hurda The Television
Presentation of the Police™*. Autor tu vychazi z hypotézy, Ze televizni policejni
série nejen reflektuji svét policie, ale ,aktivné konstruuji koherentni verzi
socidlni reality, v ramci niz je kazdy veCer rozehrano drama prava a
pofadku.“> Hurd tedy zkouma, jak je policejnimi sériemi produkovéano
socialni védéni,”® a to skrze charakterizaci a vzorce jednani (uziva také termin
funkce, ¢imz p¥imo odkazuje na strukturalisticka vychodiska svého pristupu).”’
K potvrzeni hypotetickych vychodisek slouzi Hurdovi dva analyzované typy
policejni fikce — s ,,centralizovanou biografii“ (tu predstavuje izolovany hrdina
v anomickém spoleCenském prostiedi, konkrétné série Inspektor Regan /The
Sweeney, 1975-1978/) a ,decentralizovanou biografii“, disponujici
kolektivnim hrdinou, tedy zvyznamnénou siti internich vztahii mezi policisty,
ktefi nejsou jen vykonovateli instituce socialni kontroly, ale Cciniteli
interpersondlnich vztahl (Z-Cars, 1962-1978). Hurd oba potady analyzuje z
hlediska zptsobu konstrukce jejich svéta a hleda i ideologické implikace téchto
konstrukci. Podle n¢j kazdy potad definovany skrze policejni figuru konstruuje
svij svét pomoci raznych trovni kontradikci. Tenze v policejnich seridlech lze
odhalovat skrze identifikovatelné opozice a zpiisoby, jak je s nimi nakladano v
ramci piibéhu. Vycet opozici v Hurdové textu se odviji od analyzy serialu
Inspektor Regan, ale jeho aplikace je mnohem univerzalngj$i a samoziejme je
oteviena revizi a aktualizacim. Za zdkladni opozice, které pomohou
pojmenovat hodnotové mechanismy konrétnich potfadt, Hurd povazuje
dvojice: policie — zlo€in, pravo — pravidla, profesional — organizace, autorita —
byrokracie, intuice — technologie, obycejni lidé — intelektualové, spolecenstvi —
hierarchie.”® Hurdiv model opozic dobie demonstruje metodologické principy
analyzy mytu, které se tak na pfelomu 70. a 80. let staly pevnou soucasti
teoretického diskurzu rodicich se televiznich studii. Zajimavé je, ze ve svych
binarnich opozicich Hurd reflektuje nékteré Sirsi souvislosti (zapojuje takové
urovng, jako je technologie a moderni byrokracie), soucasné také v pozadi
bindrnich opozic vidi projevy konfliktu urcitych spolecenskych sil. Opousti
tedy klasickou ahistorickou a univerzalni strukturalistickou pfedstavu mytu a
priklani se k ideologickému paradigmatu Zanru. Lze v tomto misté
pfipomenout tvrzeni Jane Feuer, Ze ritudlni a ideologické zkoumani zanru jsou

**HURD, Geoffrey. The Television Presentation of the Police. In BENNETT, Tony et al. (ed.).
Popular Film and Television. 1st edition, London: BFI, 1981. s. 53—70. ISBN 0-85170-116-7.
55 Tamtéz, s. 56.

® Hurd odkazuje timto terminem na Richarda Dyera zabyvajiciho se dlouhodobg
problematikou medialni reprezentace socialnich skupin. Viz DYER, Richard (ed.). Gays and
Film. 1st edition. London: BFI, 1977. ISBN 0-85170-065-9.

°7 Koncept funkce predstaveny Proppem, viz PROPP, Vladimir Jakovlevi¢. Morfologie
pohaddky a jiné studie. 1. vydani. JinoCany: H&H, 1999. ISBN 80-86022-16-1.

*» HURD, cit. 54, s. 65-69.
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proudy, které nelze vzdy odd&lovat, coz dokazuje pravé Hurdova studie.”
Strukturalni analyza byla dominujicim teoretickym pfistupem v televiznich
studiich v 70. a 80. letech a jeji vliv se projevil i v jiz zminéné publikaci
American Television Genres®. Z tradice formalismu &erpa studie 4 Structural
Analysis of the Police Story®', jez se snazi dokazat, e policejni piibshy jsou
nositeli totoznych narativnich funkci, které Vladimir Propp identifikoval u
klasické pohadky.”® Na zanr policejnich sérii nahlizi jako na ahistorickou
manifestaci stejnych struktur a funkcei, které Propp stanovil pro typ hrdinského
pfib¢hu, a pojimad policejni narativy jako soucast komplexu modernich
popularnich narativi.

Z dalsich antologii, v nichz je upfen zijem na strukturni uspotadani
kriminalniho ptib&éhu, tentokrat ovSem napfic¢ riznymi médii, Ize jmenovat The
Detective In American Fiction, Film, and Television. Druhd cast knihy je
vénovana postavé detektiva ve filmu a televizi, televiznim sériim jsou
zasveéceny dvé pripadové analyzy. V prvni z nich se Jan Whitt vénuje srovnani
literarnich a televiznich modelti detektiva, konkrétné postavy préz E. A. Poea
(Auguste Dupin) a protagonistky 7o je vrazda, napsala (Murder She Wrote,
1984-1996).% Pfedmétem komparace tu je typicky zanrovy prvek detektivnich
pribéhlt — metoda. V druhé studii Dennis Bounds analyzuje sérii Perry Mason
(1957-1966).°* Navazuje na strukturalni analyzu Johna Caweltiho a jeho
koncept formule — Bounds zanr definuje jako ,kontext pro pochopeni® ¢i
»sdilenou perspektivu®, formuli rozumi konkrétni vnitini fungovani epizody ¢i
celé série.” Formuli zde autor prezentuje jako stale platnou analytickou
kategorii, ktera mu umoznuje sledovat miru rigidity ¢i variace formule na
urovni jedné série (uvadi Perryho Masona jako piiklad rigidni formule, jako
priklad variace formule sérii The Rockford Files /1974-1980/), ptipadné¢ mu
umoznuje srovnavat vystavbu formule na urovni epizody, a to u poradi
spadajicich do stejné zanrové kategorie (popisuje reverzni formule Perryho
Masona a Columba /1971-1978, 1989-2003/). Navzdory uvazované
konzervativnosti strukturalistického pfistupu se tato perspektiva tedy uplatiiuje
pfi zkoumani zanru i v soucasnosti a ackoli je publikace metodologicky spjata s
ranym kritickym zajmem o Zanr (Newcomb, Hurd, Kaminsky a Mahan)®,
dokazuje, ze tento pfistup stile miize slouzit jako ndastroj k pochopeni
nékterych vnitinich textualnich mechanismt zanrové televize.

% Viz FEUER, cit. 46.

% KAMINSKY — MAHAN, cit. 32.

! GILES, Dennis. A Structural Analysis of the Police Story. In KAMINSKY - MAHAN, cit.
32,s. 67-84.

% PROPP, cit. 57.

8 WHITT, Jan. The ,,Very Simplicity of the Thing ,,: Edgar Allan Poe and the Murders He
Wrote. In DELAMATER, Jerome H. — PRIGOZY, Ruth (ed.). The Detective in American
Fiction, Film, and Television. 1st edition. Westport and London:1998. s. 111-122. ISBN 0-
313-30463-7.

% BOUNDS, J. Dennis: Done to Death?: Formula and Variation in Perry Mason. In
DELAMATER, Jerome H. - PRIGOZY, Ruth (ed.). The Detective in American Fiction, Film,
and Television. 1st edition. Westport and London:1998. s. 123-30. ISBN 0-313-30463-7.

% Tamtéz, s. 123-124.

% Viz NEWCOMB, cit. 48; HURD, cit. 54; KAMINSKY - MAHAN, cit. 32.
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Za priklad dosud pretrvavajiciho vyznamu textualni analyzy kriminalniho
zanru muze byt dale povazovana i publikace Glena Creebera Serial Television
— Big Drama on the Small Screen®, jejiz jeden oddil je vénovan pravé
zanrovym strukturdm tii GspéSnych krimindlnich sérii a seridll (Bedna
/Cracker, 1993-1996/, Hlavni podezrely /Primal Suspect, 1991-1996/ Rodina
Sopranii  /Sopranos, 1999-2007/). Analytickym vychodiskem jsou tu
intertextualni vazby pofadli a jejich vztah k televiznim a filmovym
kanonickym diltim, stejn¢ jako pouziti Zanrové ikonografie, konstrukce postav
¢i motivika nasili.

Z tradice strukturalistickych pfistupt vychdzi i jeden z ojedinélych tuzemskych
prispéveka ke kritice televizni krimi, sbornik texti James Bond a major Zeman
— ideologizujici vzorce vypraveni.®® Co do aplikovanych pristupt je vysledna
kniha souborem textll s riiznymi metodologickymi vychodisky — ideologicka
analyza, naratologicky rozbor, komparativni pfistup ¢i mytologické analyza. Z
hlediska perspektivy zdnrovych studii televizni krimi vy¢nivaji prfedevsim dva
z piispévkll zahrnutych ve sborniku. Blanka a Kamil Cinatlovi v kapitole
Zeman — Rudy gentleman® a sam Cinatl v textu Genius loci Triceti pFipadii
majora Zemana'® prichazi se zajimavymi postiehy tykajicimi se naptiklad
typologie postav v kontextu zanrovych konvenci ¢i kulturniho kédovani
konkrétnich 1 ,,archetypalnich” typa prostorti a lokaci. Za teoreticky pojatou
pak lze povazovat zavére¢nou studii editora sborniku Petra A. Bilka James
Bond a major Zeman: Sémantika narativni ideologie’', v niz se snazi vypotadat
s metodologickym problémem vztahu ideologie a narace, respektive se snazi
usouvztaznit tyto dva diskurzy na konkrétnich ptikladech. V piibézich s
Jamesem Bondem vidi piiklad, kdy do poptedi vystupuje narativni diskurz
potlacujici ten ideologicky, opacné pak podle néj funguji ptibéhy majora
Zemana, v nichz dominuje ideologické vrstva oproti narativni.”> A&koli je tento
sbornik prakticky nejrozséhlejsi tuzemskou odbornou publikaci zamétujici se
na televizni krimi, vzhledem k cilim a metodam této disertatni prace nepatii
mezi kli¢ové zdroje.

Psychoanalyticka teorie kriminalniho Zanru, feministicka kritika

Psychoanalytickou teorii lze v souvislosti s televiznim médiem povazovat za
jeden z méné obyklych analytickych nastroji. Jakkoli intenzivné byla
psychoanalyticka teorie rozpracovana na poli filmovych studii, jeji prosta
aplikace na televizi je z mnoha diivodd problematicka.” Tomuto piistupu se

7 CREEBER, Glen. Serial Television — Big Drama on the Small Screen. 1st edition. London:
BFI, 2004. ISBN 1-84457-021-5.

% BILEK, Petr A. (ed.). James Bond a major Zeman — ideologizujici vzorce vypraveni. 1.
vydani. Pfibram: Pistorius & OlSanska, 2007. ISBN 978-80-87053-06-5.

% Tamtéz, s. 40-60.

" Tamtéz, s. 69-81.

! Tamtéz, s. 100-118.

> Na né&které metodologické problémy posledni uvedené studie i piinosy a limity celé
publikace upozorituje v recenzi této knihy Zden¢k Hudec (HUDEC, Zdenék: James Bond a
major Zeman — ideologizujici vzorce vypravéni (v tajnych sluzbach ideologického vypravéni).
Cinepur 52, 2007, s.39. ISSN 1213-516X.).

7 Lze zminit jiny recepéni kontext sledovani televize, tedy nemoznost operovat s &asto
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tedy v oblasti televiznich studii nedostalo takové popularity’* a narazime na
pokusy o jeho aplikaci spiSe prilezitostné. Jednou z moznych aplikaci
psychoanalytické metody je analyza televiznich textd v intencich analyzy snu
coby manifestace podvédomi. Pouziti freudidnské a post-freudianské
terminologie na televizni pofad tedy sméfuje k pojmenovavani nékterych
skrytych interpretaci televiznich pfip¢ht. Druhy dualezity proud aplikujici
psychoanalytickou perspektivu se zamétuje na vztah divaka a textu. V oblasti
filmu byla formulovdna analogie mezi sledovanim filmu a snénim (divék je
situovan do pozice halucinace’), coZ se ovem projevilo jako spide odporujici
mnohem ,,aktivnéjSimu” konceptu televizniho divaka ¢i publik — John Ellis
nahrazuje s filmem spojeny termin gaze pojmem glance.”® Jako
nejvyuzitelnéjsi pro televizni porady se s odstupem jevi vazba psychoanalyzy
na koncept rozkoSe (pleasure) predstaveny Laurou Mulvey,”’ jenz déle
inicioval zajem o rizné formy pozitki, které televizni potady skytaji svym
publikiim. Pravé na tuto aplikacni uroven intenzivné navazala feministicka
teorie a jeji zajem o koncept zenského pohledu (female gaze), stejné jako o
porady, které nabizi specifickou pozici pro zensky subjekt a specifické pozitky
spojené pravé s touto pozici.® Feminismus je samozfejm& mnohem §irdi
koncept, ktery kromé psychoanalytické perspektivy zahrnuje také metody
sémiotiky a ideologické analyzy (se z4jmem o stereotypni reprezentace),
etnografické analyzy publika a je uzce spojen s konceptem genderu coby
mechanismu, ktery strukturuje identitu a socialni zivot jedince.

Jelikoz cela kategorie psychoanalytickych pfistupti na poli televiznich studii je
relativné problematickd, je mozné jmenovat pouze malé mnozstvi studii, které
se snazi tuto perspektivu systematicky uplatiovat pii analyze televizni
kriminalni fikce. Za jeden z doposud nejplatnéjSich prikladi mize byt
povazovéna jiz jmenova publikace American Television Genres”, jejimz cilem
bylo demonstrovat nutnost zmnozeni metodologickych ptistupti pfi snaze
analyzovat SirSi spektrum televiznich zanrG. Pravé krimindlni piib&hy se
autortim staly vychozim materidlem pro aplikaci jednoho z psychoanalytickych

zminovanou situaci divaka ve ztemnélém séle, fixovaného na déni na platn€, dale zmnoZeni
aktivné jednajicich protagonist v seridlovych narativech, segmentovanou strukturu televizniho
toku 1 vypravéni, které postrddd konsekvenci filmového pfibé¢hu, v neposledni fadé
problematizuje tradi¢ni filmové psychoanalytické koncepty aura ,zivosti ,, televize (splynuti
casu udalosti a Casu jejiho sledovani), kterd je vztahovana i k pofadim, které ve skutecnosti
zive vysilany nejsou, tedy i televizni fikci.

™ Viz FLITTERMAN-LEWIS, Sandy. Psychoanalysis, Film, and Television. In ALLEN,
Robert C. (ed.). Channels of Discourse, Reassembled. 2nd editon. New York and London:
Routledge, 1992. s. 152—-185. ISBN 0807843741.

” Tamtéz, s. 159.

7S ELLIS, John. Visible Fictions — Cinema, Television, Video. 2nd edition. London: Routledge,
1992. (poprvé vydano 1982). ISBN 0-415-07513-0.

7 MULVEY, Laura. Visual Pleasure and Narrative Cinema. Screen 16, 1975, ¢.3, s. 6-18.
ISSN 0036-9546.

® Viz CASEY, Bernadette et al. (ed.). Television Studies: The Key Concepts. 1st edition.
London and New York: Routledge, 2003. ISBN 0-415-17237-3. s. 184.

” KAMINSKY, MAHAN, cit. 32.
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pristupt, a to ve studii A Freudian Analysis of the Private Detective Tale™.
Jefrey Mahan v této stati vychazi z hypotézy, ze pro Clovéka muize byt
uspokojujici sledovat rozieSeni konfliktli v krimindlnich narativech, které ve
své zakladni struktufe kopiruji snahu ega vyvazit konfliktni potfeby id a
superega. V tomto aplikovaném modelu ptedstavuje narativi ego hlavni
protagonista (detektiv), id je predstavovano krimindlnikem (odmitajicim
akceptovat autoritu a hledajicim okamzité uspokojeni), trestajici a moralizujici
superego nakonec reprezentuji zastupci FBI. Vitézstvi ega nad silami id,
jakkoli docasné, je tedy v zavéru onim uspokojujicim symbolickym rozifesenim
tenzi ptiznaénych pro divakovu kazdodenni zkuSenost. Freudidnské terminy
jsou tu aplikovany na televizni text v intencich analyzu snu, ve snaze
pojmenovat latentni vyznamy tradiénich detektivnich piibshi.®'

Mnohem vice se na poli televiznich studii uplatnily nékteré psychoanalytické
koncepty ve spojeni s feministickou teorii. Jednou z dodnes zasadnich antologii
feministicky orientované linie televiznich studii je na konci 90. let vydana
Feminist Television Criticism: A Reader editovana Charlotte Brunsdon, Julie
D'Acci a Lynn Spigel.*> Na specifickou oblast kriminalnich sérii se zamé&fuje
napiiklad studie Lyn Thomas In Love with Inspector Morse®. Prvni &ast studie
vykazuje znaky tradi¢ni textudlné zaméfené analyzy, ktera se soustiedi na
zanrové a hodnotové konzervativni ¢i naopak radikélni prvky série Inspektor
Morse (Inscpector Morse, 1987-2000) a uvazuje o téchto charakteristikach v
SirSim  kontextu tzv. kvalitni televize (quality tv), kterd predstavuje urcité
hodnotové a stylistické determinanty (spojené se stfedni ,,bilou” tfidou).
Soucasné se autorka zajima o genderové reprezentace (predevsim maskulinity).
Jist¢ je zajimavé, ze takto konzervativné ladény potfad s hlavnim muzskym
protagonistou ziskal v dobé svého uvedeni velkou odezvu i u Zenského publika,
coz reflektuje druhd cast studie shrnujici zaveéry kvalitativniho vyzkumu
vzorku fanouskovského publika. V této Casti se autorka zaméfuje na zminéné
formy pozitkl, které¢ takovy text muze nabizet predevsim zenskému publiku
(pozitky véazané naptiklad na pfitomnou milostnou linii), a snazi se dolozit,
jakym zplisobem jsou v naslednych rozhovorech o potradu interpretovany jeho
textualni charakteristiky, stanovené v prvni casti studie (tedy genderové
reprezentace, ,stfedostavovskd” predstava kvalitni televize, anglicky
konzervatismus v kriminalni fikci). Zaroven studie dokazuje, ze feminismus
neni mozné pojimat pouze jako teorii, ale i jako formu sdileného ,,védéni”,
ktera participuje pti aktivnim ¢teni textd a napomahd divakiim a divackam

% MAHAN, H. Jefrey. A Freudian Analysis of the Private Detective Tale. In KAMINSKY -
MAHAN, cit. 32, s. 145-159.

81 Peter Snow v recenzi této knihy formuluje kritiku, 7e nékteré analytické studie v American
Television Genres budi dojem, ze zkoumané vzorky byly peclivé vybrany, aby vyhovély
metodologickému modelu, spiSe nez aby kniha testovala uvedné teorie a jejich obecnou
uplatnitelnost na zanr. Kriminalni Zanry jsou ovSem pravé pfikladem mnohymi restrikcemi a
pevnymi konvencemi svdzaného souboru, takze aplikaci ur¢itych metodologii 1ze vnimat jako
relativné univerzalnéjsi. (Viz SNOW, Peter. Book Reviews: American Television Genres.
Canadian Journal of Communication 12, 1986, €. 3, s. 88—89. ISSN 1499-6642.)

%2 BRUNSDON, Charlotte — D'ACCI, Julie — SPIGEL, Lynn (eds.). Feminist Television
Criticism: A Reader. 1st edition. Oxford: Oxford University Press, 1997. ISBN 0198711539.
 Tamtéz, s. 184-204.
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vyjednavat vyznamy a pozitky pfi ¢teni mainstreamovych potradi (navic
fungujicich v zanru obecné definovaném jako maskulinni). Druhou studii, ktera
analyzuje krimindlni Zanr z feministického hlediska, je stat’ Judith Mayne L.4.
Law and Prime-Time Feminism®*. Autorka v Gvodu studie uvadi, e se jisté
najdou progresivnéjsi ptiklady televiznich sérii a serialii, které nastoluji typické
otazky feminististické (politicky angazované) teorie, presto povazuje sérii L.A.
Law (1986-1994) za zajimavy ptiklad, ktery tyto otazky zahrnuje nejen na
urovni tématu, ale i na Urovni narativni struktury. Sledovanymi vlastnostmi
potadu je tak nejen mnozstvi a status Zenskych postav, které nabizi pro zenské
publikum zajimavé formy identifikaci, ¢i formulace feministickych témat na
urovni zapletky (sexudlni nasili, naruSovani heteronormativity ad.), ale i
zmnozeni a prekryvani narativnich linii, které autorka povazuje za genderove
kédovanou charakteristiku. Vypravéni se permanentné presouva nejen mezi
vice kriminalnimi ptipady, ale zapojuje prvek otevienych koncti nékterych linii
a systematicky se pracuje s prolinanim profesni a osobni pfib&hové Grovn&.*
Za jeden z kli¢ovych prvki série povazuje Judith Mayne jeji schopnost
systematicky pracovat (v intencich feministické teorie) s nejistymi definicemi,
mnohozna¢nosti a kontradikcemi, a to ve smyslu statusu vypravéce,
permanentniho otevirani a zaplilovani mezery mezi ,feministickym” a
,feminnim”, v kombinaci radikdlnich postoji a humoru ¢i naruSovanim
predstavy, Ze existuje trvalé a stabilni rozieSeni nejen pred soudnim dvorem,
ale 1 ve vztazich mezi muzi a Zenami.

Jednou z klicovych monografii reprezentujicich feministickou a gender kritiku
kriminalni televizni fikce je kniha Lindy Mizejewski Hardboilded & High
Heeled: The Woman Detective in Popular Culture®®, v niz analyzuje literarni,
filmové a televizni texty s zenskou vysetfovatelkou coby hlavnim jednajicim
aktérem. Autorka vychazi pii analyzach konkrétnich televiznich sérii a serialt
z kombinace teorii genderu, tedy formulaci specifickych pozitkl, které text
nabizi zenskému publiku, a tradice sémanticko-syntaktickych a historickych
pristupti k zanru. Autorka komparuje vybrané potady s historickymi vzory na
zaklad¢ prislusnosti definované souborem sémanticko-syntaktickych prvku,
interpretuje promény zanru skrze konstrukci hrdinti (od vizualnich prvkl po
pozici ve vypraveéni), praci s mizanscénou, narativni struktury epizody c¢i
sezony, vztah hrdinl k oficidlni institucim apod. Tuto publikaci lze povazovat
za jednu z prvnich komplexnich studii kriminalniho zanru z perspektivy gender
studies.

% Tamtéz, s. 84-97.

%V dobg& vzniku poradu byl princip zmnoZenych narativnich linii, velkého mnoZstvi postav,
otevienych konct a dlrazu na kazdodenni a intimni témata pevné svazan s formou dennich
seriald cilenych pfedeSim na zenské publikum, v prime-timeu byly jejich nositelem primarné
vysokorozpoctové mydlové opery. V tomto kontextu je tedy genderova definice narativniho
domnéle muzskych zanrt, stejn¢ tak mydlova opera nebyva v soucCasnosti jiz tolik vnimana
jako cisté feminni Zanr.

¢ MIZEJEWSKI, cit. 43.
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Multidiskurzivni pristup ke krimindlnimu Zanru

Multidiskurzivni ptistup k zénru je jeden ze soucasnych badatelskych trendu,
ktery se snazi vnimat televizni Zanry ¢i jednotlivé pofady (v€etné krimi) jako
slozity kulturni fenomén, jehoz plné pochopeni neni dostupné pomoci
predchazejicich ,,izolovanych® metodologii. Televizni texty ¢i jejich zanrové
formace jsou naptiklad chapany jako mnohostrann¢ komponovand kulturni
uddlost odehravéjici se na urovni textu, televizniho primyslu a jeho
marketingovych strategii, publika a Sir§tho kulturniho, ekonomického,
legislativniho a spolecenského kontextu. V tomto smyslu je multidiskurzivni
pristup v zasadé¢ metodologicky eklekticky a snazi se zohlednit maximalni
mnozstvi aspektd daného kulturniho produktu. Konkrétni analytické nastroje
tak jsou do velké miry vzdy odvislé od povahy konkrétniho zkoumaného
materidlu a mnozstvi perspektiv, ktery tento material nabizi. Multidiskurzivni
pristup tedy neni nijak pevné danym nastrojem, ze své podstaty také sméiuje
spiSe na jednolivé ptipady a mikrohistorické fenomény.

Jednim z ptednich teoretikll, ktefi se snazi preformulovat podstatu zkoumani
televiznich zanr smérem k multidiskurzivnimu pojeti, je Jason Mittel. Pojeti
této metodologie predstavil ve studii A Cultural Approach to Television Genre
Theory, pozdé¢ji pretistené v tivodu knihy Genre and Television: From Cop
Shows to Cartoons in American Culture®’. A&koli lze jeho text chapat jako
teoretickou studii, pro nd$ zajem o kriminalni Zanr je dulezité, Zze jako
pripadovou studii demonstrujici nové uchopeni konceptu zanru zminéna kniha
nabizi analyzu slavné série Dragnet (1951-1959), povazované za prikopnicky
potad policejniho proceduralniho dramatu.®® Mittel v ptipadové studii uvadi, ze
formalnim atributim televiznich poradii je vénovana stale mald pozornost,
odkazuje se vSak na S§irSi vymezeni zkoumani jejich historické poetiky,
wsituyjici formalni praktiky do explicitniho historického kontextu produkce a
recepce”.”” Mittell tvrdi, Ze konkrétni techniky jsou v urité dob& vazany na
Zanrovy klastr a pro pochopeni zénru je nutné nejen zkoumat formu textu, ale
jeho S$ir$i kulturni Zivot. Proto v ptipad¢ série Dragnet analyzuje porad v
souvislosti s kategoriemi policejniho dramatu, filmového dokumentu, filmu
noir a radiového krimindlniho dramatu, stejné tak zkoumd stopy zanechané
seridlem i1 v soucasnych policejnich procedurdlnich dramatech typu Pravo a
poradek (Law and Order, 1990-2010) nebo Kriminalka Las Vegas (C.S.I.:
Crime Scene Investigation, 2000-?).

Ptiklon k eklektické metodologii vykazuje také jeden z textli zamétenych na

¥ MITTEL, Jason. A Cultural Approach to Television Genre Theory. Cinema Journal 40,
2001, €. 3 s. 3-24. ISSN 0009-7101; MITTEL, Jason: Genre and Televison — From Cop Shows
to Cartoons in American Culture. 1st edition. New York and London: Routledge, 2004. ISBN
0-415-96902-6.

% Svou pozornost k sérii coby zékladnimu kamenu Zanru obraci v jedné z prvnich vydanych
studii o televizni krimi i Horace Newcomb (NEWCOMB, cit. 48), nasledovan dalSimi
(ROBARDS, Brook. The Police Show. In ROSE, cit. 13, s. 11-32; COOKE, Lez. The Police
Series. In CREEBER, cit. 13.

¥ MITTEL, Jason: Genre and Televison — From Cop Shows to Cartoons in American Culture.
1st edition. New York and London: Routledge, 2004. ISBN 0-415-96902-6, s. 122.
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lokalni charakteristiky krimindlnitho Zanru — studie Milly Buonannoa I/
Maresciallo Rocca: The Italian Way to the TV Police series, kterd byla
publikovana v antologii Television: The Critical View.”® Autor se v textu
zamétfuje na stejnojmennou italskou krimindlni sérii a pii argumentaci o
specificnosti italské varianty zanru kombinuje n€kolik analytickych perspektiv.
Do repertoaru sledovanych charakteristik pofadu spadd nejen symbolicka
konstrukce hlavniho protagonisty a funkce lokaci pro vytvareni vyznami
domécim publikem, dochazi také ke zohlednéni recepcniho ramce, strategii
programovani poradu v televiznim toku ¢i okolnosti globalniho televizniho
trhu a vlivu importovanych pofadd na pivodni lokalni produkce. V tomto
smyslu je studie inspirativni pro chépani nuanci konstrukénich prvki
krimindlniho zanru v kontextu narodni produkce coby Siroce pojaté kulturni
kategorie. Studie je mimo jiné potvrzenim vyrazného vlivu americkych potada
na lokalni televizni kultury (komparaci lokalni a americké produkce povazuje
za jednu z legitimnich metod analyzy Zanru také Berger’'). Soucasng jsou ale
podle Buonanna také stale ¢ast&jsi ,,obranou” neamerickych televiznich kultur
védomé strategie lokalizace Zzanru, tedy cilené ptizptisobovani formule
konkrétnich poradii kulturnim specifikdm dané zemé a jejich obyvatel.
Ojedin€élym pfispévkem ceské kritiky, ktery lze oznalit jako aplikujici
multidiskurzivni pfistup, je studie Radomira D. KokeSe Od makra k mikru:
Kvazivédeckd tendence a koncept novosti v seridlu Krimindlka Las Vegas®.
Své zavéry a formulace o konceptudlni inovativnosti pofadu autor vyvozuje z
viceuroviové analyzy, pricemz jej zasazuje do historického kontextu zanru
coby formy, zohlediuje vyvoje sledovanosti a dobovych divackych preferenci,
provadi naratologickou a stylovou analyzu vybraného vzorku, v§ima si dobové
spolecenské debaty o vlivu potadu na vniméani jeho predmétu (forenznich véd)
i reflexe této debaty poradem samotnym a tyto poznatky dava do souvislosti s
marketingovymi principy soucasné televize. Kokes se krimindlnim zanrim
vénuje 1 v nékterych dalSich textech, ovSem ty jsou ve svém zakladu
teoretickou praci a autor v nich kriminalni Zzanr vyuziva spiSe jako material,
ktery je diky svym mnohym ,restrikcim” vhodny pro ovéfovani jim
vytvatenych teoretickych modeld fikéni sémantiky.”

Vedle téchto uvedenych studii se v soucasnosti eklektizujici pfistup ke
zkoumani kriminalnich zanrd (fik¢énich i1 faktualnich) uplatiiuje v nékolika
Casto citovanych publikacich, v nichz ov§em pfevlada sociologizujici optika.
Spadaji tak spise do spole¢enskovédni oblasti a pro ucely této prace je jejich

" BUONANNO, cit. 13.

' BERGER, cit. 14. 5. 54-56.

2 KOKES, Radomir D. Od makra k mikru. Kvazivédecka tendence a koncept novosti v seridlu
Kriminalka Las Vegas. Cinepur 16, 2008, €. 55, s. 27-32. ISSN 1213-516X.

% Kokesovy nepublikované diplomové prace i nékteré jejich otisténé &asti lze povazovat za
mimofadné, soucasné jsou jednémi z mala teoretickych textd, které v souCasnosti vznikaji v
eském akademickém prostiedi. Viz KOKES, Radomir D. Crime Fiction Investigation: Navrh
fikcni sémantiky krimindlniho seridlu. Bakalaiska prace, Filozoficka fakulta MU Brno. Brno:
Masarykova univerzita Brno, 2009.; KOKES, Radomir D. Fikéni svéty (kriminalniho)
televizniho serialu. Iluminace 21, 2009, &. 4, s. 5-36. ISSN 0862-397X; KOKES, Radomir D.
Teorie seridlové fikce: Model analyzy vypraveni a fikcnich svétu televizniho seridlu.
Magisterska prace, Filozoficka fakulta MU Brno. Brno: Masarykova univerzita Brno, 2010.
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vyznam okrajovy. Za vSechny lze uvést dva reprezentativni piiklady. V
antologii Criminal Visions — Media Representations of Crime and Justice’* je
vénovan prostor otazkam cenzury a explicitniho nésili v audiovizudlnich
médiich, vyznamu médii pro policejni praci, stejn¢ jako otazkam reprezentace
zlo¢inu ve filmu, televizi a tisku (reprezentace maskulinity, organizovaného
zlo¢inu, sériovych vrahi ¢i vézeni). Druhym ptikladem je kniha Nicole Rafter
Shots in the Mirror: Crime Films and Society.”” Autorka zde dopliuje
historicky pirehled Siroce definované krimindlni fikce o tvahy o vztahu
medidlni prezentace nasili a dnesni spolecnosti, v¢etné takovych otazek, zda
medidlni nésili mize stimulovat to realné, jaké formy uspokojeni zanr pfinasi
divakim i jakymi zptsoby je mozné medialni obrazy vyuzit v kriminalistické
praxi. Sirsi sociologizujici zkouméni problematiky medialnich reprezentaci a
konstrukce terminti zloCin a pravo ale pochopitelné¢ predstavuje celd tada
dalgich textt,”® jejichZ p¥inos pro tuto praci Ize oviem vnimat pouze na Grovni
n¢kterych izolovanych postrehd.

Shrnuti

Jelikoz hlavnim cilem této prace je popsat promény konkrétni zdnrové formy v
urc¢itém obdobi, budu inspiraci Cerpat piedevSim ze zminéné historicky
orientované literatury.”’ Pravé v téchto publikacich jsou traktovany opakujici
se konvencni prvky, schémata a vyvojové cykly zanru, coz poslouzi pro
uvazovani o formdlnich rysech ¢eskych televiznich potfada. Jak jsem ale jiz
uvedl, v principu tyto historiografické texty hledaji urcité stalé i proménujici se
formalni charakteristiky televiznich kriminalnich pfib&hd, nutné tedy vyuzivaji
nckteré nastroje typické i pro jiné pristupy. Je to predevsim sémiotika, kterd
historickému pfistupu slouzi jako prostfedek pro popis sémantickych a
syntaktickych charakteristik a struktur konkrétnich vypravéni, jejichz promény
jsou pak predmétem vykladu historie zanrové formy. Ze strukturalisticky
orientovanych studii budu tedy cCerpat v kapitole zaméfené na vytvoreni
obecnéjsich modeli kriminalnich subZzanrovych variant a v samotné analytické
casti.

Feministicka kritika a gender studies se zaslouzily o zvyraznéni otdzek
reprezentaci zenskych postav, pfipadné konstrukci feminity a maskulinity v

% MASON, Paul (ed.). Criminal Visions — Media Representations of Crime and Justice. 1st
edition. Cullompton: Willan Publishing, 2003. ISBN 1-84392-013-1.

> RAFTER, Nicole. Shots in the Mirror: Crime Films and Society. 2nd edition. New York:
Oxford University Press, 2006. (poprvé vydano 2000). ISBN 0-19517-505-0.

% Napt. BROWN, Sheila. Crime and Law in Media Culture. 1st edition. Buckingham and
Philadelphia: Open University Press, 2003. ISBN 0-335-20549-5. Autorka zaujima Sirokou
perspektivu a zkouma predev§im neoddélitelny vztah médii ke konstrukcei a cirkulaci pfedstav
o zlo€inu, pravu a spravedlnosti. Termin média mé v jejim pojeti jak vyznam instituce, tak
ruznych forem komunikace od tradi¢nich textti typu mydlové opery pies krimindlni serialy az
po kyberkulturni formy. Otazky o mozné desenzitivizaci piijemcti medidlnich sdéleni a
normalizaci nésili v dnes$ni spolecnosti si kladou Carter a Weaver (CARTER, Cynthia —
WEAVER, Kay C. Violence and Media. 1st edition. New York: Open University Press, 2003.
ISBN 0-335-20505-4).

7 ROSE, cit. 13; BRUNSDON, cit. 82.
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kriminalnich potfadech. Ne¢které postiehy, které nalézdme v uvedenych
publikacich, se proto také stanou vychodiskem pro uvazovani o ¢eské varianté
zanru a o pozici, jakou v jejim kontextu maji muzské a zenské postavy. V
tomto smyslu se budu drzet naklddani s timto tématem v intencich historie
formy (sledovnani konvenc¢niho ¢i inovativniho naklddédni s genderovymi
konstrukcemi a pfipadnymi proménami téchto schémat), stranou naopak
ponecham mnohé dal$i otazky genderovych pfistupt, jakymi jsou konstrukce
divackych identit, formy pozitkl apod.

Metodologicka vychodiska

Cilem prace bude popis historického vyvoje televizniho kriminalniho Zanru na
zaklad¢ presn€ vymezeného souboru potadi, pficemz hlavni diiraz bude kladen
na proménu jeho Zanrové formy.”® V prace se tedy budu drzet vychozich
principti historického pfistupu a jako konkrétni prostiedek budu vyuzivat
textualni rozbor relevantnich televiznich sérii. Budu se tedy soustiedit primarné
na textualni vlastnosti televiznich potfada a z nich vyvozovat zavéry, podptirné
argumenty pro ncktera tvrzeni budu pouze pfrilezitostné cerpat z dalSich
uvazovanych prament, jakymi jsou ostatni medidlni texty vdzané na potad
(promo aktivity televiznich stanic a jejich dal§i marketingové strategie),
materialy vytvorené publikem, ptrehledy sledovanosti ¢i priizkumy vefejného
minéni.”” Vzdy oviem budou tyto materialy slouZit pouze jako sekundarni
zdroje, doplnujici analyzu vnitfni promény zanrové kategorie na urovni
textualnich prvkd.

Tento metodologicky postup volim s védomim toho, Ze v kontextu soucasné
debaty o zanrové analyze mize byt povazovan za pftili§ konzervativni a v
porovnani s multidiskurzivnimi pfistupy redukuje mnoho uvazovanych trovni
samotného konceptu zanru. Rick Altman nazyva takovy pohled opirajici se
primarné¢ o samotnéd audiovizudlni dila jako referencni, a naznacuje potencial
diskurzivniho pftistupu, zohlediiujiciho kdo, pro¢ a za jakym ucelem uziva
konkrétni zanry, pro¢ rizné skupiny uzivaji jiné terminy atd.'® Podobn& Jason
Mittel vyzyva k multidiskurzivnimu zkoumani zanru, tedy zohlednéni otazky
pramyslu, divacké recepce ¢&i politického, kritického a historického kontextu.'”!
Takova multidiskurzivni metoda vSak vyzaduje zna¢né zazeni svého predmétu,
tedy ,,mikrohistorickou” perspektivu. Sam Mittel ve své knize uvadi, Ze
multidiskurzivni analyza se zaméfuje na ,specifickd témata a historické
momenty, tedy fungovani Zanru na mikro-Grovni medialni praxe”.'”® Podle
mého nazoru tedy ziistava otazkou, zda musi tradi¢ni ptistupy nutné ustoupit
tém noveé proklamovanym, ¢i je mozné jejich ,,souziti”. Na obranu tradi¢nich

% Ve smyslu konstituentil televizni formy - narace a tématu, prvki televizniho stylu.

% Jeremy Butler povaZzuje za hlavni prameny vedle televizniho textu samotného pravé prvni
dva uvedené zdroje, tedy vlastni promo vystupy televizni instituce a materidly tvofené
publikem (BUTLER, cit. 2, s. 427-428.).

"9 ALTMAN, cit. 28, s 102-122.

YIMITTEL, cit. 89, s. xii.

102 Tamtéz, s. xv.
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analytickych metod je mozné dodat, ze praktické vyuziti Mittelem navrzeného
modelu zkoumdni zanru jiz bylo nékterymi autory z dGvodu zuzené
aplikovatelnosti kritizovano.'”

Pfi volbé metodologie své prace musim zohlednit pravé fakt, ze predmétem
zajmu se stava relativné rozsahly soubor televiznich sérii, ktery se spise vzpird
snaham o koncentrovanou multidiskurzivni analyzu. Zahrnutim prakticky
vyCerpavajiciho vzorku kriminalnich sérii v letech 1989-2009 se zaroven
vyhybam jednomu z problematickych postupti zanrové analyzy — redukci
materidlu na kanonickd dila. V tom spociva vyhoda volby zjednodusené
analytické metody. Pfi textualni analyze budu vychazet z principti sémanticko-
syntaktického piistupu.'® Pies sviij konzervativni charakter ma tento pristup
stale potencial vysvétlit specifické rysy konkrétnich zanrovych textl a zachytit
tak urcity stav skupiny ptibuznych si poradi. Tento pfistup je i pies vyse
uvedené vytky Jasona Mittela stile pfitomny na poli soucasnych televiznich
studif, coz podle mého nizoru dokazuje jeho (jakkoli zZeny) ptinos.'®’
Sémanticko-syntakticky piistup predstavuje zptisob zkoumani zanru smitujici
dvé zakladni perspektivy: sémantickou, ktera si v§ima prvkd zénru, jako jsou
postavy, lokace, kulisy, rekvizity apod., a syntaktickou, jez se zaméfuje na
strukturalni, vyznam nesouci vztahy mezi dopiedu neozna¢enymi proménnymi.
Z logiky tohoto pfistupu ve findle vyplyva jedna podstatnd vlastnost zanru —
jeho nestalad (fluidni) povaha. Cilem této prace tedy bude zachyceni podoby a
promény kriminalniho Zanru v urcité televizni kultufe a v urcitém historickém
intervalu.

Pro stanoveni si konkrétnich prvkl, které Ize na krimindlnich Zanrech
(respektive vybranych sériich) zkoumat, povazuji za Gcelné konfrontovat s
Altmanovym vyctem zanrovych konstituentti prvky, které¢ zminuji ve svych
analyzach Cawelti, Lacey & Chandler.'”® Na Caweltiho strukturalistické pojeti
zanru Altman navazuje, naopak zbyli autofi implementuji do svych verzi
zanrovych konstituentd pravé zminény Altmantiv model a konkretizuji ho.
Lacey povazuje za hlavni defini¢ni tirovné typy postav, prostfedi, ikonografii,
narativ a téma, styl a hereckou hvézdu.'”” Pro specifikaci Laceyem uvedené
ikonografické urovné zanru muze poslouzit Caweltiho formulace kostymd,
dopravnich prostfedkli a zbrani coby samostatnych defini¢nich prvkil, ve své
podstaté zvlasté platnych pravé pro akéni a kriminalni Zanry.'”® Obdobné
strukturuje zanrové konstituenty i Daniel Chandler, ktery mezi textové

1% WOODMAN, I. Brian. Escaping Genre's Village: Fluidity and Genre Mixing in Television's
The Prisoner. In The Journal of Popular Culture, 38, 2005, €. 5, s. 939-956. ISSN 0022-3840.
1% Pavodn& ho formuloval Rick Altman (ALTMAN, Rick. Sémanticko-syntakticky piistup
k filmovému zanru. lluminace 1, 1989, ¢. 1, s. 17-27. ISSN 0862-397X.), byt’ jej sam pozdé&ji
rozsifil jesté o pragmatickou rovinu (viz ALTMAN, cit. 28).

' CREEBER, cit. 13; BUTLER, cit. 2; GREENFIELD, Steve. Solstorm: Developing a
Semantic/Syntactic Approach to Law Films. In Stetson Law Review 39, 2009, ¢.1, s. 119-147.
ISSN 0739-9731.

16 CAWELTL, cit. 47; LACEY, cit. 14; CHANDLER, Daniel. An Introduction to Genre
Theory. MCS [online], [cit. 5.8.2010], dostupné na www:
<http://www.aber.ac.uk/media/Documents/intgenre/intgenre.html>.

7L ACEY, cit.14, s. 136.

1% viz BERGER, cit. 14, s. 31.
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vlastnosti zanrd tadi narativ (pfib¢hy, struktury, ocekavané situace,...),
charakterizaci (typy postav, roli, osobnostnich vlastnosti, motivaci, cili
chovani), zakladni téma, hodnoty, vzorce vyznam, oblast (socialni, kulturni,
psychologickd, profesni, politicka, sexualni, moralni), prostfedi (geografické,
historické), ikonografii (odkazujici k narativu, charakterizaci, tématu a
prostfedi) a filmové techniky.'” Chandleriv vyéet prvki je ale ve svém
zékladu pouze rozvinutim kategorii zminénych Laceyem, respektive lze tyto
kategorie ve vysledku vnimat jako varianty pfimo navazujici na Altmantv
sémanticko-syntakticky model. Vyse uvedené konstitu¢ni prvky tedy budu
zohlednovat jak pfi snaze vytvofit pracovni taxonomicky model kriminalni
fikce a definovat jeho jednotlivé podkategorie, tak v analyzach konkrétnich
televiznich sérii vymezenych ¢eskou porevolu¢ni produkei. Termin Zanr v této
praci tedy budu pouzivat ve smyslu terminu oznacujiciho skupinu podobnych
si textl, subzanry rozumim dal§i uroven clenéni na podskupiny, terminem
formule budu oznaGovat postupy strukturujici jednotlivé fikéni texty.''’

Vybrana terminologie televiznich studii

Oblast televiznich studii svou terminologii do velké miry Cerpa z repertodru
filmovych studii, pfesto 1ze naptiklad na trovni televizni narace a televizniho
stylu uvazovat o fad¢ specifik vynucujicich si zapojeni nekterych specifickych
pojmt. Predmétem této prace budou televizni sériové produkované potrady a
uzitecné bude predstavit si v tomto ohledu klicové terminy série a seridl, stejné
jako teoretické¢ koncepty, které se zabyvaji rozdily mezi témito terminy,
respektive jejich mezistupni. Stejné tak je tfeba upozornit na nékteré specifické
strukturni prvky televiznich pofadd, vyplyvajici z povahy televizniho toku.'"!
Televizni tok vnimam jako koncept vztahujici se k principu tradi¢ni distribuce
televiznich potadl, ktery soucasné ovliviuje strukturaci televiznich fik¢nich
(seriovych) poradii. Z mnou uvazovanych strukturnich prvkd povazuji za
klicovou ptedevsim titulkovou sekvenci a jeji pozici v televiznim narativu.

1% CHANDLER, cit. 106. Do uvedenych katerorii jsou podle Chandlera hiife zafaditelné prvky
jako atmosféra/nalada ¢i mod osloveni divaka (v tomto pfipadé definujici idealniho divéka ve
smyslu muzského, zZenského, détského apod.).

"' Srov. BERGER, cit. 14, s. 29.

"' Raymond Williams definoval televizni tok jako planovany proud réiznych, Easto
nesourodych typi textll. Tato komunikacni charakteristika podle né&j televizi zdsadné odliSuje
od jinych typti médii a je urcujici i pro naSi divackou zkusSenost (WILLIAMS, Raymond.
Television: Technology and Cultural Form. 2nd edition, London and New York: Routledge,
2003 (poprvé vydano 1974), s. 86-97, ISBN 0-415-31456-9.). Navzdory modernim proménam
v distribuci televiznich potradii (internet, television-on-demand apod.) je stale vétSina potradu
sledovana v tradi¢ni flow-tv, tedy v domacnosti a v televizi ,,naprogramovaném ,, ¢asu a sledu,
coz zasadnim zptusobem ovliviiuje i dramaturgické uzptsobeni potadl, tedy jejich strukturaci.
Proto jsou Casto porady tzv. segmentovany, strukturovany do mensich, sobéstacnych segmentt,
které vychazi vstiic rozptylené povaze sledovani flow-tv (viz BUTLER, cit. 2, s. 12-13.).
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Formy seriality v televizni fikci

Sériova povaha potadi je jednou z emblematickych vlastnosti televize. Sériové
formy se samoziejmé v oblasti popularni kultury objevovaly jiz pfed nastupem
televizniho média, ale pro zadnou z uméleckych ¢i medidlnich forem se nestaly
tolik prizna¢nou charakteristikou. Navazujici (sériové) formy se uplatnily v
literatute (serializace romant se zacala objevovat v 19. stoleti), popularnim
tisku, kinematografii a predeviim pak v radiu.''> Ackoli televize je zpravidla
kriticky reflektovana ve vztahu ke kinematografii, diiraz na sériové formy je
jednim z fady prvki, ktery ji vice poji pravé k radiu.'" Televizi miizeme
chépat jako svym zplisobem ,,parazitujici” médium, které¢ na urovni uspotradani
poradll i na Urovni distribuovaného obsahu nebylo originalni, ale pfejimalo
prvky jiz existujicich médii. VUud¢i roli ale televize sehrala v mife zapojeni
sériového charakteru textl. Jak uvadi Angela Ndalianis, byla to prave televize,
ktera ,,sehrala fundamentalni roli v bliz§im seznameni se divaku se serialovou
formou. Televize se pfiklonila k sériim jako ke strategii, kterd muze zajistit
konstantni publikum, a tato zkuSenost nasledné¢ zacala dominovat zabavnimu
pramyslu v nevidané mife.”''* Ackoli rana éra televizniho dramatu kladla
diraz predevsim na jednotlivé, izolované dramatické formy a diive pravé tyto
typy potadu tvofily jadro toho, co bychom nazvali ,kvalitni televize®,
ekonomické a instituciondlni imperativy (snizovani nakladi za vypravu,
stabilni tym tvirct, rostouci konkurence) nezadrzitelné vedly televizni médium
k piiklonu k sériovym formam.'"” Sériové formy se pak staly dominujicim
prvkem uspofadani televizniho programu od 70. let,"'® v soucasnosti je to
ucinny nastroj producentii a zadavatelll reklamy, jak v obrovsky konkurenénim
prostiedi s bezprecedentnim mnozstvim moznosti volby lokalizovat a udrzet
specifické publikum. Pfredmétem této studie neni zabyvat se divody tohoto
trendu, aspekty usporadani programu v televiznim toku ¢i analyzovat vztahy
principu sériového usporadani televize a forem televizniho divactvi.''” Riizné
formy sériovosti vSak sehravaji svou roli pfi narativnim uspotfadani
jednotlivych pofadi a podle mého nazoru zvlastni vyznam maji pravé v
pfipadé zanru kriminalniho dramatu. Je potieba se tedy nejdiive teoreticky
vyporadat s né€kolika klicovymi terminy a koncepty tykajicimi se sériovych

"2 Naptiklad uz v roce 1914 byla v tydennim cyklu uvadéna filmova série The Adventures of

Kathlyn, coz do velké miry pfedjimalo pozdé€jsi distribucni strategie televize. Viz
HAMMOND, Michael. Itroduction: The Series/Serial Form. In HAMMOND, Michael —
MAZDON, Lucy (ed.). The Contemporary Television Series. 1st edition. Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2005. s. 80. ISBN 0-7486-1901-1.

"3 Témi dal§imi je tradice divacké recepce v prostoru domova & asimilace nékterych
typickych zanrd. Ackoli jsou dnes soap-opera, sitcom C¢i talk-show casto povazovany za
typicky televizni zanry, televize je ve své snaze najit obsah v ranych dobach své existence
pfevzala z radia a tyto zanry pak pod tlakem obrovské popularity na obrazovkach z radia
vymizely.

¥ NDALIANIS, Angela. Television and the Neo-Baroque. In HAMMOND — MAZDON, cit.
112, s. 87.

" HAMMOND —~ MAZDON, cit. 112,s. 8

"' CREEBER, cit. 13, 5. 12-13.

"7 Vice viz KORDA, Jakub. Novy televizni serial — od triumfu k soumraku. Cinepur 17, 2010,
¢. 69, s. 02-03. ISSN 1213-516X.
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forem v televizi.

O tom, Ze to neni zcela jednoduchy ukol, svéd¢i tieba uz analogické pouziti
obratu ,,formy seriality” v nazvu této kapitoly a terminu ,,sériové formy* v téle
kapitoly. V tomto piipadé oba terminy vyjadiuji opakujici se formu, ovSem pfi
popisu narativniho uspotfadani televiznich fikénich pofadii predstavuji terminy
série a serial odlisné kvality. Pfesto i o jejich platnosti v soucasném kontextu
televizniho vysilani se vedou spory.''® V anglicky psanych studiich
zabyvajicich se televiznim narativem se bézné operuje s ne€kolika klicovymi
terminy — series, serial, mini-series, MOW (movie of the week) a dal§imi. V
tuzemském kontextu se zpravidla s rozdily mezi témito terminy nijak
systematicky nepracuje. U nas dominantné vyuzivany termin serial oznacujici
vSechny typy ,,neizolovanych” pofadi postrada vyznamové nuance zndmé z
anglosaského badatelského prostiedi, na coz (mnohdy s podivem) poukazuji i
jini Gesti autofi.'" Primarnim problémem je samoziejmé stav badani u nas,
respektive absence prekladli dulezitych a terminologicky iniciacnich
cizojazyCnych studii z oboru televiznich studii. Z tohoto divodu lze v
soucasnosti registrovat zna¢n¢ nejednotné pouzivani terminu série a serial.

O trvalém piinosu terminologické dichotomie série/seridl je piesvédcen John
Corner, jenz tvrdi, ze ,rozliSovat mezi formou série a seridlu je uziteCné pti
zkouméni dnesnich formata“.'” Piesto lze povazovat za velmi praktické i
alternativy ¢i roz$ifujici verze tohoto modelu, umoziujici lepsi pochopeni
narativniho uspofaddni soucasné televizni fikce. Za nejpropracovanéjsi z nich
povazuji variantu né€kolika narativnich prototyptl televiznich sérii, jejichz
autorem je Omar Calabrese'*' a které dale reviduje Angela Ndalianis'*. Tento
model detailnéji postihuje mozné vztahy mezi epizodou, sérii a celym
ptibéhem. Podle mého nazoru ovSem stale nese zékladni logiku odlisnosti série
a seridlu coby hrani¢nich ,idedlnich” forem, nevylucuje tedy nutné tyto
terminy, spiSe zpresiiuje meziprostor, ve kterém se tyto dvé formy castecné
prolinaji. Proces hybridizace forem je pro soucasnou televizi typicky, vSechny
existujici teoretické modely je nutné podrobovat ovéfovani a revizi. Pét
Calabresovych narativnich prototypd, zavrSenych serializovanym ,,neo-
baroknim® typem, nerusi kategorie série a seridlu, spiSe operacionalizuje prvni
z nich (sérii) do detailngji definovanych podkategorii.'> I ty se ale, jak tvrdi

"8 Mazdon a Hammond (HAMMOND, MAZDON, cit. 112.) v uvodnich kapitolach své
antologie naznacuji, ze hranice mezi terminy se jiz rozmlzila, naopak o moznost nachazet mezi
formou série a seridlu znatelné rozdily se opira Butler (BUTLER, cit. 2.) ¢i John Corner
(CORNER, John. Critical Ideas in Television Studies. 1st edition. Oxford and New York:
Oxford University Press, 1999. s. 57-59. ISBN 0-19-874220-7.), opatrné&ji ji aplikuje napfiklad
Creeber (CREEBER, cit. 13, s. 35-38).

"9 Napt. REIFOVA, Irena — BEDNARIK, Petr. Televizni seridl - zahada popkulturniho
sebevédomi. Medialni studia, 3, 2008, ¢. 1. ISSN 1801-9978, s. 73.

"> CORNER, cit. 118, 5. 57.

2l CALABRESE, Omar. Neo-baroque: A Sign of Times. 1st edition. New Jersey: Princeton
University Press, 1992. ISBN 978-0691031712.

122 NDALIANIS, cit. 114, s. 83-101. Ndalianis na rozdil od Calabreseho nevnima zminénych
pét prototypt historicky, ve vyvojové, evolu¢ni fade€ s prekryvajicimi se body, ale argumentuje
pro jejich paralelni existenci v prostoru souc¢asného televizniho dramatu.

'3 Termin neo-barokni v tomto piipadé piedstavuje poetiku otevieného dila a serialového
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Ndalianis, mohou v konkrétnich piipadech prolinat a kombinovat.'**
Dichotomie série/serial a pét narativnich prototypt se tak nutné¢ nevylucuji, ale
jsou spise komplementarni. Umoziiuji to, co pro zkoumani vztahti mezi dily ¢i
epizodami navrhuji Allrath, Gymnich a Surkamp, tedy popis konkrétnich
hybridnich narativnich forem na kontinuélni ose ohrani¢ené dvéma ,,extrémy”,
tedy sérii a seridlem.'” Pro ulely tohoto textu budu pracovat s &lenénim
narativnich televiznich forem do péti zékladnich kategorii: izolovany porad,
seridl, série, mini-série a antologie.'*® U kategorie série, ktera je nejast&jsim
narativnim typem pouzivanym v piipad¢ kriminalniho zanru, zohlednim i vySe
uvedené rozsifeni o pét narativnich prototypt série, které uvadi Ndalianis.

Za historicky nejstar$i variantu, blizkou tradici kinematografie, 1ze samoziejmé
povazovat prvni jmenovanou formu, tedy izolovany porad zahrnujici i formu
televizni inscenace ¢i televizniho filmu (ve smyslu vypravéni, postav a jejich
motivaci jsou ob¢ uvedené kategorie analogické, rozdily lze registrovat
predevdim na urovni televizniho stylu'?’). S klasickym filmem ma kategorie
spole¢nou potfebu dukladngjsi expozice, menSiho mnozstvi hlavnich
protagonistil, pfitomnost zodpovézeni vSech dulezitych narativnich hadanek.

Prvni variantou pracujici s ur€itou formou dlouhodobé se rozvijejiciho
vypraveéni je serial, pro ktery je typické zapojeni kumulativniho narativu, tedy
,pielévani” d&je mezi po sobé jdoucimi dily.'*® Nasledujici dil konéi tam, kde
skoncil ptredchézejici, narativ v ramci jednoho dilu neni sobéstacny, tedy
nedochdzi ke zodpovézeni nékterych kli¢ovych narativnich hadanek.'”

mysleni (ECO, Umberto. Foreward. In CALABRESE, cit. 121), alternativu k linedrnimu
aristotelskému narativnimu vzorci, tedy dale pod terminem neo-barokni rozumime ,,ztratu
respektu k hranicim rdmu ,, ve smyslu narace a ¢asu vypraveéni (viz NDALIANIS, cit. 114, s.
86).

" Tamtéz, s. 88.

' ALLRATH, Gaby — GYMNICH, Marion — SURKAMP, Carola. Introduction - Towards a
Naratology of TV Series. In ALLRATH, Gaby — GYMNICH, Marion (eds.). Narrative
Strategies in Television Series. 1st edition. Houndmills and New York: Palgrave Macmillan,
2005. s. 6. ISBN 1-4039-9605-9. S terminy série a seridl se navzdory jejich ,idedlnimu ,,
charakteru stdle pracuje vfadé autoritativnich publikaci, napf. PEARSON, Roberta E. —
SIMPSON, Philip. Critical Dictionary of Film and Television Theory. 1st edition. London and
New York: Routlege, 2001. s. 400. ISBN 0-415-16218-1.

126 Obdobné ¢&lenéni piedstavuje BUTLER, cit. 2. Pfi stru¢ném definovani jednotlivych
kategorii dale vychazim i z publikace CREEBER, cit. 13. Z Butlerem pfedstaveného modelu
nepouzivam kategorii film puvodné natoceny pro film a vysilany v televizi, jelikoz predmét
prace je definovan jako puvodni televizni fikéni tvorba. Naopak jeho model rozSifuji o
kategorii antologie, ktery neni sice ptili§ Castym typem, ale vykazuje unikatni charakteristiky a
celkovou vystavbu televizniho pofadu.

127 Predeviim jedno &i vicekamerového systému snimani & z nich odvozenych stfihovych
postupti.

128 Vyraz dil pouzivam zamérné jako odlisny od terminu epizoda, ktery se uplatituje u televizni
série. V tomto smyslu to castecné sblizuje mou koncepci s terminologii uzivanou Holym
(HOLY, Zdeng&k. Editorial ¢. 65 — Kdo reziruje serialy? Cinepur 17, 2009, &. 65. ISSN 1213-
516X.).

12 Narativni hadanku povazuji za kli¢ovy prvek, kterym se vyznaGuje struktura klasického
narativu. Klasicky narativ, stanoveny hollywoodskymi filmy v 30. letech, je stale sdileny coby
norma i soucasnou narativni televizi, s dil¢imi rozdily pravé u televiznich sérii a seriali. Butler
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Typickou soucasti televizniho textu je tudiz rekapitulace klicovych udélosti z
predchozich dili na zacatku toho nového. Pro postavy seridli se otevira
moznost psychologické promény v pribéhu déje. Motivace postav byvaji
definovany na za&atku serialu (popiipadé fady),"*’ ukondeni fady &asto pFinasi
zodpovézeni vétSiny narativnich hddanek, pficemz nékteré z téch kli¢ovych
zUstavaji nezodpovézené &i jsou stanoveny nékteré zcela nové. Zadné dalsi
hadanky nejsou na konci fady stanoveny v piipadé ukonceni celého serialu, je
tedy zodpovézena nadiazena (hlavni) hadanka. Z vyse uvedeného vyplyva, ze v
ptfipadé seridlu dochazi k paralelnimu rozvoji riznych narativnich linii. Tyto
linie jsou zpravidla vazany na konkrétni postavy, kterych se tak v seridlu
objevuje vetsi mnozstvi, pricemz tedy i tyto postavy, tak jako narativni linie,
nevykazuji viditeln&jsi hierarchicky vztah.

V seérii, podobné jako v seridlu, jsou hlavni protagonista ¢i protagonisté
divakovi dobfe znami. Série ve své Cisté podobé operuje s vypravénim, které
pusobi svébytné na trovni jedné epizody — na zacatku je stanovena nova
narativni hadanka, kli¢ovad pro danou epizodu, v zavéru je tato hadanka
zodpovézena. Osobni historie postav zpravidla neni pro piibéh epizody nijak
dilezita, pro postavy tradi¢ni série je dale typické to, Ze u nich nedochézi 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 spocivani v bodu A, od expozice prvni
epizody az do uzavieni celé¢ série. Tuto tradi¢ni strukturu televizni série
oznacuje Ndalianis jako prvni narativni prototyp televizni série s izolovanymi
epizodami propojenymi pritomnosti stejnych postav.”’! U dalsich prototypi
podle ni dochdzi ke kombinaci tohoto prototypu s inovativnimi prvky, z nichz
n¢které jsou dlouhodobé typické pro seridl. Za tyto hlavni prvky lze obecné
povazovat pfitomnost néjaké nadfazené narativni linie spolecné pro sezonu ¢i
celou sérii, relevanci minulych udalosti, psychologické promény postav,
casovou neohrani¢enost vypravéni a zmnozeni narativnic center. U druhého
prototypu je podle Ndalianis klicova pfitomnost spolecného narativniho cile
pro celou sérii, u tfetitho prototypu moznost vnitini promény hrdinti a zruSeni
celkového casového ramce. Stale lze ovSem u obou variant identifikovat
relativné sobéstacné epizody disponujici néjakou unikatni zépletkou a
uzavienym ¢asem. Ctvrty narativni prototyp definuje Ndalianis pomoci
terminu palimpsest,*” tedy jako variaci na rozpoznatelné téma & motiv,
pricemz cilem kazdé nasledujici variace je néjakym zplsobem piekonat tu
predeslou. Tato varianta se vykazuje dirazem na hlavniho protagonistu ¢i
protagonisty, dulezitou soucasti divacké recepce je v tomto ptipad¢ to, co

(BUTLER, cit. 2) uvadi téchto sedm zékladnich komponent: protagonista, expozice, motivace,
hadanka, fetézeni udalosti, klimax, rozieseni.

B0 Vyraz rada predstavuje souhrn dilu & epizod ohranienych jednou vysilaci sezonou.
Analogicky je i nékdy pouzivany termin sezona. Zpravidla se jedna o 12 ¢i 24 dilt/epizod.
PIUNDALIANIS, cit. 114.

132 palimpsest ve svém piivodnim vyznamu piedstavuje pergamenovy list, z néhoz bylo mozno
vyskrabat pivodni text a napsat zcela novy. Tento termin se posléze etabloval v literarnich
studiich a pfestavuje urCitou formu intertextuality, kdy pod novym textem nachdzime jeho
star$i verzi, tedy registrujeme ,,prosvitani ,, predchoziho textu.
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Ndalianis nazyva ,,aktivni participaci na estetice opakovani skrze variaci na
a schopnost rozpoznat piekonané predchozi varianty, které polozily
rozeznatelné zaklady a schémata. Nakonec, paty prototyp autorka nazyva ,,sérii
coby seridlem™."** Zde figuruje vice€etny hlavni hrdina, jednotlivé postavy se v
pribéhu série vyvijeji, mnohem vétsi dilezitost, nez v ptedeslych ptipadech,
hraje osobni historie hrdinti. Série je potencialné nekonecna a neexistuje zadna
klicova narativni hédanka. Tento typ je nositelem nejvyraznéjSich neo-
baroknich prvkli — polycentrismu ¢i nelinearnich sekvenci. V tomto se blizi
hypertextové logice zmnozenych narativnich center. Ndalianis tedy vytvari
narativni modely, které mnohem ptesnéji reflektuji skute¢nou povahu soucasné
televizni série, ale i1 tak zlstavaji do urCit¢ miry idealnimi typy, které v
konkrétnich piipadech vykazuji znaky vice modeld ¢i napliuji jen nékteré
znaky své kategorie.

V mini-sérii se realizuje vypravéni na veétsi Casové plose nékolika dilt
(nejcastéji Ctyt az sedmi), coz ji dava oproti izolované formée televizniho filmu
potencidlni moznosti vétsi detailizace prostiedi, postav a udalosti, zaroven je
vSak vypravéni oproti tradi¢énimu televiznimu serialu stale relativn¢ uzaviené —
jako divaci si prubézné uvédomujeme implicitn¢ pfitomné smérovani
k vyvrcholeni celého ptibehu, jeho kone¢nost. Mini-série ma obecné vyssi
kulturni status (mnohdy se jedna o adaptace zndmych literarnich ptedloh), je
pro ni typicka seviend forma zndma z filmu ¢i literatury a nabizi zaroven
moznost piisoudit text konkrétnimu autorovi (rezisérovi, scendristovi).'*’
Poslednim mnou uvazovanym typem je televizni antologie. Povaha jejich
jednotlivych epizod se blizi prvni varianté izolovaného textu, tedy narativu
zapojujiciho expozici novych postav a prosttedi a uzavirajiciho vétSinu
narativnich hédanek, pokud neni tviréim zdmérem nechat nékteré linie
nezodpovézené. Tyto epizody ovSem jsou zahrnuty do celkového ramce
potadu, tedy je pfitomny urity mechanismus ustanovujici sériovy charakter
pofadu. Kromé¢ stabilniho ¢asového slotu ve vysilacim schématu jsou
tradi¢nimi postupy diraz na prvek autorstvi ¢i tvirci zdmér (naptiklad ptizvani
znamych rezisér k natoceni jedné epizody) nebo autorskou zastitu (s zZanrem
svazané autority, ktera se sice podili zcela omezené na vyslednych epizodach,
ale zastituje svym jménem cely projekt a zpravidla jej i uvadi)."*® Jednim z
mechanismil je propojeni jinak izolovanych ptibéhi pritomnosti vedlejsi
postavy, jejiz funkce nelezi v piibéhu samém, ale pravé jen v zastiesujici
urovni celé antologie, pfipadné mohou byt piibéhy spojeny néjakym
tematickym ¢i stylovym konceptem ve smyslu riiznych variant na podobné
téma, ovSem vzdy s novymi postavami (v tom tkvi rozdil oproti ¢tvrtému
narativnimu prototypu televizni série.)

133Tamtéi, s. 95

B4Tamté, s. 96.

133 Mini-sérii se vice vénuje piedeviim CREEBER, cit. 13, s. 35-38.
136 Tamtéz.
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Strukturni prvky televizni série a serialu

Pfi analyze konkrétnich narativnich a zanrovych schémat televizni fikce je
mozné uvazovat o nékterych unikétnich vlastnostech televiznich forem, které je
odlisuji od filmu a literatury. Analyticky pfinosny mlize byt zajem o specifické
konstrukéni prvky televizniho textu (v tomto pfipadé ve smyslu jednoho
izolovaného textu, tedy epizody ¢i dilu). Televizni sériové texty totiz Casto
vychazi ze specifickych potieb usporné rekapitulace (oziveni encyklopedie
divackych znalosti fik¢éniho svéta poradu), rychlého navozovani zanrovych
oc¢ekavani, ritudlni ,aktivizaceti divaka, potfeby podnécovani ke sledovani
dalgich dila ¢&i ze samotné logiky segmentarni vystavby narativu'®’. Z tohoto
diivodu lze v televiznich narativech registrovat pfitomnost nékterych pro
televizi charakteristickych konstrukénich prvki. Pfitomnost ¢i absence téchto
typickych prvkd, jejich proporce a samoziejmé formalni charakteristiky jsou
textualnimi vlastnostmi, kterych si Ize vSimat nejen v kontextu jednotlivych
potadd, ale i v kontextu obecnéjSich zanrovych paradigmat.

Pro ucely této prace si stanovuji soubor zakladnich a velmi obecné
formulovanych strukturnich prvka televizniho narativu. Do tohoto souboru
fadim: teaser™® & pre-title sekvenci, rekapitulaci minulého dilu (recap),
titulkovou sekvenci, flashforwardovou kolaz'*’, ptib&hové jadro (tedy samotné
»t€lo” poradu), které miize dale obsahovat mini-klimax ¢i mini-cliffhanger
coby samostatny strukturni prvek, dale zavérecny cliffhanger, ,,dovétek”
kombinovany se zavéreénymi titulky'*® a upoutavku na pristi dil &i epizodu. V
analytické ¢asti zohlednim piedev§im zvlastni vyznam titulkové sekvence,
ktera je neodmyslitelnou soucasti vSech televiznich potadlii a coby svébytny
textualni prvek ma potencial odraZet i pfipadné evoluéni promény Zanru.'"'

"7 Viz poznamka o televiznim toku a dramaturgickém uzptisobeni poradéi do mensich,

sobéstacnych utvart, nesoucich néjaky konkrétni vyznam ¢i atmosféru (viz cit. 111.)

138 Nekty je tento prvek uvadén také pod terminem ,,cold open ,,. Termin oznacuje zpravidla
kolem dvou minut trvajici scénu ptimo predchazejici titulkové sekvenci, pficemz jejim cilem je
dostatecné ptitdhnout pozornost divéka, atraktivizovat jej, aby nepfepnul na jiny kanal. Podle
producentskych pfiru¢ek na to ma teaser zhruba Ctyficet vtefin. Tento prvek je typicky
pfedev§sim pro epizodické vypravéni televiznich sérii. Viz ALLRATH - GYMNICH -
SURKAMP, cit. 125, s.12.

13 Srov. KORDA, Jakub: Vesmirna opera uZ neni, co byvala - Battlestar galactica Cinepur, 17,
2010, ¢.70, s. 16—17. ISSN 1213-516X.

0 Je to prvek typicky naptiklad pro Zanru sitcomu, kdy je b&hem zavéreénych titulkd
,,dohrana ,, nékterd z nastolenych humornych zapletek. Jindy se mize jednat o zapojeni voice-
overu, ktery divakim predstavi d& pfistiho dilu, jak se tomu déje naptiklad v policejnim
seridlu Beze stopy (Without Trace, 2002-2009). Oba postupy musime vnimat jako soucést
programovacich strategii, které¢ slouzi k pteklenuti prostoru mezi po sobé jdoucimi potady
(eliminuje riziko pfepnuti tim, Ze obdafuje titulkovou sekvenci atraktivnim materidlem),
respektive pieklenuti tydenniho prostoru mezi dily v pfipad¢ druhé uvedené strategie.

! Titulkovou sekvenci registrujeme od prvopocatkii kinematografie, kdy jednoduché titulky
oznacovaly nazev filmu, pfipadné ¢leny $tdbu a jméno produkéni spolecnosti. Byla souc¢asné
indikatorem zacatku (samoziejme i konce) filmu. Titulkova sekvence pochopitelné prochézela
a prochazi svym ,evolu¢nim vyvojem ,,. S nastupem zvuku se ujala konvence doprovazet
titulkovou sekvenci hudebnim doprovodem, zisadnim momentem pro mainstreamovou
kinematografii a titulkovou sekvenci jako tradi¢ni soucast jejich produktd byl pozdéji nastup
televizniho média v 50. letech. Televize pretahla kinematografii velké mnozstvi divakl a ta na
novou konkurenci logicky reagovala posilenim téch formalnich aspekti, které nebyly dostupné
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Titulkova sekvence je zpravidla esenci klicovych tematickych a stylovych
poloh potadu a komunikuje atmosféru pribéhu, ktery nasleduje. Mozné je proto
vnimat tento utvar televizniho textu jako do jisté miry samostatny a naprosto
bézna je dnes naptiklad snaha pojmenovavat nejlepsi titulky televizni historie,
stejné jako nejlepsi série a serialy.'*? V ramci terminologie Johna Ellise'*
muzeme titulkovou sekvenci chapat jako svébytnou jednotku (segment) a
mizeme se snazit pojmenovat jeji specifické funkce, konvenéni typy a jeji
.jazykové figury“.'"** Pravé proto se budu titulkovym sekvencim vénovat v
ramci analytické ¢asti a sledovat jejich funkci v celkovém vypravécim systému
konkrétnich televiznich sérii.

televiznimu médiu. Diraz na spektakularitu studiové filmové produkce se projevil pravé i
v titulkovych sekvencich, jejichz stopaz se prodlouzila, pfiCemz funkci bylo demostrovat
kvalitu a prestiz filmového obrazu zapovézenou ,nedokonalé ,, technologii televizni nataceci
techniky a domécich pfijimact. Spektakularita uvodnich filmovych titulkti ale zanedlouho
ovlivnila i televizni produkéni praktiky. Strohé znélky typu Dragnet, kde se za titulniho
hudebniho motivu objevuje v kratkém zabéru odznak serzanta losangeleské policie, v 60.
letech nahradily jiz vyrazné poutavéjsi znélky. Titulkova sekvence pak samoziejmé Casto byla
produkéné v prepoctu nékolikanasobné nakladnéj$i nez porad samotny. Ve zminéné dekade
byla alespoii americkd televize vyrazné ovlivnéna filmovymi titulky kladoucimi diraz na
unikatni grafickou koncepci, na coz mél podle mnohych vliv pfedev§im Saul Bass (autor
titulkd k filmtm Psycho /Psycho, 1960/, Na sever severozapadni linkou /North by North-West,
1959/, / Zavrat' /Vertigo, 1958/ ¢i West Side Story /West Side Story, 1961/). Specificky logotyp
a soucasné i jednoznacné rozeznatelny hudebni motiv se brzo stal zdkladem kazdé promyslené
seridlové titulkové sekvence.

142 Naptiklad na vyznamném serveru tv.com — viz tv.com [online] LEE, Stefanie: The Top 15
TV Title Sequences. 8.10.2009 [cit. 5.8.2010], dostupné na www: <tv.com/the-top-15-tv-
titlesequences/story/18714.html?tag=search_results;title;7>

"ELLIS, cit. 76.

144 Dy 1T on i drams X XN

krimindlnich ZanrQ, lze nalézt na: Tv.tropes & idioms [online], [cit. 5.8.2010], dostupné na
www: <http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/TitleSequence>.
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3. TELEVIZNI KRIMINALNI DRAMA JAKO
ZANROVA KATEGORIE

Tato kapitola bude zacilena na vytvoreni pracovniho taxonomického modelu
kriminalni fikce. Konkrétnim cilem se stane snaha popsat ,,idedlni* modelové
subkategorie kriminalnich pfibéht a formulovat jejich zdkladni schémata a
postupy. Tuto snahu vnimam jako obhajitelnou v intencich estetickych ptistupti
k zanru. Jejich uzivatelé usiluji o popis dynamického vztahu mezi konvenci a
inovaci u konkrétnich zanrovych texti, tedy o pojmenovani trvalych i
proménujicich se konstituénich zanrovych prvka individualniho poradu (na
urovni témat, narativu, stylu, postav, strukturdlnich vztaht atd.). Konvenénim
vzorcem v tomto piipad€é budu rozumét textudlni charakteristiky opakované se
objevujici u velkého mnozstvi poradl, respektive prvky, které jsou stabilné
traktovany v odborném kritickém diskurzu zabyvajicim se kriminalni fikei.
Pravé skrze tuto idedlni taxonomii budu v analytické casti kategorizovat
vybrané potady a konfrontovat jejich formule s idedlnimi definicemi.

Pracovni model televizniho krimi zanru

Jak bylo jiz dfive uvedeno, Zanry, jejich riznd pojmenovani a konkrétni
definice nejsou zcela stabilni a nutn¢ univerzalni kategorie. Prochézi ,kritickou
evoluci“ a jsou rlznymi zplsoby pouzivany napii¢ rlznymi oblastmi
vstupujicimi do celého procesu produkce a konzumpce kulturnich produkti.
Mezi ¢tyii klicové oblasti, které operuji s néjakou formou zanrové taxonomie,
patii: 1. oblast televizni produkce, 2. oblast televizniho programovani, 3. oblast
divacké recepce, 4. oblast kritické a akademické reflexe televize.'®

Pro televizni primysl je zanr dilezitym terminem pfi zaddvani produkénich
zakézek, pii realizaci akvizic, pfi vnitinim ¢lenéni programu televizni stanice,
pro formulaci marketingovych strategii a programového formatu'*® i pro
realizaci kontrolnich a legislativné ptedepisovanych procesti. Napftiklad
v ramci Evropské unie existuje klasifikacni schéma pro rozhlasové a televizni
pofady jménem Escort. Ackoli dokument samotny neoperuje s terminem
»zanr”, v anotaci dokumentu, zpracované samotnou European Broadcasting
Union, se objevuje zminka o definici programi, konceptu vetejné sluzby a
zanri. Dokument pracuje s multidimenzionalni klasifikaci potadi podle
zaméru, formatu, obsahu, zamyslené cilové skupiny a ptavodu (TV, film,
studio, studio/zivé, zivé z mista konani...), jejiz pouziti casteCn¢ odpovida
struktufe nadfazenych kategorii, zanr a subzanrii, jak je zpravidla pouziva
bézna televizni kritika. Struktura vSak prozrazuje zcela odlisny tucel
klasifikace. Naptiklad tedy pro tradicni formy akéné pojatého policejniho

'** Srov. CREEBER, cit. 13, s. 5.

16 Terminem oznacuji sebedefini¢ni strategii televiznich kanald, tedy marketingovy nastroj pro
odliseni své znaky od konkurence. RUSNAK, Juraj. Textiry elektronickych médii: vyvoj a
sucasny stav. 2. vydanie. PreSov: Filozofické fakulta PU v Presove, 2010. s. 77-80. ISBN 978-
80-555-0200-7.
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serialu by v tomto multidimenzionalnim systému vznikl takovyto popis: Bavit |
Fikce - Hrané drama | Vseobecné nenarocné, populdarni drama - Akce - Policejni, detektivni |
Vekové skupiny — Dospéli, Pohlavi — Predevsim pro muze, Zemépisné — VSeobecné, Etapy
zivotniho stylu — Svobodny, Par | Vyroben ve studiu, Vyrobeno v exteriéru; Editovano."*
Samoziejmé takové Clenéni a takovy typ informaci se evidentné zcela rozchazi
s uzitim konceptu ¢i terminu zanru samotnymi piijemci, pro néz slouzi
napiiklad k orientovéani se v supertoku televizniho programu,'*® komunikaci
s televiznimi kandly ¢i pro pfidruzené divacké recepéni aktivity (od prosté
debaty o poradech ptes prislusnost k zajmovym skupinam az po konstrukci
vlastnich fanfiction textd). Pro akademickou a zurnalistickou reflexi ma
koncept zanru velky vyznam pro parcelaci nesmirné obsahlé oblasti televizni
tvorby na lépe uchopitelnd dil¢i témata, poméaha popisovat intramedidlni i
intermedialni vazby projevujici se na turovni jednotlivjch pofada'® a
samoziejm¢ legitimizuje obor diky svébytnym analytickym postupim a
pojmtiim. Chapani konceptu zénru a definice jeho konkrétnich kategorii neni
nutn¢ napfic¢ t€émito oblastmi jednotnd. Vzhledem k mnozstvi kontextil, v nichz
se skonceptem zanru naklada, a samoziejmé¢ také vzhledem k riznym
funkcim, které muize koncept televiznich zanrd napliiovat, bude vystupem této
kapitoly pracovni verze definice televizniho krimindlniho dramatu (v praci
budu pouzivat také termin televizni krimi) a vymezeni jeho dal$iho vnitiniho
&lenéni na subzanrové kategorie.'’

O pracovni verzi definici hovofim ztoho divodu, Ze neexistuje jednotné
ustaveni nazva jednotlivych kategorii a podkategorii, od nich se odvijejicich
konvenci a formuli a samoziejmé¢ jakakoli taxonomie podléhd historickym
promé&nam. Napfiklad Brian Rose'' zmifiuje kategorie policejniho dramatu
(police show) a detektivniho dramatu (detective show),'”> ve sborniku

7 Viiz ESCORT 2007 — EBU System of Classification of Radio and Television Programmes.
[online], European Broadcasting Union. [cit. 24.7.2010], dostupné na www:
<http://tech.ebu.ch/publications/tech3322> .

'8 Pouzivam termin supertok v souladu s vyznamem, ktery mu pfisuzuje Jensen - viz JENSEN,
Klaus Bruhn. Reception as Flow. In CORNER, John - HARVEY, S. (eds.). Television Times:
A Reader. 1st edition. London: 1996, s. 187-198. ISBN 0-340-65233-0.

' Intra a intermedialni mechanismy se Gasto realizuji pravé na ose Zanru &i jsou skrze zanrové
hledisko definovatelné. Koncept inter a intramedidlnich vazeb televiznich potfadd vysvétluje
napf. ALLRATH, Gaby — GYMNICH, Marion — SURKAMP, Carola. Introduction: Towards a
Narratology of TV Series. In. ALLRATH, Gaby — GYMNICH, Marion (ed.), Narrative
Strategies in Television Series. Houndmills and New York: Palgrave Macmillan, 2005. ISBN
1-4039-9605-9, s. 35-38.

130V tomto bod& nemohu souhlasit s nézory, které povazuji za uplatnitelné pouze ty definice,
které jsou sdilené samotnymi divaky. Uvedené tfi oblasti (produkce a distribuce, divaci,
akademicka oblast) jsou suverénni a nakladaji s definicemi a pojmy pro ucely vyplyvajici ze
jejich diskurzu.

P ROSE, cit. 13.

132 Viz ROSE, tamtéz. Na terminologicky problém narazime uz v ptipadé prekladu terminu
show. Pouzivam Cesky termin drama, protoze termin police show se nelisi od terminu police
drama, které je taktéz pouzivano tadou autort. Ty typy potadd, které jsou situovany do
prostiedi policie, ale maji komedialni ladéni, jsou fazeny do kategorie sitcom, televizniho
skece, hudebni komedie. Snazim se zaroveil vyhnout pouziti terminu policejni seridl, protoze
povazuji za funkéni rozliSovat mezi sérii a seridlem, tedy dvéma rtiznymi formami uspofadani
televiznich pofadi. Toto rozliSovani zatim neni v ¢eském kritickém prostfedi zavedené, coz ale
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editovaném Glenem Creeberem se objevuje vedle policejni série i kategorie
akéni série, v jejimz pripade autor staté, Toby Miller, uvadi ptiklady nékolika
sérif s vySetfujicimi policisty v centru déni.'>> Tento subzanr se ,,zamé&fuje na
akci spiSe nez na postavy”, pficemz tuto charakteristiku vykazuje 1 fada sérii
z policejniho prostiedi. Jako ptiklad Miller uvadi sérii Inspektor Regan (The
Sweeney, 1975-1978), vniz jde spiSe o zobrazeni nasili nez o proces
vysetfovani.">* Tyto kategorie musime ale dale vymezit i va¢i dal§im, Gasto
pouzivanym termintim, jakymi jsou soudni drama, policejni procedural,
kriminalni thriller ¢i subZanry zaméfené na planovani zloCinu, nazyvané
nejCastéji gangsterka nebo krimindlka, dale také vuc¢i hirfe prelozitelné
kategorii ,,mystery”, kterd slouzi pfedevSim jako nadfazena tém doposud
uvedenym.

Posledni uvedena kategorie trpi znaénymi odchylkami v uzivanych
vyznamech. Zpravidla se pouzivd pro oznaceni kategorie fik¢nich textl
zahrnujicich patrani po zahad¢, které provadi vysetiujici postava s cilem zjistit
prabéh a pachatele ur€itého zlo¢inu. K terminu mystery se v tomto smyslu vaze
pojem sklddacka (puzzle). Terminy tak vjadru odkazuji k ptibéhim
s genidlnim detektivem, ktery na zaklad€ indicii sestavuje obraz probé&hlych
udalosti, pivodng zahalenych tajemstvim.'” V tomto ohledu je tak termin
mystery synonymem detektivniho piib&hu,'”® jindy nardZime na pouziti
terminu mystery jako synonyma pro oznaceni detektivniho i policejniho
dramatu.”” Jak jsem ale uvedl, vfadé piipadii se pouziva termin mystery
soucasné jako nadfazend kategorie zahrnujici i policejni dramata, respektive
vSechny ptibéhy vystavéné kolem snahy vyfesit zahadu, tedy ne nutné vazané
na procesy pachani, odhalovani ¢i potlacovani zloCinu, které stoji v jadru
kriminalniho Zanru. Kategorie tak &asto splyva s terminem thriller.”>® V tomto
vykladu ovSem do kategorie mystery spadaji i pfibéhy pracujici
s nadpfirozenymi prvky,'” tedy elementem cizorodym pro tradiéni policejni a
detektivni ptibeéhy, vnichz je patrano po pachateli zloCinu. Vstup
nadpfirozenych prvka byl v rdmci detektivni literatury zpravidla zapovézen,
jak to ostatné bylo preskriptivné zformulovano samotnymi autory v obdobi

,,zlatého véku detektivky“,160 tedy v mezivale¢ném obdobi, kterému v literatufe

nepovazuji za urcujici, naopak spi§ omezujici.

'3 MILLER, Toby. The Action Series. In CREEBER, cit. 13.

" Tamtéz, s. 17.

135 Z4klady takové struktury vypravéni byly polozeny v literatufe autory jako Edgar Allan Poe
- viz SCAGGS, cit. 16.

136 Takto jej pouziva napiiklad Scaggs (SCAGGS, cit. 16, s. 33-50.).

157 Naptiklad DELAMATER, Jerome H. - PRIGOZY, Ruth (ed.). The Detective in American
Fiction, Film, and Television. 1st edition. Westport and London:1998. ISBN 0-313-30463-7.
'8 yiz TODOROV, Tzvetan. The Topology of Detective Fiction. In LODGE, David — WOOD,
Nigel (eds.). Modern Criticism and Theory: A Reader. 2nd edition. White Plains, NY:
Longman, 1999. ISBN 0-582-31287-6.

13 Kuptikladu televizni série Lovei duchii (Supernatural, 2005-?) a fada dalgich.

10 Nejznaméjsi preskripci pravidel predstavuje KNOX, Ronald A. Detective Story Decalogue.
In HAYCRAFT, Howard (ed.) The Art of the Mystery Story: A Collection of Critical Essays.
2nd editon. New York: Carroll & Graf, 1992. (poprvé vydano 1946). s. 189-93. ISBN 0-8818-
4878-6; VAN DINE, S. S. Twenty Rules for Writing Detective Stories. In HAYCRAFT,
Howard (ed.). The Art of the Mystery Story: A Collection of Critical Essays. 2nd editon. New
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dominovala plejada soukromych detektivii. Termin mystery (respektive jeho
ptreklad) proto kvili jeho vagni a proménlivé definici nebudu dale zahrnovat do
modelu televizni krimi. Samoziejmé¢ bych mohl argumentovat i nulovou
tradici, kterou ma pouziti tohoto pojmu v Cesky psané odborné literatute.
Tuzemska tradice kritického pfistupu k televiznimu médiu je ovSem obecné
nedostacujici. Termin ,,zdhadologie”, ktery sporadicky cirkuluje v popularnim
diskurzu, povazuji za neobratny a hlavné v rozporu s mym chapanim
kriminalnich narativa.

Z dtvodu vyse uvedené nejednotnosti termint a definic Zanrovych subkategorii
vytvofim jednoduchy pracovni taxonomicky model, jehoz ucelem je umoznit
efektivnéji kategorizovat konkrétni priklady, stanovovat vztah jejich textovych
aspektli ke konvencim jednotlivych skupin a poptipad¢ v zavéru i pojmenovat
nekteré specifické prvky tuzemské televizni produkce. Klicovym defini¢nim
kritériem zastfeSujici kategorie televizniho kriminalniho dramatu bude
centralni role zlo¢inu ve vypravéni (ve vSech uvazovanych fazich, od ptipravy
po odhalovani a trestani zlo¢inu),'®' jako primarni prvek pro &lenéni na dalsi
subkategorie poslouzi status hlavniho protagonisty ¢i protagonistd. Od profesni
role hlavniho protagonisty v diegetickém svété (jeho vazeb na oficidlni
instituce) se bude odvijet pojmenovani téchto subkategorii. U nich se dale
pokusim stanovit pfedev§im konvencni narativni vzorce zahrnujici i motivaci
postav, dal§imi relevantnimi definicnimi prvky bude piedev§im prostiedi,
pripadné dalsi aspekty televizniho stylu.

Defini¢ni prvky kriminalni fikce

Televizni pofady ve svém celkovém souhrnu byvaji zpravidla ¢lenény do
zékladnich ,,superkategorii“. Naptiklad Butler déli diskurz televize na narativni
a nenarativni formy,'®* za funkén&j$i vak povazuji spise termin fikéni (fiction)
a faktualni (faction) televize,'® ktery pouziva Creeber a dal3i.'®* Prave
kategorie fikénich potadii je vychozim kritériem pro vymezeni okruhu potadi
relevantnich pro tuto praci, pfi¢emz kategorii televizni fikce mtizeme dale délit
na tfi zadkladni podkategorie: drama, melodramatické zanry a komedialni

York: Carroll & Graf, 1992. (poprvé vydano 1946). s. 189-193. ISBN 0-8818-4878-6. U
Knoxe je to hned druhy bod jeho desatera: vSechny nadpfirozené nebo neptirozené faktory jsou
zcela vylouceny. Van Dine taktéz formuluje pozadavek na raciondlni vysvétleni — jeho dvacet
bodu, které ovSem byly nésledniky Casto vyvraceny, stru¢né shrnuje Todorov (TODOROV, cit.
16,s. 107.).

1! Jestlize Butler tvrdi, Ze obecné rozlidujeme tfi typy defini¢nich prvki televiznich Zanra —
piedpokladanou emociondlni reakci divakd, styl, narativ a téma — tak posledni jmenovana
uroven bude zasadni pro hledani konvecnich schémat televizni krimi. Viz BUTLER, cit.2, s.
432.

' BUTLER, cit. 2.

19 U fikéni televize je klicovym definiénim prvkem konstruovani fikéniho svéta, fiktivnich
postav a udalosti. U faktudlni televize hraje roli vira divaka, ze svét, ktery je samoziejmé také
konstruovany médiem, mé realného referenta v historické realité. Televizni forma faktudlnich
zanrt samoziejmeé muze vyuzivat narativni postupy, stejné jako nenarativni.

' CREEBER, cit. 13, HILL, Anette. Reality Tv - Audiences and Popular Factual Television.
London and New York: Routledge, 2005. ISBN 0-415-26152-X.
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zanry.'® Kriminalni fikci pak fadime do prvni jmenované podkategorie, tedy
fikéniho dramatu.

Za definiéni prvky krimindlni fikce povazuji centrdlni roli zlo¢inu v jeho
riznych procesudlnich fazich (v tomto tedy zastavam relativné Siroké
vymezeni kategorie krimi)'®® a pfitomnost postav angazovanych v téchto
aktivitach v centralnich rolich vypravéni. Za faze, v nichz mize lezet jadro
krimindlniho pfib¢hu, lze povazovat: planovani zlo¢inu / spachani zlo¢inu /
vySetiovani / vyhybani se spravedlnosti / odhaleni pachatele / soudni proces.
Za hrani¢ni formy bychom mohli oznacit faze vykon trestu / Gt€k z vézeni.
Mezi postavy, které jsou jednim z defini¢nich prvka kriminalni fikce, fadim
nasledujici: zlo¢inci / vySetfovatelé / obhdjci / prokuratofi / soudci, vySetiujici
soudci / podezieli / obzalovani / obéti / svédci zlo¢inu / informatofi / trestanci.
Vyse uvedené faze a postavy predstavuji ¢ast mozného repertoaru prvki
(konstituentli zanrové formule), z kterého Cerpaji konkrétni texty spadajici do
oblasti kriminalni fikce. Budou pro mé kli¢ové z hlediska logiky zakladni
taxonomie krimindlnich subzanrt. Konkrétni subkategorie kriminalni fikce
mohou byt samoziejmé spoludefinovany dalSimi prvky a jejich rozpéti je
pomérné Siroké a nesourodé. Pro blizsi osvétleni povahy a vyznamu téchto
znakdl na poli kriminalni fikce se piidrzim definic Nicka Laceyho,'®” ktery za
zakladni zanrové konstituéni prvky povazuje mimo jiné typy postav, prostiedi,
ikonografii, narativ a téma. Tyto prvky a jejich mozny vyznam pro definovani
krimindlni fikce pfiblizim na nasledujicich stranach.

Postava

Typ hlavniho protagonisty je hlavnim kritériem pro ¢lenéni kriminélni fikce na
dil¢i kategorie. Nazvy téchto subkategorii jsou casto pfimo odvozeny od
statusu hlavniho protagonisty ¢i skupiny protagonisti, mnohdy je status c¢i
jméno postavy pfimo v nazvu samotného poradu. Pravé postavy jsou diivodem,
pro¢ se divaci opakované vraci ke sledovani podobnych si ptibéhovych
schémat. V krimindlnim zanru, ktery ma ve svém zakladu ptdorys morality,
jsou samoziejmé postavy klicovymi nositeli uréitych kulturnich vyznam,
hodnot a norem. Prosocidlni i antisocidlni vyznamy jsou tu vazany na

19 Tamtéz.

1% Naptiklad Kokes si stanovuje tii defini¢ni body kriminalni fikce, které vymezuji jeho oblast
zdjmu. Podminky v jeho pfipad€ zni: ,,1. udalosti souvisejici s pfipadem museji mit pied
zapoCetim vySetfovani uzavieny charakter, 2. protagonista vypravéni — vySetfovatel — je
oficialn€ nebo na zakladé obecnéjsi dohody povéfeny patrat po pti¢inach, které vedly ke stavu,
jenz toto patrani inicioval, 3. proces vySetfovani a snaha rekonstruovat udalosti definujici
piipad tvoii jadro vypraveéni, které pak mize byt rozvijeno prostfednictvim soudniho pieliceni,
nikoli obracend. (viz KOKES, cit. 93, s. 16-19, zkraceno). Takto eliminuje fadu soudnich
dramat, kriminalnich thrillerG spocivajicich v pfipravé zlo¢inu, gangsterky, vézeniskd dramata
apod. Sifeji pojima termin kriminalni fikce napiiklad Scaggs, ktery v souvislosti s nim zmitiuje
krimindlni thriller, ktery se odkladni od KokeSovy definice, dale protikonspiracni zanr, ptibéhy
s postavou gangstera, ¢i historickou fikci s vySetfovanim (viz SCAGGS, John: cit. 16).
Spionazni piibshy fadi do kriminalni fikce David Seed (SEED, David. Spy Fiction. In
PRIESTMAN, cit. 37, s. 115-134.)

' LACEY, cit. 14.
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konkrétni konstrukce zlo€inct a orchrancii zakona. Navzdory Casto pfitomnym
dokumentaristickym tendencim nékterych subzanrii je vzdy nutné o téchto
potadech, jejich zapletkach i1 postavach uvazovat jako o symbolickych
konstrukcich.

Na turovni postav je odliSnost symbolického prostiedi a redlného svéta
napiiklad Johnem Sumserem vysvétlovana pomoci sociologického konceptu
roli a konceptu socialnich typa, které jsou jim situovany do opozice.'®® Uvadi,
ze teorie roli je uplatnitelnd ve vztahu k celostni identit¢ coby proménlivé
totalité roli, které clovek ptijima, odmita ¢i si je vytvari v priabéhu své Zivotni
dréhy. Identita je tak sumou roli, je ve své podstaté fluidni a hrac roli od roli
samotnych je oddéleny.'®® Podle Sumsera se v symbolickém svété kriminalni
fikce nesetkdvame s hrac¢i a s repertoarem potencidlnich roli, které mohou
prijimat, setkavame se podle n&j pouze s rolemi.'’”’ Symbolicky svét je tedy
mnohem bliZe tomu, co je nazyvano konceptem socialniho typu'”' — ten se
vzdaluje obrazu individua obdafené¢ho fluidnim souborem roli a naopak
predstavuje statictéj$i a permanentni urceni typu osobnosti a charakteristického
typu chovani. Popsana konfrontace teorie roli a teorie socialnich typi je
zajimava pro uvahu o konstrukci postav, k polemice ale vybizi Sumserovo
jednoznacné odmitnuti prvni z nich ve vztahu k symbolickému prostiedi. Podle
Sumsera v televizni fikci miizete byt policistou ¢i lékafem, ale nemiizete hrat
roli doktora ¢i policisty. V televizi podle néj ,,(...) neni nic za fasddou. Neni
tam nic vystfedniho, nepfedvidatelného, zadné shody okolnosti.'’* Proti
tomuto ndzoru lze namitnout, ze krimindlni fikce sice nutné pracuje se
schematizaci a stereotypizaci, t&7ko ale tvaii v tvaf konkrétnim piikladtm'”
mizeme hovofit o pfitomnosti pouhych socialnich typt, spiSe piiklonu
konkrétnich fikénich textl k jedné z uvedenych teorii. Svou roli mimo jiné
muze sehrat také modulace celkového narativu potadu, klonici se k sériové ¢i
naopak seridlové formé. U druhé jmenované, ktera vykazuje piiklon k
psychologické proméné hrdinti, mize dochazet pravé k projevim fluidni
konstrukce postav. Tyto dvé riizné polohy (identita tvofend souborem roli

'8 Viz SUMSER, John. Morality and Social Order in Television Crime Drama. st edition.
Jefferson and London: McFarland & Comp., 1996. ISBN 0-7864-0125-7.

1 Pricemz existuji dva vyklady vztahu hrage k jeho rolim — pasivni (konsensuélni), kdy
pasivné pfijimame role a ofekavani s nimi spojend, ¢i aktivni, kdy jsme si védomi ocekavani
spojenych s ndmi hranou roli, ale uzptisobujeme proces hraji nasim zajmim (MARSHALL,
Gordon. Dictionary of Sociology. 2nd edition. Oxford: Oxford University Press, 1998. ISBN 0-
19-280081-7.).

'"Viz SUMSER, cit. 168, s. 33-35.

! Tamtéz. Specifikace vztahu teorie socidlnich typi k teorii roli a dal§im konceptim - viz
ALMOG, Oz. The Problem of Social Type: A Review. In Electronic Journal of Sociology
[online], 1998, [cit. 20.8.2011], dostupné na www:
<http://www.sociology.org/content/vol003.004/almog.html>. ISSN 1198-3655.

172 Tamtéz, s. 35.

'3 Védomi postav o tom, Ze jsou hradi piijimajicimi rizné role, a védomi o tom, Ze
s ocekavanimi spojenymi s témito rolemi mohou pocitat a kalkulovat, neni v soucasné
krimindlni fikci neobvyklé. Vybornym piikladem je seridl Dexter (Dexter, 2006-?), jeden z
nejcitovanéjsich policejnich seriald viibec — Miami Vice — dokonce koncepcné pracuje prave se
vztahem protagonistl k jejich rolim v rdmeci prostiedi ,,dobro vs. zlo ,,. Srov. BUTLER, cit. 2,
s. 109-137.
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versus socidlni typ) se mohou stat vhodnym néstrojem pro analyzu konstrukei
postav v konkrétnich textech. Pro krimindlni fikci toto mlze mit zajimavé
konotace, protoze intenzivngjsi ptiklon autorti fikénich textii k pojeti postav
coby hract ptijimajicich role mize pripadné oslabovat moralizujici potencial
tohoto konkrétniho symbolického prostiedi.

Velmi pfinosnou metodou pro analyzu zanrovych struktur kriminalni fikce se
muze stat také koncept péti typd hlavnich hrdint fikénich ptibehii - model
inspirovany koncepty Northopa Frye pouzil James Chesebro ve své studii
vénované typim komunika¢nich aktd v popularnich televiznich sériich.'™
Téchto pét typt definuje skrze dvé proménné: zaprvé porovnava zjevnou
inteligenci centralni postavy s divdkovou inteligenci, zadruhé pojmenovava
schopnost centralni postavy kontrolovat okolnosti ptibé¢hu. Tyto dvé proménné
pak vytvaii celkem pét komunikacnich systémi, které Chesebro popisuje takto.
V ironickém systému je hrdina intelektudlné podfadny a méné schopny
kontrolovat situaci, nez je publikum samotné. V mimetickém systému je hrdina
,jednim z nas”, intelektualné srovnatelny s divaky. Stejné tak i mira kontroly
okolnosti ve svété pribéhu je totoznd s publikem, hrdinové celi podobnym
problémiim a situacim a disponuji stejnymi schopnostmi. Na viidce zaméreny
systém operuje s protagonistou intelektualné nadfazenym béznym schopnostem
publika, ov§em této nadfazenosti je docileno pouze diky specidlnimu vzdelani
a tréninku, osobnostnim dispozicim apod. Kazdopadné postavy v tomto
systému jsou vystaveny stejnym podminkdm jako divaci, ale byvaji zde
symbolicky vytvofeny situace, které publikum povazuje za nefesitelné, a
hrdina-viidce musi vykonat Ciny, kterymi je takovy nastoleny problém vyiesen.
Romanticky systém pracuje s protagonistou vybavenym podivuhodnou
odvahou, on je idealizovanou a casto mysteridzni osobnosti. V pfibéhu ma
k dispozici néjaky symbolicky systém, ktery mu umoziuje v porovnani
s ostatnimi operovat s vice prvky ve svém prostiedi a s vétSim ucinkem, tedy
realizovat efektivngjs$i formy jednani, nez bézné osoby (a divaci). A nakonec,
myticky systém predstavuje podle Chesebra hrdinu z podstaty svého druhu
nadfazeného ostatnim co do intelektu, stejné¢ jako mirou kontroly podminek
prostiedi. Autor uvadi ptiklad kifestanstvi, a to jako komunika¢niho systému,
v némz ,,slovo bozi” reprezentuje uroven nadfazené inteligence, kterd béznému
clovékovi neni jednak pochopitelnd, a neni smrtelniklim ani ptistupna moznost
oné miry zmén v prostiedi, kterou tato figura disponuje.'”

Pro naSe ucely (a vzhledem k metodologickym vychodiskiim) budu v procesu
stanoveni vztahu hrdiny a publika vychézet z predstavy idealniho divaka, ktery
neni profesné znaly procedur a postupi kriminalistické (a kriminélni) ¢innosti a
disponuje béznou sdilenou znalosti prostfedi, kde se pfibéh odehrava. Pro
postizeni typu jednajicich hrdind krimindlni fikce jsou vyuzitelné prvni Ctyfi
systémy, piicemz Ctvrty, tedy romanticky, je vyhrazen pro hybridni formy

" FRY, Northop. Anatomie kritiky. Prvni vydani. Brno: Host, 2003. ISBN 80-7294-078-3; na
televizni sérii aplikoval James Chesebro — Viz CHESEBRO, James W. Communication,
Values, and Popular Television Series — A Four-year Assessment. In NEWCOMB, Horace.
Television: The Critical View. 4th edition. New York and Oxford: Oxford University Press,
1987.s. 17-51. ISBN 0195041755.

7> CHESEBRO, cit. 174, s. 22.
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krimindlnich dramat, v nichz se kombinuji tradi¢ni konvence krimindlky

s formulemi zanrd pracujicich surCitym typem nadpfirozenych vlastnosti a
. e 1

schopnosti, postav, prostiedi apod.'”®

Prostiedi

Prvek prostiedi v tomto piipadé chapu jako rovinu, kterd v sobé zahrnuje
prostorovy i Casovy aspekt. Mistni a casové urceni poradu ma velky potencial
pro vytvafeni vyznaml - konkrétni mista i konkrétni historickd obdobi
napiiklad mohou byt apriori vybavena urcitymi sdilenymi piedstavami, tedy
fungovat jako obecné kulturni kédy. Ve vypraveéni byvaji rizné typy prostiedi
vyuzity jako ,sémantické opozice“'’” a slouzi k formulaci riznych typa
symbolickych konfliktd. Takto zpravidla funguji predevSim prostorové
charakteristiky prostfedi - napiiklad méstské a venkovské prostiedi. Ve
vypravéni mohou vystupovat jako opozice, pfipadné jedno z nich coby
dominujici prostor udava celkovou atmosféru potadu, determinuje typy postav
&i zapletku. Casové (historické) charakteristiky maji podobné potencial
definovat urcitou atmosféru diegetického svéta, ale rovnéz mohou vystupovat v
roli sémantickych opozic (stietavani Casovych rovin minulosti, soucasnosti ¢i
budoucnosti vyrazné vyuzivaji tieba porady Odlozené pripady /Cold Case,
2003-2010/ nebo Polda z Marsu /Life on Mars, 2008-2009/).

Prostiedi coby stylovy element je jednim z prvkil, ktery buduje ¢i naruSuje
status realisti¢nosti ptibéhu, majici zvlastni vyznam pravé v souvislosti s
kriminalnim dramatem. V kontextu zanru dochézi nejen ke stvrzovani urcitych
ideji, hodnot a povahy socidlniho fadu, ale i legitimizaci socidlnich instituci.
Proto je zajimavou otazkou referencni mira poradu, tedy kompatibilita fik¢niho
svéta a realného svéta divaka, a to jak na Urovni prostorové, tak historické.
Samoziejmé netvrdim, ze by divaci méli tendenci zaméiovat svét symbolicky
a realny, ale symbolicky svét nas vybavuje uréitymi obrazy a o¢ekavanimi,
které vztahujeme k realité, jez neni obdafena apriornimi vyznamy, stejné jako
jeji instituce.'”® Kompatibilita, & naopak stylizovanost prostiedi ma tedy
teoreticky na budovani takovych otekavani znaény vliv.'”

17 Jednoducha kategorizace bude pfedmétem kapitoly Subzanry televizni kriminalni fikce.

""7Viz ALLRATH — GYMNICH — SURKAMP, cit. 125, s. 35.

178 Viz SUMSER, cit. 168, s. 5-29; BUTLER, cit. 2, s. 84-87. Doporu¢uji také fadu vyzkumi,
zamétenych na tzv. CSI efekt, ktery pfedstavuje pravé tendenci budovat neredlna ocekavani ve
fungovani instituci, to vSe na =zdkladé popularnich pofadl tematizujicich forenzni
kriminalistiku. Vzhledem k jejich velkému mnozstvi je zde jmenovité neuvadim, jako
rozcestnik lze vyuzit heslo CSI effect v databazi Wikipedie, kde jsou vétSinou studie i
elektronicky v plném znéni (Wikipedia [online], 6.7.2011, [cit. 25.8.2011], dostupné na www:
< http://en.wikipedia.org/wiki/CSI_effect>.

17V pouziti terminu kompatibilita se rozchazim s Sumserem, ktery hovoii o tom, Ze svéty —
tedy ten, v kterém zijeme, a ten, ktery pozorujeme v televizi, jsou paralelni, ale nekompatibilni
(SUMSER, cit. 168, s. 32). Kompatibilitou rozumim miru rozpoznani fikéniho svéta jako
identického, kulturné ptibuzného ¢i ciziho svétu, ktery obyva sam divak.
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Ikonografie

Termin ikonografie ptvodné pochazi od Erwina Panofského, ktery timto
terminem oznacoval metodu vedouci k rozpoznani konvencénich (druhotnych)
vyznamii ve vytvarném dile. Ikonografie podle ng spocCiva v piesné
identifikaci zdmérné¢ vkomponovaného motivu odkazujictho na né&jaké
kontextudlni vyznamy, pfedpokladem pro vnimani je tedy znalost prament
(témat a pojmi), k nimz takovy motiv odkazuje.'™ V pieneseném vyznamu lze
za takovy typ ,,pramene‘ povazovat i konkrétni zanr, ktery ma kapacity vnaset
do konkrétniho textu skrze identifikaci odkazujiciho motivu jiz stanovené
vyznamy a ocekavani (samozfejm¢ v piipad¢ zanrového cCteni, tedy pfi
schopnosti tyto motivy piesn¢€ identifikovat). Cilem Zanrové analyzy je v tomto
smyslu nalézat v textu pfitomné konvencni motivy, které se spolupodili na
vytvareni kontextualnich vazeb. Nick Lacey upozornuje, ze zatimco Panofsky
uvazoval vzhledem k predmétu svého studia o vizudlnich prvcich, v ptipadé
audiovize je zdrojem ikonografickych motivii jak vizudlni, tak zvukovy
kanal.'" Rada televiznich Zanra skute¢né disponuje takovou  §irdi
ikonografickou vybavou, zahrnujici diegetické i nediegetické zvuky.'®* Pouziti
terminu ikonografie ale muze dokonce piekraCovat rdmec vizualnich a
zvukovych motivil. Lacey dale uvadi naptiklad i stylizované herectvi a hlasovy
projev jako jeden z moznych piikladti identifikace potradu coby pfislusnika
konkrétniho zanru.'®

Ikonografie kriminalnich zanrti se tedy mize pohybovat od atributi postav
soukromych detektivii ¢i zloCinci po pfiznacné prvky oficialnich instituci
bojujicich se zlo¢inem (policejni vozy, houkacky, stielba, prikazy FBI atd.).

Narativ a téma

Jak jiz bylo teceno, pro krimindlni fikci se stdva centralni tematickou osou
zlo¢in (¢i domnély zloCin), jeho pfitomnost je jeji zédkladni podminkou. V
ramci riznych subzanrii krimindlni fikce preferuje syzet rtizné ¢asti fabule,
které uvazovany zlo¢in implikuje. Rozsitime-li schéma, které uziva Bordwell a
Thompson,'®* bude vypadat osa kriminalni fabule v celém jejim potencialnim
spektru nasledovné:

a. uvaha o zlo¢inu

b. naplanovani zlo¢inu

c. spachani zlo¢inu

d. objeveni zlo¢inu

e. detektiv/policista vySetiuje zloCin

f. detektiv/policista odhali pravdu o a, b, ¢

80 PANOFSKY, Erwin. Vyznam ve vytvarném uméni. 1. vydani. Praha: Odeon, 1981. (poprvé

vydano 1955). s. 33-51.

"ILACEY, cit. 14, s. 138-139.

182 Zvuk lékaiskych elektronickych piistrojii v nemocniénim serialu, realny ¢ konzervovany
smich v sitcomu a smyccova hudba filmového westernu mohou poslouzit jako dobré ptiklady.
' Tamtéz, s. 139.

'* BORDWELL, David - THOMPSON, Kristin. Film Art — An Introduction. 8th edition. New
York: McGraw-Hill 2001. ISBN 978-0-07-353506-7, s. 79.
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g. obvinény zatlen

h. obvinény uvéznén do soudni vazby
1. soudni preli¢eni (dokazovani a, b, c)
j. verdikt poroty/soudu

k. uvéznéni/osvobozeni pachatele

1. pobyt odsouzeného ve vézeni

m. uték odsouzeného z vézeni

Posledni dva uvedené body se mohou v tomto okamziku jevit jako polemické a
uvazuji o nich (jak jsem jiz diive uvedl) jako o hrani¢nim vymezeni kriminalni
fikce. V tomto mist¢ pouze zdiraznim, ze kazdd subzanrova kategorie
soustfedi vypravéni do vybranych oblasti fabule zachycené v uvedeném
schématu.

Navrzené schéma mutize poslouzit pro demonstraci principil i hranic krimindlni
fikce. Jednou z konvenci vypravéni v krimindlni fikci je totiz prace se dvéma
ptibehy. Todorov nachéazi tuto dualitu v detektivnim romanu — tyto piib&hy
nazyva pribéhem zlo¢inu a ptibéhem vysetiovani, pticemz ve své nejCistsi
podob&é nemaji podle ng& tyto piibshy zadny spole¢ny bod.'™ Todorov
vymezuje na poli literatury tfi typy detektivniho roméanu: roman s tajemstvim,
cerny romdn a roman s napétim. U kazdého z nich spatfuje odlisnost v diirazu
na dva jmenované typy piibéhu a ve zplisobu vyvoldni zajmu u Ctenafe.
V romanu s tajemstvim podle Todorova skoncil prvni ptibéh pied zaCatkem
druhého ptibéhu, v némz se jiz nedé&je nic zvlastniho. ,,V takové Cisté formée
(romanu s tajemstvim, pozn. autora) postavy v druhém piibéhu nejednaji,
pouze se dozvidaji... Prvni pfibéh zlo¢inu je vlastné absenci, nebot jeho
druhého piibéhu je zvelieny: ptibéh sdm o sobé neni dilezity, slouzi pouze
jako prostiednik'™ mezi &tenatem a piibéhem zloginu.“'*” Roman s tajemstvim
pak logicky u Ctenart mifi k vyvolani zvédavosti. Druhy typ romanu, cerny
roman, propojuje oba piibéhy, respektive rusi prvni a ozivuje druhy.
Nedozviddme se o zloCinu, ktery pfedchdzel vypravéni, romdn tedy nema
retrospektivni charakter. Zatimco v pfipadé zvédavosti ma vypraveéni logicky
postup od vysledku k pfi¢inam, v ptipadé¢ cerného roméanu je to postup od
pri¢iny k disledkiim a Ctenafsky zdjem ma tak formu napéti. Jak ale autor
uvadi dale: .,... druhy piibéh, odehravajici se v soucasnosti, zde musi mit
ustiedni postaveni. Nicméné zruseni prvniho ptib&hu neni povinné (...) zahada
tu ma jen podruznou ulohu, nikoli hlavni jako vroménu s tajemstvim.«'®®
Vedle téchto dvou typli roméant identifikuje Todorov jesté treti, ktery
kombinuje prvky obou, a nazyva jej roman s napétim. Piejima dva ptibchy,
vénuje pozornost feSeni zahady, ale zjistovani pravdy neni centralni, do

' TODOROV, cit. 16.

'8 Koke§ vztahuje tuto mediaéni funkci druhého prib&hu k jeho hlavnimu piedstaviteli —
vysetiovali — a nazyva jej mediatorem. KOKES, Radomir D. Crime Fiction Investigation:
Navrh fikéni sémantiky kriminalniho serialu. Bakalatska prace, Filozofickd fakulta MU Brno.
Brno: Masarykova univerzita Brno, 2009, s. 4.

"7 TODOROV, cit. 16, 5. 102-103.

' Tamtéz, s. 106.
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popiedi se dostava druhy piibéh, piibéh vysetfovani. Ctenaf si tak klade otazky
tykajici se minulosti i budoucnosti, kombinuje zvédavost s napétim.

K uvedenému dodejme, ze vyfeSeni zlo¢inu v sobé implicitné nese i
predpoklad trestu, coz rozsifuje potencidlni fabuli az k institucionalnimu
potrestani vinikti. Todorovovy definice tii typt romanu, charakterizované
diirazem na zvédavost, napéti a kombinaci obého, se jevi jako vyuzitelné pro
popis fungovani riznych typl narativii televiznich ptibéhti s detektivy,
respektive fungovani policejnich proceduralnich dramat.

Na poli zanrové analyzy se v souvislosti se zkoumdnim narativu operuje
s dal§imi dualezitymi koncepty a terminy. Dnes se muize zdat dilo Vladimira
Proppa ptekonané a jeho strukturalisticka naratologie jako pfili§ mechanicky
pristup, avsak stale je ndm jeho metoda napomocna pro lepsi pochopeni toho,
jak jsou konstruovany urcité typy ptibéhd, zejména ty, které jsou vysledkem
variace urcitého vzorce. A to je ptipad kriminalni fikce (Propptv piistup ovsem
v minulosti uplatnila fada badateli v mnohem S$ir§im zanrovém kontextu filmu
a televize'®”). Propp zaméfil svou pozornost na otizku, jak jsou postavy
vkomponovany do vypravéni. S védomim, ze postavy jsou klicovym
elementem narativu, ale odhlédl od jejich psychologickych motivaci a
soustfedil se na jejich funkce ve vypravéni. Tyto funkce tedy predstavuji akce,
které postava v narativu ¢ini, a konsekvence, které toto jednani pro vypravéni
ma. Propp zkoumajici strukturu klasické ruské pohadky pojmenoval
jedenatticet funkci' jako vy&erpavajici vyGet vsech moznych, pfigemz
v konkrétnim textu se nemusi objevit vSechny, pouze vybrané, ale vzdy
v patii¢ném sledu.'”’ Podobnost mezi mytickymi texty a pohadkami na strand

'8 Napiiklad WOLLEN, Peter. North by North-West: a Morphological Analysis. Film Form 1,
1976, ¢. 1, s. 19-34. ISSN 0950-1851.; FISKE, cit. 14; BERGER, cit. 14; LACEY, cit. 14.
1901, jeden z &lentt rodiny opousti domov; 2. hrdinovi je néco zakazano; 3. zakaz je porusen; 4.
Sktidce se snazi vyzvidat; 5. sktidce dostava informace o své obéti; 6. Sktidce se snazi oklamat
svou obét, aby se zmocnil jejiho majetku; 7. obét’ podlehne uskoku a tim bezdééné pomaha
nepfiteli; 8. Skidce pisobi jednomu ze ¢lenti rodiny Skodu nebo ujmu; 9. nestésti nebo
nedostatek jsou sdéleny, k hrdinovi se nékdo obraci s prosbou nebo rozkazem, je odeslan nebo
propusteén; 10. hleda¢ se rozhodne k protiakci nebo s ni vyslovi souhlas; 11. hrdina opousti
domov; 12. hrdina je podroben zkouSce, vyptavani, je napaden apod., ¢imz se pfipravuje
ziskéani kouzelného prostfedku nebo pomocnika; 13. hrdina reaguje na ¢iny budouciho darce;
14. hrdina dostava k dispozici kouzelny prostfedek; 15. hrdina je pfenesen, dovezen nebo
piiveden k mistu, kde se nalézd predmét hledani; 16. hrdina a Sktidce vstupuji do
bezprostfedniho boje; 17. hrdina je oznacen; 18. Skiidce je porazen; 19. pocatecni nestésti nebo
nedostatek jsou zlikvidovany; 20. hrdina se vraci; 21. hrdina je pronéasledovan; 22. hrdina se
zachranuje pred pronasledovanim; 23. nepoznany hrdina se dostava domi nebo do jiné zemé;
24. nepravy hrdina si klade neopravnéné naroky; 25. hrdinovi je ulozen tézky ukol; 26. ukol je
splnén; 27. hrdina je poznan; 28. nepravy hrdina nebo Sktidce je odhalen; 29. hrdina dostava
nové vzezfeni; 30. Skidce je potrestan; 31. hrdina se Zeni a nastupuje na carsky trin. (Viz
PROPP, cit. 57, s. 31-60.)

1 Nick Lacey upozortiuje na piibuznost Proppova konceptu s tim, ktery se objevuje v knize
Christophera Voglera (VOGLER, Christopher. The writer’s journey. 2nd edition. Studio City:
Michael Wiese Productions, 1998. ISNB 0-941-18870-1.). Vogler zformuloval princip
postupnych krokti, které musi udélat tradi¢ni filmovy hrdina. Publikace, jez wvzeSla
z producentskych poznamek tohoto analytika studia Disney, se stala velmi vlivnou v produkéni
praxi hollywoodskych studii, ackoli je jesté vice schematicka, nez Propptiv koncept. Vogler
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jedné a detektivnimi ¢i policejnimi ptibéhy na strané druhé miize naznacovat
aplikovatelnost Proppovych funkci. Narativni struktura pfibéhti s vySetfovanim
vykazuje obdobnou pevnou kostru a souslednost akci, pouze je nutné funkce
prelozit do jazyka zanru. V tomto smyslu mizeme tvrdit, Zze kriminalni zanry
také obsahuji vybér z tradi¢nich funkei pohadky, z nichz se jako adekvéatni jevi:
zaporny hrdina poskozuje ¢lena rodiny (dochdzi ke spachani zlo¢inu); nestésti
je odhaleno, hrdina je vyslan, je zavolan na pomoc apod. (je objeven zlocCin,
policie pfijima zpravu o ném); hledac souhlasi s protiakci nebo se pokousi o
protiakci (zapoc¢ind se vySetfovani); hrdina je zkouSen, dotazovan, napadan
apod., pfipravuje se cesta, na niz ziskd magickou pomoc (realizace schémat
proceduralnich pfib&éhtl, rizné formy sbéru informaci a dat); hrdina reaguje na
akci budouciho darce (vySettujici si ziskava cestu k nékomu, kdo ma pro
vySetiovani klicové informace); hrdina ziskdva magicky predmét (ziskani
klicového svédectvi ¢i forenzniho ditkazu); hrdina a zaporny hrdina svadéji
pfimy boj (vySetfujici a pachatel jsou konfrontovani pii vyslechu, honicce,
prestielce); zaporny hrdina je porazen (usvédCeni ¢i smrt pachatele); piivodni
nestésti je napraveno (rodina obéti se dockava satisfakce); hrdina se vraci
(policisté se vraci na svou zakladnu, aby druhy den znovu nastoupili do
sluzby); zaporny hrdina je potrestan (odsouzeni pachatele); hrdina se Zeni a
nastupuje na trin (povyseni vysetiujicich policistt, symbolickd odména od
pfibuznych obéti apod.). S trochou zjednoduSeni Ize tvrdit, ze takova
jednoducha struktura se v televiznich detektivnich a policejnich sériich
reprodukuje jiz od rané éry zanru, svym charakterem proto také vyhovuje
sériové povaze televize, v niz se tyden co tyden vraci zndmi hrdinové ve
znamém prostiedi s jinou variantou zndmého ptibeéhu. Ackoli se proppovska
analyza narativni struktury muaze jevit jako pfiliS rigidni a statickd a
samoziejmé byla v tomto ohledu jiz podrobena kritice,'”* miZe poslouzit jako
prostfedek k pochopeni textu a konvenci jednotlivych subzanrd kriminalni
fikce, kterd dlouhodobé vykazuje pravidelnost v dodrzovani zdkladnich
schémat.

V tomto textu zminované studie Proppa a Todorova jsou ptikladem analyzy
vychézejici z poznatkt strukturalistické teorie, je u nich tedy znatelny zajem
zkoumat systém, respektive vztahy mezi prvky tohoto systému. V tradi¢nim
strukturalistickém pojeti je kultura chapana jako systém opozic a mytus jako
mechanismus, ktery pomoci formulace téchto opozic (naptiklad dobro-zlo)

tedy uvadi tyto sousledné prvky: cesta hrdiny zacind v béZném svété; hrdina je néjakym
zpusobem neuspokojen a je vystaven vyzv€é k dobrodruzstvi; hrdinovou prvni reakci je
odmitnuti vyzvy; vstupuje pritvodce, aby pfipravil vahajiciho hrdinu na jeho cestu; hrdina je
vtazen, prekracuje prvni prah do svéta, kde plati jind pravidla a kde se setkava se zkouSkami,
spojenci a neptateli; po mnohych dobrodruzstvi se hrdina dostavéa na nebezpecné misto kde se
nachazi to, co hleda — pfistup do tajemné jeskyné, v niz celi zavére¢né zkouSce a ziskava
odménu; termné sily se snazi ztizit cestu zpét; vystupuje jetSt¢ jedna zkouska smrti a
znovuzrozeni (vzkiiSeni), této zkouSce hrdina musi Celit jest€¢ pfed ndvratem, aby se
transformovany mohl vratit do bézného svéta, obdafeny pokladem ¢i pozndnim (navrat s
elixirem; viz LACEY, cit. 14.).

192 Naptiklad BORDWELL, David. ApProppriations and ImPropprieties. Cinema Journal 27,
1988, ¢.3, s. 5-20. ISSN 0009-7101.
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pomaha piislusnikim kultury pieklenovat kontradikce této kultury.'”
Nejextrémnéj$im piikladem opozi¢niho vztahu v kultufe jsou tzv. binarni
opozice, koncept, ktery nasel uplatnéni i na poli analyzy uméleckych textd,
tedy i televize. Analyza binarnich opozic se jevi jako vhodny nastroj nejen pro
zkoumani struktur narativu, ale v pfipad¢ televize je aplikovatelnd i1 na
nenarativni televizni formy. Pro narativni a nenarativni televizi totiz spolecné
plati, ze velmi Casto v jejim stfedu stoji néjaka forma konfliktu, ktery je
vramei ,,vypravéni“ formulovan a nakonec i rozieen.'” Pro televizni
kriminalni fikci je samoziejmé takovy konflikt fundamentalni (spolecnost je
napadena destruujicim prvkem zlo¢inu). Dllezité je zminit, Zze binarni opozice
v narativu se zpravidla nachazi ve formé ,,moralni hierarchie”, tedy hodnotové
privilegovanosti jednoho z prvkl. V tom tkvi mytologizujici (¢i ideologizujici)
potencidl vypravéni a zanru, jak naznacuje v souvislosti s krimindlni fikci
v kontextu symbolického prostfedi Sumser a dal§i.'” Podle Laceyho jsou to
napiiklad pravé policejni dramata, na jejichz zakladé si utvaiime ptedstavy o
tom, jak vlastné funguje policie,””® Sumser dokonce tvrdi, Zze pravé podle
téchto obrazli a na zakladé jimi utvorenych ocekavani hodnotime policii, jsme-
li s ni konfrontovani v realném Zivot&."”’ Princip binarnich opozici vyuzil pro
zkoumani kriminalni fikce Geoffrey Hurd, ktery timto zpisobem vymezil jiz
zminénych sedm zdékladnich typt konflikt objevujicich se v kriminélnich
fikénich textech."”® Samotné typy zformulovanych konfliktd hodné prozrazuji
o zanru jako celku, mohou spoludefinovat jeho subkategorie a jejich
rekonfigurace pak samoziejm¢ mize slouzit i jako indikator urcitych
,,evoluénich” zmén Zanru.

Postavy, prostiedi, ikonografické motivy a samoziejmé¢ téma jsou tedy
moznymi definiénimi prvky Siroké kategorie nazvané krimindlni fikce. Jakym
zpusobem s nimi nakladaji konkrétni porady, budu zkoumat v analytické ¢asti
této prace. V bezprostiedn¢ nasledujici kapitole se tyto defini¢ni prvky
krimindlni fikce pokusim vyuzit pro stanoveni zakladnich schémat moznych
subzanrovych kategorii kriminalniho dramatu.

Subzanry televizni kriminalni fikce

Jak jiz bylo né¢kolikrat uvedeno, neexistuje uplny konsenzus v ptipadé
vymezeni samotného pojmu kriminalni fikce a uvahy o taxonomii této
kategorie mohou byt tudiz komplikované. V této praci vychdzim ze SirSiho
pojeti terminu kriminalni fikce. Chapu ji jako typ ptibéht tematizujicich

193 srov. FISKE, John —- HARTLEY, John. Reading Television. 2nd edition. London: Methuen,
2003. (poprvé vydano 1978). ISBN 0-415-32353-3, s. 131-135.

194 S touto zakladni logikou pracuje nejen fada subzanrii dramatickych Zanrt (vesmirna opera,
akéni zanry, western, valeény seridl,...), ale i televizni sportovni potfady, soutézni a kvizové
potady, reality tv atd.

">SUMSER, cit. 168.

"LACEY, cit. 14, s. 163.

"7 SUMSER, cit. 168, s. 30-49.

"8 HURD, cit. 54.
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vSechny uvazované faze pachani a trestani zlo¢inu, pficemz centralni postavy
vypraveéni a jejich dominujici akce (v sériové televizni formé tedy cyklicky se
opakujici) jsou motivovany zlo¢inem. Jak jiz bylo naznaceno, pii definovani
kategorie kriminalni fikce se znaéné rozchazim s nékterymi autory.'”” Nejblize
ma moje vychozi pozice ke studii Nicole Rafter, jejiz pojeti se sice od mého
odliSuje pfi stanoveni jednotlivych podkategorii (vychéazi predevsim z filmové
fikce), ovSem paralelu Ize najit pti definovani zahrnujici kategorie jako sahajici
od fize planovani a pachani zlo¢inu po vykon trestu.””® P kombinaci
uvazovaného diirazu vypraveéni na procesualni fazi pachani ¢i potirani zloc¢inu a
privilegovani urcité postavy ¢i souboru postav tedy budu v rdmci pracovni
taxonomie krimindlni fikce uvazovat nad néasledujicimi subkategoriemi:
detektivnim dramatem (s detektivem amatérem, soukromym vySetfovatelem,
jinou investigativni profesi), policejnim dramatem (s uniformovanymi
policisty, s neuniformovanymi policisty, forenznimi experty v profesnim
vztahu k policii, experty volné spolupracujicimi s policii), soudnim a
pravnickym dramatem, Spionaznim dramatem, gangsterskym a mafianskym
dramatem, veézenskym dramatem a nakonec zvlaStnimi hybridizovanymi
formami kriminalniho dramatu. U vsech téchto kategorii se pokusim o
stanoveni zakladnich konvenci, které se dlouhodobéji ¢i opakované objevuji v
pracich autorti zabyvajicich se taxonomii televiznich zanrt, tedy v tomto
smyslu predstavuji ,,idealni“ jadro subzanrového schématu.”!

Detektivni drama

Jak naznacily predeslé kapitoly, nazvy subzanrovych kategorii kriminalni fikce
se do velké miry odvijeji od typu hlavni jednajici postavy. Tato kategorie
odkazuje k pfitomnosti detektiva jako hlavniho protagonisty, v ramci logiky
taxonomie krimindlni fikce jako zanru je ale tfeba hned v Givodu zptesnit tento
pojem ve vztahu k policejnimu dramatu. Cilem je samoziejmé vytvofit idedlni
typ s prukaznym souborem zanrovych konvenci a idealnimi hranicemi,
odliSujicimi ho od dalSich Zanrovych kategorii. V tomto smyslu tedy do
kategorie detektivniho dramatu nepatii ty porady, v nichZz vystupuje postava
sice oznacovana jako detektiv, ale ve skutecnosti zaclenéna do struktury policie
¢i jednajici na zaklad¢ kontraktu s policii. Vylouceni takovych postav neni
v tomto konceptu nijak svévolné. Status definovany jako ,,mimo-policejni*
hraje velkou roli v instituciondlni roli protagonisty, jeho vztahu k policii
samotné, svou ulohu sehrava také svazanost postavy s institucionalnimi
pravidly policie v oblasti vySetfovani, sbéru ditkazli ¢i dokazovani, stejné jako
instituciondlni stvrzovani vySetfovani v zavéru detektivnich piibéhti. Vyznam
muzeme vidét také na Grovni osobnich motivaci protagonisty, které tu nejsou

%9 Napt. KOKES, D. Radomir. Crime Fiction Investigation: Navrh fikéni sémantiky
kriminadlniho seridlu. Bakaldiska prace, Filozoficka fakulta MU Brno. Brno: Masarykova
univerzita Brno, 2009.

% Viz RAFTER, cit. 95. Autorka &leni kriminalni fikci na tyto podkategorie: filmy se
sériovym vrahem a psychotiky, detektivni a policejni filmy, krimindlni pravni drama, v&zenské
filmy, filmy se sexudlnimi zloCiny.

91 ptidrzovat se budu sémanticko/syntaktického modelu Zanrové definice.
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vedeny formou spolecenského zadéni, ale v textu jsou zpravidla formulovany
jinak, podle konkrétniho typu detektiva a jeho osobnich pohnutek k jednani v
zdjmu spoleenského statu quo. >** Protagonisty detektivniho dramatu rozd&luji
do nékolika zdkladnich skupin a z nich odvozuji i subkategorie detektivnich
ptibeht.

1. Detektiv-amatér

Prototypem pro tuto kategorii je postava detektiva z klasické éry literarni
detektivky, tzv. zlatého veéku detektivniho romanu, ktery reprezentuji autorky
jako Agatha Christie, Margery Allingham & Doroty L. Sayers.””> Amatérsti
detektivové wukotveni v této literarni tradici jsou casto vyuzivanym
predobrazem pro televizni adaptace, at’ uz tyto maji formu televiznich filmi,
mini-série & televizni série.”** V piipadé tohoto typu postav lze popsat soubor
n¢kolika tradi¢nich charakteristik. Typicky intelektudlné prevysuji své okoli a
tuto nadfazenost Casto zrcadli jejich méné inteligentni pobocnik, kterému jsou
hlavnim protagonistou vysvétlovany jednotlivé faze vySetfovani zloc¢inu.
Realizuje se tak v textu na vidce zaméieny komunikaéni systém piib&hu.>”
Detektiv je schopen ,,Cist™ stopy, které jsou v moment¢ jejich predstaveni pro
divdka zpravidla nesrozumitelné. Detektiv se cCasto orientuje v mnoha
védeckych oblastech i1 dalSich sférach lidského védéni (Sherlock Holmes) ¢i
vykazuje zvySenou empatii, umoziujici mu ,,vidét jinymi nevidéné” (Jessica
Flatcherova). Pro vétSinu téchto postav je typické, ze zloCiny fesi pro radost z
feseni zahad jako takovou.**°

Postava detektiva je Gasto konstruovana v excentrickém modu,””’ ve smyslu
vizualnich prvkd (kostymu), hereckého stylu & socialniho statusu.””® Jeho
vyluény charakter je také posilovan tim, ze detektiv-amatér se v procesu
vySetfovani zloCinu prakticky nedostava do bezprostiedniho ohrozeni a je de
facto nedotknutelnou figurou.”” DilezZity je také vztah detektiva (,,prostého
obcana) k policii, ktery miizeme oznacit jako konkurujici si. Mnohdy detektiv-
amatér s policii spolupracuje, ale ta plisobi v konfrontaci s nim jako méné

292 Adekvatnimi terminy pro oznaleni vySetiujicich postav vzhledem k jejich motivacim se

zabyva fada studii, napf. DRESNER, cit. 41 (rozliSuje mezi pojmy detektiv a vySetfovatel),
COOKE, cit, 88.

% Viz SCAGGS, cit. 16, 5.33-54; KNIGHT, Stephen: The Golden Age. In PRIESTMAN, cit.
37, s. 77-94; SAYERS, Dorothy L. Introduction to The Omnibus of Crime. In HAYCRAFT,
cit. 16, s. 71-109.

2% Adaptace literarni klasiky zfidkakdy piijima formu série &i serialu. Jelikoz se jedna o
pomérné znamé piibehy, priklani se televizni adaptace k uzavienym formam jako je televizni
film (¢i jejich v&tsi mnozstvi spojené do cyklu), méné pak mini-série.

295 yiz CHESEBRO, cit. 174.

200 WHITT, cit. 63, s. 119.

7 Tuto charakteristiku zmifiuje Berger jako atribut klasického detektivniho piibéhu. Viz
BERGER, cit. 14, s. 85.

2% Sherlock Holmes splituje tyto konvence svym ptiklonem k arogantnimu chovani, hrou na
housle, zavislosti na kokainu, na urovni kostymu excentricky funguje dymka ¢i jeho lovecky
oblek reprezentovany pifedevS§im capkou. Hercule Poirot excentri¢nost vykazuje svym
pfizvukem, permanentni sebejistotou a intelektudlnim naskokem pfed pachatelem zlocinu, za
dilezité detaily musime povazovat také jeho vzdy upraveny knirek, atd.

**Viz TODOROV, cit. 16, s. 102.
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schopna, chybujici, pfili§ fixovana na rutinni postupy a zpravidla podezirajici
Spatnou osobu. Takovy korekéni vztah k policii zaujima vétSina detektivi,
policie sama svilj hendikep bud’to odmita, ¢i si ho je védoma a vitd pomoc
amatérského vysetfovatele (napf. vstficnd atmosféra diasledné¢ budovana
v seridlu 7o je vrazda, napsala /Murder, She Wrote, 1984-1996/). Zajimav¢ ale
je, ze profesiondlni status policie je tu vzdy v ramci vypravéni snizovan,
zastupci této instituce Casto funguji jako ,kvazi-watsonovsky zrcadlici
element, policie je funkénim prvkem napiiklad ve sporadickych momentech,
kdy se amatérsky detektiv dostava do fyzického ohrozeni v klimaxu celého
vypravéni.*'’

V ramci schématu detektivniho piibeéhu téméi bez vyhrad figuruje jeden
detektiv, jeden pachatel a ne¢kdy i vice obéti, které pfibyvaji v prubchu
vypraveni, pficemz se rekrutuji z uzaviené skupiny postav, s nimiz je v avodu
divak sezndmen. Nové zlo¢iny se vSak zpravidla vazou k tomu iniciaénimu, a
pfibeh tak vykazuje charakteristiky Todorovem stanovené pro roman s
tajemstvim. Kli¢ovou emociondlni strukturou je tu zvédavost (kdo je pachatel a
jaké jsou jeho motivace). Detektiv-amatér zpravidla nevladne dispozicemi
k fyzické akci a proces vysetfovani ma tedy predev§im povahu intelektualniho
nasazeni, ¢asto v kombinaci s dimyslnymi pfevleky ¢i vystupovanim v jinych
rolich. Ke konfrontaci detektiva a podezielych vcetné jednoho vinika dochazi v
zavéreéném hromadném sezeni, kde je vyjevena pravda o piibéhu zloginu.*"'

2. Soukromy detektiv (soukromé ocko, P.I.)*"?

Jedna se o postavu detektiva, pro né¢hoz je vysetiovani, na rozdil od detektiva-
amatéra, formou obzivy. Jeho motivace k vySetfovani a tedy i vstup do pribéhu
jsou tudiz zcela odlisné, coz je jednim z typickych prvkd subZanru
zakladajicim specificky vztah mezi detektivem a jeho klientem. V ramci
tradice hard-boiled romanu, ktera se intenzivné promitd do televiznich piib&éhia
soukromych detektivil, v pfibézich Casto figuruje vyrazna, sexudln¢ definovana
figura (femme fatale ¢i homme fatale), pficemz tato postava miize byt soucasné
klient.”"? Instituce klientského vztahu, do n&hoz vstupuje detektiv, je dilezitym
zanrovym konstituentem. Existence zdkaznického vztahu zakladd nékolik
vychozich ,konstelaci vztahi* mezi detektivem a klientem. Dvé ze zdkladnich
variant (vstup femme/homme fatale ¢i bohaty klient) vyvolavaji docasnou
submisivni pozici postavy detektiva, ktery byva klientem manipulovan a
v ptib&hu tak sehrava roli jedné z virtualnich obéti.*'* Soukromy detektiv mize
byt prilezitostné pii zadani tkolu klientem zneuzit pro kriminalni ¢innost
samotnou, né€kdy klienta v pribéhu vysetfovani odhaluje jako spoluvinika

210 ¥ ror SR T v Lo~ . ’ . . r
V potlaovani akce a nasili jako soucasti vypravéni tkvi rozdil mezi detektivnim a

policejnim dramatem naptiklad podle Robardse (ROBARDS, cit. 88, s. 12.).

*'"'Srov. BERGER, cit. 14, s. 85-87.

225oukromé o¢ko neboli ,private eye ,, je nekdy oznaCovano zkratkou P.I., private
investigator.

213 §chéma vychazi z tradice filmu noir, v oblasti televiznich studii se proto n¢kdy hovoii o ,tv
noir ,,. Viz SANDERS, Steven M. — SKOBLE, Aeon J. (ed.). The Philosophy of TV Noir. 1st
edition. Lexington: The University Press of Kentucky, 2008. ISBN 978-0-8131-2449-0.

1 Napt. MIZEJEWSKI, cit. 43, s. 104.
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néjakého precinu. Obcasné piekracovani hranice mezi normalitou a zlo¢inem je
ale pro soukromé ocko typické, protagonista ¢asto vyuziva pravé prostiedky
zlocinct pro jejich odhaleni.

U postavy soukromého ocka velmi Casto vstupuje do ptibéhu vymezovani jeho
vztahu vici instituci policie. Soukromy detektiv podobné jako detektiv-amatér
sehrava roli korektora policie, ve své schopnosti rozkryt piibéh zlo¢inu se
dostava dal nez bézni policisté. Velmi Casto se jedna o byvalého policistu,
jehoz vztah k instituci je ambivalentni (osobni vazby na byvalé kolegy
vyvazuje néjaké prekazka, kvili niz policii opustil ¢i byl propustén). To byva
vyuzivano pro konstrukci osobnosti soukromého ocka jako neptizptisobivého
solitéra ¢i jedince, ktery je ochoten jit po stopach piipadu i za hranici svého
osobniho pohodli ¢i kariérni jistoty. Mnohdy figura soukromého vysetfovatele
zrcadli ptitomnou korupci €i jiné systémové selhani, kviili kterému musel nebo
chtél oficidlni slozky opustit (Terriers /2010/, Magnum /P.I. Magnum, 1980-
1988/, Detektiv Giordano /Sauveur Giordano, 2001-2008/, Charlie's Angels
/1976-1981/ ad.)*".

Tato podkategorie ve své zdkladni struktufe intenzivn€é navazuje na
zmifiovanou tradici filmu noir & hard-boiled roménu,*'® coz mnohdy evokuje i
na urovni stylu. Je také typicky velkoméstskym dramatem a hrdiny zavadi do
méstského ,,podzemi‘ (bary, tancirny). Protagonistou je Casto byvaly policista,
ktery vyuzivéa nabytych zkuSenosti a blizkych kontaktii na policii. Jeho vztah k
policii tedy mize byt mnohem méné nadfazeny nez v piipadé klasickych
amatérskych detektivli, ovSem stejné¢ tak mohou hrat roli byvalé pracovni
konflikty s konkrétnimi policisty. Casto je tato figura obdobné konstruovana v
excesivnim médu,”'” na rozdil od piib&hd s amatérskym vysetfovatelem byva
v ramci pribehu nejen fyzicky ohrozovan, ale Casto také jeho aktivity, zplisoby
odhalovani stop i findlni klimax maji podobu fyzické akce, ¢i 1épe feceno
primého fyzického stfetu s antagonistou. Proto maji v tomto piipadé zbrané,
vystrely a vozidla vyraznéj$i ikonograficky potencial, nez v ptipadé detektivii
amatért. Pritomnost, tedy proces vySetfovani (Todoroviiv piibéh vySetfovani),
neustupuje tolik do pozadi, jako se déje v sériich s amatérskym detektivem.
Emocionalni struktury piibéhti tak casto pracuji s napétim, nikoli pouze
zvédavosti. Piibéh zloCinu, jak tvrdi Todorov, nemusi byt nutné vynechan, ale
ztraci své vysadni postaveni.*'®

3. Jina investigativni profese

Jedna se o hrdiny, ktefi vykonavaji povolani definované néjakym vefejnym
zdjmem, naptiklad ochranou demokracie a svobody. Je to tedy jind forma
zakazky, nikoli statni ¢i obchodni (policie, soukromy detektiv), ale ve své
podstaté institucionalni. Nejcastéji se jednd o postavu novinare, tedy profese,

213y t&chto uvedenych piikladech se motivace pohybuji od nuceného odchodu kvili fale§nému
obvinéni, deziluze z fungovani instituce, pfes absenci rovnych pfilezitosti a pfitomny
Sovinismus ad.

1 Napt. PORTER, Dennis: The Private Eye. In PRIESTMAN, cit. 37 , 5.95-114; LARKA, cit.
27, 5.14-50.

2" NORDEN, F. Martin. The Detective Show. In ROSE cit. 13, s. 49.

18 Viz kapitola Definiéni prvky kriminalni fikce, oddil Narativ a téma.
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pro niz se vzilo oznaceni hlidacitho psa demokracie. Funkce tisku je tu
jednoznaéné definovana poslanim odhalovat spolecensky destruktivni aktivity
(napt. Kolchak — The Night Stalker, 1974-1975). Taktéz formalni potrestani
pachatele tu nemd podobu zatceni, ale odhaleni jeho viny v ramci vetejného
mediélniho prostoru. Tento akt implikuje 1 nasledné (zpravidla nezobrazovang)
formalni potrestani ze strany policie a justice, souasné mytizuje funkci médii
ve spolecnosti.

Zajimavym tkazem je, ze se vroli investigativcl Casto objevuji i postavy
Iékart. Naptiklad policejni série a nemocni¢ni drama vlastné pracuji
s podobnymi univerzalnimi schématy: nékterd nemocni¢ni dramata se blizi
struktufe policejnich pfibéhti svym dirazem na akce skupiny profesionald,
kteii se snazi udrzet spoleensky status quo ohrozeny vn&j§i hrozbou.*'” Lze
tedy vidét tyto typy piibehti jako sobé¢ si ptibuzné v jejich snaze mytologizovat
¢innost urcité profesni skupiny. V posledni dob¢ se také objevuji nemocnicni
derivaty klasického detektivniho modelu, v nichz lékai pfipomind excesivné
konstruované detektivy. Patrd po lékarskych zahadach se stejnym osobnim
zaujetim a motivaci, jako klasi¢ti detektivové typu Holmes ¢i Poirot, pouze je
zde zlo¢incem nemoc (Dr. House /House M.D., 2004-?/, Dr. Ludsky /2011-?/).
Piibéhy se realizuji ve specifickém komunikacnim na vidce zaméreném
systému™’ a postavy jsou &asto charakterizovany jako védomé nadiazené
svému okoli.**' Tento typ pofadi ale povazujme spiSe ze hybridni 1ékaikou
formu. Jindy se setkavame s postavou lékare bojujiciho nikoli proti asocialni
sile v podob¢ nemoci, ale ptimo fesiciho zlo¢in (Diagnoza: Vrazda /Diagnosis
Murder, 1993-2001/). Tento typ ptibeéhi spadd ovSem jiz pln¢ do prvni
kategorie, tedy detektiva-amatéra. Jinym ptipadem také je, kdyz 1€kat pracuje
ve sluzbach policie. Tim se vyvazuje ze skupiny soukromych detektivl a
konstrukce textu podléha konvencim jiného subzanru, experti ve sluzbach
policie, coz generuje jiné typy instituciondlnich konfliktd a vztahovych
soufadnic mezi postavami.

Policejni drama

Hlavnimi protagonisty piibéht spadajicich do této kategorie jsou policisté ¢i
postavy, které pracuji na zdklad¢ vazaného kontraktu s policii. Protagonisty
opét mizeme rozdélit do nekolika typovych skupin, jejichz projevy nasledné
ovliviiuji konstrukei celého textu a pojmenovavaji subkategorie policejniho
pribéht. Oproti predeslé kategorii jsou samoziejmé policejni dramata vylu¢na
v tom, ze pracuji s reprezentacemi oficialniho statniho ,,represivniho aparatu a
mytizuji jejich roli ve spole¢nosti.**> Vyjimeéné dochazi k tematizaci vztahu

1 Viz JACOBS, Jason. Hospital Drama. In CREEBER, cit. 13, 5.23-26.

2 Viz kapitola Definiéni prvky kriminalni fikce, oddil Postava.

2! Viz KORDA, Jakub. Dr. House — Sherlock Holmes ve sluzbach mediciny. Cinepur 16,
2007, ¢.51, s. 38. ISSN 1213-516X.

2 Samoziejmé také spoleCensky legitimizuji ¢innost policie a dokonce reprezentace policejni
prace budi ocekadvani, které maji divaci v souvislosti s praci realné policie. S timto se vaze
jedna z urovni tzv. CSI efektu, ktery v divacich vzbuzuje neredlna ocekavani co do pozornosti,
kterou policie vénuje jejich ptipadu, rychlosti, s niz vyhodnocuje ditkazy atd.
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policie k postavam amatérskych ¢i soukromych detektivii, disledkem zmény
perspektivy tyto postavy zpravidla ve vypravéni zdrzuji a komplikuji proces
vySetfovani. Zvlastni status maji v policejnich piibézich byvali policisté
pracujici pro soukromé agentury, u nichz je tento prechod né¢kdy definovan
jako dusledek né&jakého profesniho ¢i mordlniho selhani, traktovdna je
pfedevsim jejich ztrata ryziho a elementarniho zajmu chranit ,,Spravedlnost”
(ptiznacna je tfeba véta vyicena postavou policisty v Krimindalce Andel /2008-
?/, jejimz prostiednictvim definuje soukromé detektivy jako ,par
zkrachovalejch policajtli, co klientce za jeji prachy feknou cokoliv /epizoda
Miluj blizniho svého/). Kazdopadné smés respektu a nediveéry policistii vici
byvalym kolegiim je pfilezitostnym motivem formule policejniho subzanru
(Miami Vice /1984-1990/, Kriminalka Miami /CSI: Miami, 2002-?/, Beze stopy
/2002-2009/ ad.).

Hlavni podkategorie policejniho dramatu vymezuji skrze status hlavniho
protagonisty ¢i skupiny protagonistli, ktery definuje povahu prostredi,
konkrétnich zapletek, vySetfovacich procedur a samoziejmé profesni
mytologii.

1. Uniformovani policisté

Piibéhy s uniformovanou policii ¢i ¢etnictvem nemaji v porovnani s ostatnimi
kategoriemi oporu v literarni tradici, jejich pozice v ramci televizni fikce je ale
silnd jiz od rané éry média a na obrazovkach se zaCaly objevovat uz od 50.
let.””® Uz jeden z prvnich televiznich potadii tohoto typu, Dixon of Dock Green
(1955-1976), stanovil charakteristiku ptibéhu s uniformovanym policistou jako
kazdodenni drama policisty na strazi, ktery pracuje blizko obycejnym lidem a
chrani je pred ob&asnymi protispoletenskymi udalostmi.”** Postavy i povahy
feSenych piipadii se v tomto ptipadé blizi obrazu kazdodennosti. V piibézich s
uniformovanymi policisty se také nejdiive zaCala uplatiiovat figura
kolektivniho hrdiny, doslo tedy k nahrazeni individudlniho protagonisty
kolektivem policistl, mezi néz televizni vypravec relativné rovnomérné deli
svou pozornost.”>> Kazdodennost a zmnoZovani narativnich linii vazanych na
vetsi mnozstvi postav také umoznily razantn€jsi zapojovani osobnich témat
nesouvisejicich s vySetfovanim vedenym postavami, zaméfeni se na socialni
priciny zlo¢innosti*® a demystifikaci policejniho aparatu, tedy ,.zobrazeni
policisti jako oby&ejnych lidskych bytosti“.**’ Serialové zmnoZeni hlavnich
protagonistii také ¢asem povzbudilo zapojeni Zen a zastupct etnickych skupin,
coz posléze ovlivnilo i porady pracujici s individudlnim protagonistou ¢i

vvvvvv

subkategorii policejnich pfib&éhti s neuniformovanymi policisty.

**}Viz CREEBER, cit. 13, s. 19-23; ROSE, cit. 13,5.11-32.

22 CREEBER, cit 13, s. 19. Zvyseny status realisticnosti policejnich dramat zminuji i dalsi
autoii (ROBARDS, cit. 88).

¥ Tento trend zapoGal uz u série Z-Cars a vyvrcholil v 80. letech v mnoha ohledech
pralomovém seridlu Policajti z Hill Street (Hill Street Blues, 1981-1987).

% Proto byvaji pravé policejni seridly s uniformovanymi policisty oznadovany jako
sociologizujici.

227 Tamtéz, s. 23.
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Tato kategorie disponuje pomérné srozumitelnou Skalou ikonografickych
prvkd, které do velké miry vychazi z obecnych kulturnich kéda (policejni
uniformy, design policejnich vozii, zvuk houkacky) i z kodu média a zanru
samotného (jizdy policejnich hlidek méstem). Pro kategorii uniformovanych
policistii je historicky pirevladajici tendenci prezentovat policejni praci jako
obétavou, nebezpecnou, nikdy nekoncici, spolecensky pozitivni a obecné pro-
socidlni cinnost. Policejni drama obecné se vymezuje vuci konvenci
detektivniho dramatu prezentujiciho policii jako pokulhavajici za schopnostmi
amatérskych ¢i soukromych vysetiovatell a médii. Jsou-li média mnohdy v
detektivnim dramatu definovana jako pozitivni element, v policejnim dramatu
Casto sehravaji roli antagonistického elementu, ktery komplikuje vySetfovani
kvtli zvetejnéni citlivych informaci a poskozovéani dikazi na misté Cinu.
Medialni hyenismus mnohdy také vytvari protiklad k soucitu s obéti, ktery
dokaze projevovat policista.

Z hlediska narativniho usporadani jsou to pravé piibehy s uniformovanymi
policisty, u nichz nej¢astéji nalézame serializovanou formu vypravéni: dochazi
ke zmnozovani vice narativnich linii v jednom dile, mezi dily ¢asto funguje
kumulativni narativ s pribéznym uzaviranim otazek a otevirdnim novych. Tato
struktura vychdzi z vysSe uvedené charakteristiky subkategorie: pifitomnosti
viceCetné skupiny hrdinti a prezentace policejni prace jako ,,pobyvani na
strazi“, feSeni nahodile vznikajicich spole¢enskych anomalii v kazdodennim
svété velkomésta. Kdybychom opét méli tento typ piibéhlti pfiblizit
Todorovové schématu tfi typli romdnu, jednalo by se predevsim o vyuziti
principti ¢erného romanu. Pozornost poutd pritomnost, do poptedi vystupuje
napéti pramenici i z moznosti ptimého ohrozeni hrdint.

Kazdodennost policejni prace, jeji rutinni charakter i rizika, jsou velmi ¢asto
vyjadieny uz titulkovou sekvenci, poptipad¢ ritudln€ se opakujici expozicni
sekvenci, ktera je s mensimi odchylkami na zacatku kazdé epizody ¢i dilu
podobna. Tak je tomu tfeba v seridlu Policajti z Hill Street (Hill Street Blues,
1981-1987), jehoz kazdy dil zafina rannim shromazdénim vSech policisti
v zasedaci mistnosti, rozdélenim ukolli mezi jednotlivé policisty a odchodem
do terénu, doprovozenym ritudlnim vyrokem $éfa policejni stanice ,,Hej vy, a
bud’te tam venku opatrni!*

2. Neuniformovani policejni detektivove

Tento typ postavy bychom mohli lokalizovat na ose mezi uniformovanym
policistou (vzhledem ke svédzanosti protagonisty s pravidly a normami
zastteSujici instituce) a soukromym detektivem (ve smyslu mozné
individualizace, popfipadé¢ excentrické konstrukce protagonisty). Takové
postavy jako Kojak ¢i Columbo jsou piikladem excentrické konstrukce
(kostym, Gasto piitomny objektivni korelat protagonisty)**® a jsou také nositeli
tradice individualizovaného policejniho detektiva, kterému mize vypomahat

28 7a objektivni korelat povazujeme konstrukéni prvek postavy, ktery je sam o sob& vybaven

néjakym vyznamem, nasledné pifejimanym i postavou, s niz tento objekt, zvife ¢i prostiedi
koreluje. Viz DYER, Richard. Stars. 2nd edition. London: BFI, 1998. s. 112. ISBN 0-85170-
643-6.

56



zpravidla méné schopny, ,,zrcadlici“ kolega.”® Soudasna konvence policejnich
dramat s neuniformovanymi policisty ale stejn¢ dobie vstiebala kolektivniho
hrdinu a vyskytuji se i pfipady, kdy tym policejnich detektivl ¢ita kolem péti
postav a televizni vypravé¢ mezi né rovnomérné deli svou pozornost. V
pfipadé¢ kolektivniho hrdiny jsou v kontextu kategorie neuniformovanych
detektivi jednotlivé postavy de facto zaménitelné, tak jako v ptipadé
uniformovanych policistl. Vypravéni vykazuje prvky kazdodennosti ve forme
rutinniho procesu vySetfovani, jako to je zietelné naptiklad v Policii New York
(N.Y.P.D. Blue, 1993-2005), jednotlivé protagonisty odliSuji osobnostni
profily, nikoli profesni. Vypravéni se zpravidla déli mezi cely tym (Policie
New York, Taggert /Taggert, 1983-?/), nebo si vypravé¢ vybird jednu postavu
z tymu a piislusny pifibéh nahlizi z jeho perspektivy (Maly pitaval z velkého
meésta /1983/). Rozdily mezi jednotlivymi ¢leny tymu v kolektivné ladénych
vypravénich jsou osobnostni, nikoli odborné (zlstanime napiiklad u Malého
pitavalu z velkého mesta: tym je tu sloZzen z dobfe znamych typt, jakymi jsou
moudry stafec, suknickar, akéni rvac, benjaminek, ptisny $éf apod.). Striktné;jsi
¢lenéni tymu podle odbornych schopnosti je mnohem znatelnéjsi u nasledujici
kategorie, jiz pfedstavuje krimindlni fikce s odborniky/védci ve sluzbach
policie.

Oproti ptredeslé kategorii maji ptibéhy s neuniformovanymi policisty Castéji
epizodickou povahu a neni zvykem zapojeni expozi¢nich ritudlnich setkani
celého tymu. Vypravéni miva velmi stabilni schéma (v intencich proppovské
struktury mytického pohadkového ptibéhu): v tivodu je zobrazeno zpachani ¢i
objeveni zlo¢inu, policisté jsou povolani do sluzby, béhem vysetfovani
ziskavaji klicovy dikaz ¢i svédectvi a v zavéru usvedCuji pachatele.

Jestlize jednim z pravidel klasickych ptibéhti amatérskych detektivi je, ze se
nejen postava detektiva nedostava do pfimého ohrozeni, ale ani nevstupuje do
milostného vztahu s dal§imi postavami,”° tak podobné pravidlo nachazime i u
policejniho subzanru s neuniformovanymi policisty, vystavéného predevsim
kolem proceduralniho schématu. Pfimé ohrozeni policisty je prvkem
vyuzivanym nahodile, pro ozvlaStnéni opakujiciho se pfibéhového schématu
(Krimindlka Las Vegas, Mesto tienov /2008-2009/, Sbératelé kosti /Bones,
2005-?/ ad.). Vyjimecné hrdinové navazuji romanticky vztah s nékterou z
epizodnich postav, ale ten je z riznych divodid nefunkéni - hlavni postava
svého partnera za¢ne podeziivat v souvislosti s feSenym zlo¢inem ¢i naopak
pozdéji zjistuje, ze svym partnerem byla vyuzivana, partner se dostane do
piimého ohroZeni a odchazi ¢i umira apod. Casto ptitomnym prvkem je také

2% Televizni série a serialy, které upinaji narativni pozornost na jednoho &i dva protagonisty,
Casto také nesou jejich jméno ve svém ndzvu, popiipadé¢ odkazuji pfimo k postave.
Samoziejmé se v tomto piipadé nejednd o jev unikatni pro skupinu neuniformovanych
policistt, ale kriminalni fikce obecné. At jsou to cykly s Sherlock Holmes (Sherlock Holmes),
policejni série Kojak (Kojak, 1973-1978), Columbo, 30 pripadii majora Zemana (1974-1979),
série se soukromymi ocky jako Magnum (P.I. Magnum, 1980-1988), MacGyver (MacGyver,
1985-1992) ¢i ptibehy hrdint spolupracujicich s polici jako Dexter (Dexter, 2006-?)) ¢i Bedna
(Cracker, 1993-1996). To svéd¢i o velkém vyznamu postavy pro sériovy televizni narativ,
ktery pracuje prave s postavou jako pojitkem mezi kazdotydennimi piib&hy.

»0BERGER, cit. 14, s. 87.
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latentni milostny vztah mezi ¢leny diady vySetfovatelii coby specificky projev
muzsko-Zenské ,,buddy* konstrukce®', pfi¢emz tento milostny vztah v drtivé
vétsing piipadl nikdy neni naplnén (4kta X /X-files, 1993-2002/, Dempsey a
Makepeacova /Dempsey and Makepeace, 1985-1986/, Na dozivoti /Life, 2007-
2009/ ad.). Jeho naplnéni mnohdy znamena odchod jedné nebo obou postav z
vypraveéni (Kriminadlka Las Vegas). Mnohem castéjsi je tematizace milostného
vztahu protagonistd v subzanru s uniformovanymi policisty, ktery disponuje
serializovanéj§imi narativy, otevienymi k liniim soukromych vztahti hrdind.
Takové potrady vytvaii prostor pro opakovany vstup postav z piibuznych
profesi, z nichz se Casto rekrutuji pravé partnetfi policistt (Policajti z Hill
Street, Policie Hamburk /Notruf Hafenkante, 2007-?/).

Policejni procedury jsou trvale pfitomnym a vyraznym prvkem narace,
zapletky stojici mimo vysSetfovany piipad poutaji pozornost k pfitomnosti,
hrdinové se prtilezitostné dostavaji do ohrozeni, vyznamné jsou ve vypravéni
deskripce policejni akce, aktualni a naléhava je vSak i otazka sméfujici k
zodpovézeni zahady - toto jsou charakteristiky vétSiny policejnich ptibéht s
neuniformovanymi detektivy, které prozrazuji blizkost k roméanu s napétim.
Ten podle Todorova kombinuje diraz na pfibéh zlo¢inu i pfibéh vySetiovani.
Jakkoli zjednodusujici a prespiili§ zobeciiujici se mohou Todorovovy teze zdat,
schéma tfi typli romanu zvyraziiuje kontury piibéhi s detektivem amatérem,
soukromym detektivem ¢i rozdily policejnich dramat s uniformovanym,
respektive neuniformovanym policistou.**>

3. Experti zaméstnani u policie

Kli¢ovym definiénim prvkem tohoto typu postav je podobné jako u
neuniformovaného policisty zpravidla jeho profesionalita, nikoli ovSem coby
policisty, ale coby odbornika v nékteré z oblasti ptirodnich ¢i spolecenskych
véd. Tento typ postav asimiloval vyrazny prvek, znamy jiz z klasickych
piibéhi se soukromymi detektivy-amatéry: mefodu.”>> V ptipadé soukromych
detektivi se jednalo pfedevSim o typy vysuzovani ¢i zvlastni proceduralni
postupy (naptiklad u Sherlocka Holmese pozitivistickd kumulace faktl nutné
vyjevujicich pravdu ¢i jeho dimysiné prevleky, analogie mezi skute¢nym
zlo¢inem a zlo¢inem popisovanym v beletrii v piipadé Jessicy Fletcherové
apod.), v ptipad¢ policii zaméstnavanych experti se jednd o postavu
definovanou védeckou metodou. Tento prvek je dualezity také pti konstrukci
vySetfovaciho tymu, ktery neni jiz ¢lenén na zaklad¢é osobnostnich vlastnosti
jednotlivych ¢lend, ale primarné na bazi jejich odborného zaméieni. Metoda je
v pfipadé téchto pofadii velmi casto rekapitulovdna v uvodni titulkové
sekvenci. To, ze tyto postavy jsou definicnim prvkem odliSnym od postav
policisti (uniformovanych i neuniformovanych), odhaluje jejich obcasna

! Buddy konstrukci rozumim vztah dvou spolupracovniki, kteii vykazuji silné osobnostni

rozdily, jez pfes pocateni neshody nakonec posiluji jejich vzajemné ptatelské pouto.

32 Ptiblizeni definic ti typt romanu je v podkapitole Definiéni prvky kriminalni fikce, oddil
Narativ a téma.

233 Scaggs zminuje v souvislosti s klasickym obdobim ,,metodického detektiva ,,, tedy postavu
souvisle pracujici s urcitou metodou. U konkrétnich postav pak analyzuje jejich konkrétni
metodické postupy (SCAGGS, cit. 16, s. 39-46).

58



konfrontace s tradi¢nimi figurami policistii. Podobn¢ jako policisté sice mohou
nosit zbran, nezapojuji se vSak do policejnich akci (v akci vzdy nasledu;ji
policisty), jsou intelektudln¢ nadfazeni prostym policistim (ti Casto hraji
zrcadlici roli doktora Watsona, podobné jako v piibézich s detektivy-amatéry)
a zpravidla se nestavaji pfimo ohrozenou figurou.”*

Experti zaméstnani u policie tedy vykazuji fadu prvki spolecnych s
excentrickymi a metodou definovanymi detektivy-amatéry, jejich motivace v
ramci narativu je ale stanovena ,institucionalni zakazkou®. Na rozdil od
soukromych detektivii tak dochazi k formulaci socialnich hranic mezi nimi a
normalitou, kterou se snazi uchranit. Hodnoty, které ochrafniuji (nuklearni
rodina, majetek), jsou prave t€émi, kterych se jim v jisté mife v mimopracovnim
zivoté nedostava. Tento stiet profese s osobnim zivotem ovSem nebyva v tak
konfliktnim vztahu, jako je tomu u profesionalnich policejnich dastojnikd.
Skala obord, které se dostavaji do poptedi zajmu krimindlni fikce, se stale
roz§ifuje. Po tradicni soudni patologii, jejiz velkou popularizaci méla na
svédomi série Kriminalka Las Vegas ¢i Drza Jordan (Crossing Jordan, 2001-
2007), to byla dalsi odvétvi forenzni kriminalistiky zalozend na
pfirodovédnych a technickych oborech: balistika, entomologie, IT,
matematickd analyza (na schopnosti pojmout fadu faktori vySetfovani
matematickymi metodami je vystavéna série VraZedna c¢isla /Numbers, 2005-
2010/), analyza kosternich ostatkti (Shératelé kosti /Bones, 2005-7/). Ze
spolecenskych véd se podobné vysadnimu postaveni tési psychologie, zejména
psychologické profilovani pachatele, které je tematizovano v sériich Myslenky
zlocince (Criminal Minds, 2005-?), Pripad pro Sam (Profiler, 1996-2000) c¢i
Specialisté na vrazdy (Die Cleveren, 1999-2006).

Tato podkategorie policejniho dramatu vykazuje 1 nékteré specifické
ikonografické prvky, pfedevsim pouzivani odborného fe¢ového registru. I tento
rys mimochodem prozrazuje piibuznost Zanru s nemocni¢nimi dramaty.
Mnozstvi odbornych termint definuje hrdiny, je dikazem jejich nadfazenosti,
vytvati ,,mytologii pofadu, respektive encyklopedii védéni divaka.”> Redovy
registr je mozna ne zcela nutny pro pochopeni dé¢je, respektive jsou zpravidla
textem podavana zakladni deskriptivni vysvétleni, ale hlubsi znalost odbornych
termintl a jejich ukotvenost v divacké encyklopedii fik¢niho svéta vytvari
moznosti plného zdnrového Cteni textu a generuje specifické formy divackych
pozitkll plynoucich z porozuméni provadénych procedur, znalosti specifickych

% Jednu z nemnohych vyjimek tvo¥i napiiklad dvojepizoda Krimindlky Las Vegas (Ob&ma

nohama v hrobé& 1. a 2.), kdy se primarni obéti zlo¢inu stava jeden z vySetfovatell. Toto je ale
piipad toho, co nazyvam excesivni epizodou, tedy epizodou, kterd vybocuje z konvenci
stanovenych celou sérif, a to s cilem narusit tydenni rytmus variovaného vzorce.

5 Tento jev je typicky pro zanr sci-fi, kdy je prib&zng tvofena mytologie umé&lého
diegetického svéta (existujici bytosti, principy a pfirodni zdkony, normy a pravidla,
terminologie, dosazena uroven védéni postav svéta apod.). V piipadé sci-fi je vlastné
potencialné nekonecnd, mluvime proto o tzv. hyperdiegezi, ¢i hypermytologii — viz HILLS,
Matt. Defining Cult TV: Texts, Inter-texts and Fan Audiences. In HILLS, Matt. Defining Cult
TV: Texts, Inter-texts and Fan Audiences. In ALLEN, Robert C. — HILL, Anette (eds.). The
Television Studies Reader. 1st edition. London and New York: Routledge, 2004. s. 509-523.
ISBN 0-415-28324-8.
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termintl apod.*® Specificky odborny fetovy registr lze povaZzovat za jeden z
ikonografickych prvku televizni krimi.

4. Experti spolupracujici s policejnim apardtem

Posledni kategorie je velmi blizka té ptfedchozi, hlavnimi aktéry jsou figury
védcl, ktefi jsou pfizvani k vySetiovani, protoze disponuji mimotadnymi
schopnostmi. Tyto postavy jsou opét nositeli mnohych konstrukénich prvki
typickych pro detektivy-amatéry: metody, excentricnosti (Miij pritel Monk
/Monk, 2002-2009/, Bedna /Cracker, 1993-1996/), vymezujiciho se vztahu vici
policii (Anatomie Izi /Lie to Me, 2009-?/), Casto 1 osobni nedotknutelnosti
(neohrozenosti pfipadem samotnym).

V této kategorii mohou byt tematizovany i obory, které nejsou standardni
soucasti vySetfovani ¢i stanovovani kriminalistickych verzi (t€mi jsou vyse
uvedené metody forenzni kriminalistiky ¢i tvorba psychologickych profild).
Hlavni hybnou silou procedurdlniho narativu se tak mulze stat napiiklad
kulturn&-antropologicka metoda, jako je tomu v sérii Anatomie I5i,”’ vyjimkou
nejsou ani varianty vyuzivani paranormalnich schopnosti protagonistl
(jasnovidecké sny hrdinky série Meédium /Medium, 2005-2011/ ¢i schopnost
komunikovat se zdhrobim v Poslovi ztracenych dusi /Ghost Whisper, 2005-
2010/).2% Je to tedy pravé tato kategorie, v jejimz okruhu lze lokalizovat
romanticky systém komunikace, tj. ze hrdina ma v ptibé¢hu k dispozici i jiny
symbolicky systém nez bézni lidé a ziskava tak odliSnou formu kontroly nad
podminkami svéta pribehu.

Posledni dvé kategorie védct spolupracujicich s policii (at” uz v rdmci jejich
struktury ¢i na zékladé kontraktu), respektive miru, v jaké pronikly do
soucasného televizniho policejniho dramatu, mizeme vnimat jako zajimavy
prvek i1 v kontextudlnim pohledu na Zéanr. Plni-li policejni drama funkci
definovani role policie v soucasné spolecnosti a legitimizace jeji ¢innosti, ma
obdobnou funkci pro oblast védy a védeckého poznani jeji odnoz s védeckymi
experty v hlavnich rolich, a to zvySovanim statusu védy i jeji obecnou
popularizaci. Naptiklad po odvysilani premiérové fady Krimindlky Las Vegas
stoupl pocet uchazecli o obor soudni patologie a dalSich prezentovanych oboril
forenzrzligkriminalistiky. Tento obecny jev je dnes ptfiznaéné¢ nazyvan ,,CSI
efekt*.

236 py: ,  sso . . B oy gros
%% pri analyze zanrii se nemusime omezovat na text poradu samotného, ale mtizeme vyuzit i

pridruzené texty, jako tfeba webové stranky potadu. Oficialni stranky Krimindlky Las Vegas
nabizi roz$ifeni encyklopedie védéni skrze vykladovy slovnik odbornych termind, interaktivni
hru apod.

27 Vysetiujici tym se specializuje na registraci mimovolnich gest a piedev§im vyrazil tvafe pii
vysleSich podezielych osob. Tato védeckd metoda jim umoznuje s nejvetsi spolehlivosti
odhalit, zda doty¢ny mluvi pravdu, ¢i nikoli. Hlavni postava doktora Lightmana je variantou
arogantniho a cynického podivina v tradici detektivt klasické éry.

% Piiznaéné je, Ze tyto neraciondlni metody jsou pfisuzovany zenskym hrdinkam, coz funk&ng
narusSila série kombinujici prvky policejniho dramatu a sci-fi Akta X (The X-files, 1993-2002),
kdy je naopak nositelkou racionality zenska clenka vySetfujici dvojice a muz se kloni k
iracionalnimu uvazovani a ,,vife ,,.

% Vedle zvysovani poétu uchazedt o studium forenzni kriminalistiky a patologie tento termin
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Soudni a pravnické drama

V pracovnim modelu kriminalni fikce vytvofeném pro tento text operuji
s ptitomnosti ptibéhové osy vystavéné kolem tématu zloc¢inu — tedy kolem fazi
jeho planovani, provedeni, vySetfovani ¢i potrestani. V tomto smyslu tedy
spadaji do oblasti kriminalni fikce i ptib&hy, jejichz protagonisty jsou
prokuratofi, obhdjci a soudci. V tomto bodé se rozchazim s definicemi jinych
autord, ktefi z riznych divodl vylucuji soudni drama z kategorie kriminalni
fikce.**

Féze soudniho fizeni se v ramci krimindlni fikce objevuje v néckolika
zakladnich formach:

1. Absence (justice byva z vypravéni vyloucena, syzet konci pred fazi soudniho
liceni). Toto je typické u detektivnich dramat, vétSiny policejnich sérii a
seriall, soudni fizeni absentuje také zpravidla ve Spionaznich Zanrech.
Zminéné typy piibéhi symbolicky implikuji diky jednoznacnosti diikazi i sam
rozsudek. Paradoxng tento typ narativu piedpoklada u Zanrového divaka™*'
vramci jeho encyklopedie znalosti krimi pifibéhii blokovani povédomi o
narativech  z pravnického prostiedi, které pravé opakované pracuji
s prekonavanim prvotni a pfedevSim zddnlivé jednoznacnosti pfipadu a
caste¢n¢ tak podryvaji ptedstavy o nezpochybnitelnosti piipadu.

2. Pritomnost justice je soucdsti zaramovdni piibéhu. Rada policejnich seriald
ma v expozici ¢i prologu scény ze soudni sin€, které demonstruji, ze k
prosazeni spravedlnosti nestaci vzdy pouze odhalit pachatele (coz je naopak
premisou vétSiny detektivnich narativll). Naptiklad prvni fada seridlu The Wire
- Spina Baltimoru (The Wire, 2002-2008) za¢ina pravé soudnim procesem,
béhem kterého se nakonec nepodaii odsoudit dopadené zlocince, soudnim
epizod série Zdkon a porddek: Utvar pro zvidstni obéti (Law and Order:
Special Victims Unit, 1999-?) je viditelné délena na dvé Casti — vysetiovani a
soudni proces. Ve smyslu Todorovova ¢lenéni na ,,ptibéhy” tedy pracuje tato
forma krimindlni fikce se tfemi riznymi ptibéhy — pribehem zlocinu, pribehem
vySetirovani a tim, co bychom mohli nazvat pribéhem institucionalniho
odsouzeni. Zapojeni soudniho procesu do vypravéni ma tedy velky vyznam pro
parametry divakovy encyklopedie zanrovych znalosti krimindlni fikce. Do

odkazuje i na neredlna ocekavani lidi od forenznich véd, ohleddvani mista ¢inu technickymi
zaméstnanci, testovani DNA apod. CSI efekt 1ze v soucanosti pozorovat i v soudni praxi
v USA, kde zalobci citi tlak dodavat vice forenznich dukazii. Registrovan ale neni pouze vliv
na porotce, CSI efekt se tykd také samotné krimindlni praxe, jejiz aktéfi v souvislosti
s popularni reprezentaci ziskavani dikazti nové zahlazuji stopy, aby nebylo mozné ziskat stopy
DNA. Viz COLE, Simon — DIOSO-VILLA, Rachel. CSI and its Effects: Media, Juries and the
Burden of Proof. The New England Law Review 41, 2007, ¢. 3. ISSN 0028-4823; STRUTIN,
Ken. Forensic Evidence and the CSI Effect. LLRX [online], 9.5.2010 [cit. 5.8.2010], dostupné
na www: <http://www.lIrx.com/features/forensicevidencecsieffect.htm>.

0 KOKES, cit. 186.

! Zanrového divika definuji jako toho divak, ktery je schopen plné participace na dekodovani
zanrovych struktur piibéht, vztahovani konkrétnich variant s dalSimi z&nrovymi texty, je
obeznamen s vétSim mnozstvi zdnrove piibuznych textd apod. (srov. ALTMAN, Rick. Cinema
and Genre. In NOWELL-SMITH, Geoffrey (ed.). The Oxford History of World Cinema. 1st
edition. Oxford: Oxford University Press, 1996. s. 280. ISBN 0-198-74242-8.).
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zna¢né miry totiz problematizuje moralisticky apel vyse zminéného typu
pribeht, které konci pfed formalnim odsouzenim pachatele. Spravedlnost,
respektive jeji vyklad vySetfovateli, prokuratory, obhdajci ¢i soudci muze
mnohdy byt ohebny, odvijet se od individudlni perspektivy postav, mize téz
byt soucasti funkénich dohod mezi riiznymi institucemi bojujicimi proti
zlo¢inu, coz je Castym tématem piib&ht pracujicich s fazi kriminalistickou 1
justiéni. Kombinované verze policejné-justicnich dramat ptedstavuji
,»holistickou” perspektivu vymahani oficialni spravedlnosti, jejich unikatnimi
tématy jsou napfiiklad vliv soudcti na policejni praci (domovni prohlidky,
odposlechy) ¢i ovliviiovani vySetfovani, maji tedy velmi Casto i demytizacni
potencial (The Wire - Spina Baltimoru).

3. Justice a jeji aktivity tvori centralni osu vypraveni. Pravé tyto formy
zapojeni soudniho liceni tvoii jadro subzanru soudniho a pravnického dramatu.
Samoziejmé ne vSechny fikéni pofady ze soudniho ¢i pravnického prostredi
muizeme chapat jako soucast krimindlni fikce. Jejich podminkou je diraz na
praci s prvky ptibeéhu zlocinu, ovéfovani zavérti vysetfovani i institucionalni
odsouzeni ¢i osvobozeni. V ramci soudniho procesu tedy musi dochéazet k
objasiiovani fakti o piibéhu zloCinu a pracuje se zde s obdobou
,»kriminalistické verze* ¢i ,,vySetfovaciho experimentu, znamych z policejnich
a detektivnich narativi.**> V tomto piipadé se ale nejedna o proces selekce z
n¢kolika vysetfovacich alternativ, jak je tomu v pfipadé¢ proceduralnich
policejnich a detektivnich dramat, ale o proces potvrzeni ¢i vyvraceni verze,
ktera je predmétem zaloby. Vyvraceni ¢i potvrzeni je odvislé od statusu
hlavniho protagonisty — obhdajce (Perry Mason /1957-1966/, JAG /JAG, 1995-
2005/) ¢&i prokuratora (Zralok /Shark, 2006-2008/). Casto tedy predmétem
narativu neni nalezeni pachatele, ale zamezeni justicnimu omylu (i kdyz
skute¢ny pachatel je n¢kdy pojmenovan také). Oboje samoziejmé souvisi
s budovanim mytologie prava a potadku zarucovaného justici. Do velké miry
se tak méni typy postav a formy vysetfovani, ovSem zakladni princip a cil
narativu je obdobny. Pracuje se s pfibéhem zlo¢inu a ptfibéhem objasiiovani
jeho prabéhu, narativ zapojuje mechanismus analogicky ovéfované
kriminalistické verzi, tedy logicky konstrukt obhajoby ¢i obzaloby.

Hlavni protagonist¢ soudniho a pravnického dramatu se od piedchozich
kategorii pochopitelné lisi. Zpravidla se jednd o kolektivniho hrdinu, ktery je

2 Pfi vySetfovani krimindlnich &ind (pfedevim vrazd, které jsou piedmétem vétSiny
kriminalnich narativll) se jednd o proces poznani spachanych trestnych ¢int ¢i jejich dil¢ich
prvki a to formou stanoveni a ovéfovani ridznych kriminalistickych verzi. Jadrem
kriminalistické ¢i vySetfovaci verze je nasledné oveétovana hypotéza. Kriminalisticka verze je
,logicka konstrukce, metoda (zptisob) poznani a dokazovani pravdy o trestném c¢inu. Je to
shromdzdénymi poznatky opodstatnénd vySetfovatelova domnénka o pfi¢inach, podstaté
a formach spojeni kriminalistickych apravné relevantnich prvkll vySetfované udalosti.
Vsechny vytyCené verze a vSechny z nich vyvozené disledky musi byt provéteny bez ohledu
nato, zda potvrzuji ¢i vylucuji existenci vySetfované udalosti, zda svéd¢i ve prospéch ¢i
neprospéch podezielé osoby atd. Ne kazda verze vSak musi byt provéfovana samostatné.
Provérka nékteré verze casto ukaze jeji pravdivost atim ineodGvodnénost a nepravdivost
ostatnich verzi. ,, Viz ALBERTOVA, Iva. Trestni pravo — zdkladni témata: Zvlastnosti
vySetrovacich verzi, planovani a organizace vySetrovani. Juristic [online], 11.5.2001 [cit.
4.8.2010], dostupné na www: <http://trestni.juristic.cz/76457/clanek>.
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reprezentovany jednou (titulni) postavou obklopenou spolupracovniky, mezi
nimiz se n¢kdy objevuje i postava vysetiovatele. I to dokazuje, Ze pravnické
drama ma tadu sty¢nych ploch s predeslymi kategoriemi a vylucovat ho z
oblasti kriminalni fikce by bylo zavadéjici. Titulni postavy jsou nejcasteji
definovany jako:

a. soudci, vysetrujici soudci (Soudkyné Amy /Judging Amy, 1999-2005/, Jake a
Tlustoch /Jake and the Fatman, 1987-1992/)

b. obhajci, pravni zastupci (Perry Mason, Petty Hewes - nebezpecna advokatka
/Damages, 2007-?/)

c. prokurdtori, statni zdstupci (Zralok)

Do oblasti krimindlni fikce v mém taxonomickém modelu nespadaji porady,
které jsou sice lokalizovany do prostfedi pravnickych firem, ale daraz je v
jejich ptipadé kladen na vztahy mezi postavami, soudni pteli¢eni slouzi spise k
,»performanci charaktera® ¢i se pofad kloni k humorné poloze (4/ly McBealova
/Ally McBeal, 1997-2002/, Bostonské pravo /Boston Legal, 2004-2008/).
Hybridiza¢ni proces se tedy v téchto ptipadech, co vyjadiuji terminy
soapification, popiipads sitcomization* které potad vyvazuji zmnou
definované oblasti krimindlnich narativii.

SpionazZni drama

Spionazni drama fadime do oblasti kriminalni fikce pro piibuznost jeho znaki
s ostatnimi typickymi subzanry. David Seed povazuje Spiondzni fikci za tvar
blizky detektivni fikci, s tim rozdilem, Ze zde neni pachan zlocin, ale utajovana
aktivita.”* Stejné jako v detektivni formuli se ale jednd o proces hledani
informace, ktera potvrdi logicky konstrukt (verzi) o konspiraci, infiltraci ¢i
jiném Spiondznim aktu. Nalézame tu tedy obdobny narativ zaméfeny na cil,
znamenajici odhaleni pldnovaného ¢i spachaného cinu (ve smyslu ¢inu
ohrozujiciho spoletensky status quo). Spionazni piibéhy &asto pracuji s
relativné jasnou formulaci dvou polii zastoupenych protagonistou a
antagonistou (jen vyjimeéné dochazi k dlouhodobé relativizaci definice
,dobré“ a , Spatné* strany konfliktu, naptiklad Alias /Alias, 2001-2006/), coz je
opét priblizuje naptiklad policejnim sériim. To, co odliSuje Spionazni drama od

¥ Termin soapification piedstavuje presunuti diirazu na rodinné a partnerské vztahy, sexuélni
napéti a vypjatéjsi formy emoci, tedy prvky definujici mydlovou (soap) operu. Termin jako
jeden z prvnich uzil Richard Kilborne (viz KILBORN, Richard. Epilogue — A Growing Sphere
of Influence? The Impact of Soap Opera on Other TV Genres. In: MEDINA, Mercedes (ed.).
Creating, Producing and Selling TV Shows. Lisboa: Formal Press, 2009. ISBN 978-989-8143-
10-5.).

Sitcomization naopak odkazuje na posilovani humoru v narativech, které byly plvodné
definovany jako ryze dramatické. Hybridni formy typu Ally McBealova jsou ¢asto oznacovany
také jako dramedie, ktera pfedstavuje v podstaté analogicky hybridizacni proces.

** SEED, cit. 166, s. 115. Ve své argumentaci odkazuje na publikace CAWELTI, John —
ROSENBERG, Bruce. The Spy Story. 1st edition. Chicago: University of Chicago Press, 1987.
ISBN 9780226098685; respektive SYMONS, Julian. Bloody Murder: From the Detective
Story to the Crime Novel: A History. 3rd edition. New York: Mysterious Press, 1993. (poprvé
vydano 1972). ISBN 0-892-96496-0.
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detektivniho a policejniho dramatu, je zpravidla nadnarodni kontext
spachaného ¢i planovaného zlocinu (24 hodin /24, 2001-2010/, The Avengers
/1961-1969/), exotické prostiedi, v kterém protagonista fesi sviij ukol (Nulova
Sance /Mission Impossible, 1966-1973/, Alias), a fakt, Ze na rozdil od postavy
detektiva je hlavni vysSetfujici protagonista osobn¢ zapojen do procest, které
vydettuje.”” Cawelti a Rosenberg dale uvadi, e aktivity ve $pionaznich
narativech piirozené piekra¢uji hranice konvenci, moralky a prava.**°

Na zékladé¢ mnohych konkrétnich ptikladi lze stanovit dva zdkladni typy
Spionézniho narativu: externi hrozba cizokrajnych instituci ohrozujici narodni
bezpecnost a hrozba pro autonomii individua, jejimz nositelem je néjaka
narodni instituce. Vzdy ma viak tento prib&h zjevné politické konotace.**’
Spionazni narativy v sob& nesou piislib odhaleni neoficidlnich a tajnych
okolnosti narodni historie a identity**® a do velké miry odraZeji i nedavéru
vetejnosti k aktivitdm vlastnich i cizich vlad. Ve své zakladni struktufe ovSem
vypravéni zpravidla konci symbolickou népravou spoleenského statu quo.
Cely zéanr vyrazné odrazi dobové globalni politické usporadani: mezivale¢ny
Spionézni roman byval definovan tématem némecké agrese, druha polovina 20.
stoleti se nesla v duchu studené¢ valky a stietu zapadniho a vychodniho
politického bloku, po ,krizi“ zanru v 90. letech pak byla nové stanovena
hranice stfetu Gitoky z 11. zafi, teroristickymi hrozbami a elementem ,,isldmské
hrozby”. Ackoli Spiondzni Zzénr byl na poli literatury definovan skrze
maskulinni (diky agentu Bondovi az sexistické) prvky, coz se projevilo v
takovych potadech jako Danger Man (1960-1962) a The Man from U.N.C.L.E
(1964-1968), prave v televiznich Spionaznich sériich se ale od 60. let objevuji 1
inovativné¢ komponované postavy aktivnich Zenskych hrdinek. Ema Peel v The
Avengers se stala prototypem fyzicky schopnych ,,glamour hrdinek. V dvojici
s agentem Steedem je ona nositelem fyzického feSeni konfliktdi, operuje se
zbranémi apod. Tento prototyp byl nasledovan tfeba pti autorském formovani
hrdinek Charlie's Angels a trend vyvrcholil seridlem Alias (2001-2006), kdy je
zenska a matefska identita agentky Sydney Bristow trvale zdlraznovanym
prvkem narativu.

Pro S$piondzni drama je ovSem obecné platnym motivem zvySend mira
legitimniho poruSovani pravidel. Pravé moznost pfestoupit hranice prava v
zdjmu jeho ochrany je trvale pfitomnym tématem detektivnich, policejnich,
justi¢nich 1 Spionaznich pfib¢ht a Ize ho vnimat jako dulezity mytologizujici
prvek zanru.

Gangsterské, mafianské a kriminalni drama

Kategorie spadd do mého pracovniho modelu krimindlni fikce, jelikoz napliuje
rysy vypravéni vychazejiciho zuvazovanych procesudlnich fazi planovani,

% Viz SEED, cit. 166 , s. 15-16. Todorov uvadi tuto formulaci ve své zasadni stati Typologie
detektivniho romanu, viz TODOROV, cit. 16, s. 99—-111.

246 CAWELTI - ROSENBERG, cit. 244, s. 13.

247 Viz SEED, cit. 16, s. 15.

% Stejny potencial demytizace, reinterpretace ¢i odhaleni skryté pravdy v sob& maji naptiklad
i narativy historické fikce.
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pachani, vySetiovani a trestani zlo¢inu. Jadro subzanru pokryva predevsim faze
predstaveni, naplanovani a spachani zloginu.>* Tato uroveii spojuje literarni,
filmové a televizni narativy, televizni seridlova forma, kterd nabizi mnohem
rozséahlejsi vypravéci plochu a multiplikaci narativnich linii, zapojuje Casto i
pridruzené¢ tUrovné: vySetfovani, pfipadné odsouzeni/osvobozeni, pobyt ve
vézeni, pfipadné uték protagonistd (Rodina Sopranmit). Z zanrového hlediska
v této kategorii samoziejm¢ dochdzi, v porovnani s doposud zminovanymi
subzanry, k pfepolovani na ose protagonistl a antagonistl, kdy se zlocinci
stavaji hlavnimi jednajicimi figurami, naopak pfipadni pfitomni vySetiovatelé
podléhaji procesu zjednodusené, stereotypni reprezentace, jinak typické pro
postavy kriminalnikt. Je tfeba upozornit na fakt, ze televizni sériové vypravéci
formy vykazuji potiebu urcité miry sympatie divakl s hlavnimi protagonisty
pribehu, ktera zajistuje dlouhodobou divackou participaci na osudech svych
oblibenych hrdinti. Sériovy narativ tedy soucasn¢ neumozinuje tradi¢ni formy
rozieSeni zapletek filmovych gangsterek a mafianskych sag — tragickou smrt
hrdinti (Bonnie a Clyde /Bonnie and Clyde, 1967/), deziluzi a rozpad tradi¢nich
hodnot podsvéti (Mafiani /Goodfellas, 1990/), generacni obménu (Kmotr /The
Godfather, 1972/).2°

Piibéhy, jejichz protagonistou je zloCinec a jejichz vypravéni se soustfedi na
pfipravu a provedeni zlo¢inu ¢i podvodu, jsou vzhledem k relativné
konzervativni povaze televizniho média problematické. V soucasné dobé cileni
televizi na uz$i publika (niche audience) a prosazovani se odvaznych
dramaturgickych koncepci piedev§im placenych kanali (HBO, Showtime) se
jiz mnohem Ccastéji objevuji televizni seridly operujici se znacné
kontroverznimi hlavnimi gangsterskymi protagonisty, jaké predstavuje tfeba
Rodina Sopranii, Brigada (Brigada, 2002) ¢i Impérium - Mafie v Atlantic City
(Boardwalk Empire, 2010). Moznou dramaturgickou variantou je zapojeni
mechanismi relativizace poruSovani norem skrze ,,robinhoodovsky” prvek,
kdy se obétmi zloCinnych aktivit stadvaji rovnéz krimindlnici ¢i explicitné
nesympatické postavy. V tomto ptipadé mohou byt cile hlavnich protagonistl
akceptovatelné, jako je tomu napiiklad v sérii Podfukari (Hustle, 2004-?).
Jinou variantou, zavedenou jiz dfive v kinematografii, je tendence potlacovat
otazky spolecenské moralky a naruSeni béznych norem a nahrazovat je
diirazem na dobrodruzstvi, humor a milostnou =zéapletku mezi aktéry
(kinematografickymi prototypy jsou snimky jako The Italian Job /1969/, Law
and Disorder /1958/).%!

V ptipad€, ze jsou narativy zasazeny do prostiedi institucionalizovaného
zloCinu (rGzné varianty organizaci: sicilské, americko-italské, ruské mafie

¥ Vyuzitelnou by se op&t mohla stat proppovska struktura funkci. Tak, jako policejni subzar

vyuziva vybrané funkce, u nich je tfeba pouze aktualizovat podobu akci a za hrdinu povazovat
policistu, tak i gangsterské drama vzdy vybira z funkci vazanych na Ciny antagonisty.
Samoziejmé v tomto novém kontextu dochazi do velké miry k posunu definici antagonista —
protagonista — napomahajici osoby atd.

“% Glen Creeber rozebira sebereflexni sekvence v seridlu Rodina Soprdmi, v nichz je
artikulovan pravé posun mezi ,zlatym vékem ,, filmové gangsterky a novodobou televizni
mafianskou sdgou z ,,malé obrazovky,,. (CREEBER, cit. 67, s. 101-102).

*!'Viz MOODY, cit. 38, s. 236.
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apod.), jsou typickymi zadnrovymi konstituenty piedevsim figury definované
specifickou hierarchii, stejné tak je prave proces promény hierarchie dilezitym
prvkem ptibéhu. Odlisny status zde ziskava prostfedi vézeni, jehoz vyznam ve
vypravéni je odlisny od nésledujici kategorie vézeniského dramatu. V kategorii
gangsterského, mafianského a krimindlniho dramatu je to prostiedi, kde si
postavy doptavaji pauzu od krimindlni ¢innosti, a jak tvrdi Moody, zdtiraziiuje
se tim kontinuita krimindalni kariéry. V tomto smyslu se tato kategorie odlisuje
nejen od vézeiiského dramatu, ale také socialné ladénych piibéht o delikvenci
(ptedeviim mladistvych).”* Navrat z vézeni, zpétné zafazovani protagonisti
do organizované struktury a hledani si svého mista v ni je pfiznaénym znakem
mafianskych serialt.

Vézenské drama

Tato podkategorie krimindlni fikce je definovana prostiedim, tedy vézenskym
zafizenim, a narativ se soustfedi na specifické podminky postav odpykévajicich
si trest, mnohdy také planujicich a realizujicich Gték z véznice.™ V tomto
subzanru se ¢asto rozméliuji hranice mezi dvéma stranami prava a zakona.
Odsouzeni, ktefi by zhlediska logiky krimindlni fikce jako celku meli
reprezentovat antagonistické kiidlo, jsou obdateni z hlediska potieb vypravéni
sympatickymi rysy a cili. Analogicky ktomu jsou dozorci a policisté
vypravénim manipulovani spiSe do roli antagonisti. Vypravécim
mechanismem, jenz se za timto ucelem pouziva, je brzké odhaleni
protagonistovy nevinny (The Fugitive, 1963-1967) ¢i odkryti uslechtilejsiho
»investigativniho® cile, ktery hrdinu motivoval ke spachéni zlo¢inu, za néjz byl
odsouzen (Utek z vézeni /Prison Break, 2005-2009/). Tyto narativy jsou velmi
Casto zaméteny na cil — Utk a ziskani informace o vlastni nevinné ¢i odhaleni
konspirace. Tuto variantu lze pracovné nazyvat ,,utkovym narativem®>>*
Jinou variantou jsou narativy, které nejsou piimocaie zamétené na cil, ale
soustiedi se pfedevSim na vztahové soufadnice mezi viceetnou skupinou
hrdind. Tato polycentricka vypravéci struktura ptipomind principy soap opery,
véetné jejiho zaméfeni na intriky, milostné a ,,sousedské® vztahy provazejici

252 Tamtéz.

23 yypravéni samoziejmé mize postavy zavést i mimo vézeni, ale teoretici se v tomto bod&
rozchéazi. Nellis a Hale upozoriiuji, ze v fadé westernti ¢i melodramat jsou scény uveéznéni,
naopak Mason uvadi, ze filmy o v€zeni nemusi byt ani ve vézeni situované (viz NELLIS, M. —
HAYLE, C. The Prison Film. 1Ist edition. London: Radical Alternatives To Prison, 1982,
citovano v MASON, Paul: The Prison in Cinema. Images [online], [cit. 4.8.2010], dostupné na
www: imagesjournal.com/issue06/features/prison.htm). Dale srov. DIRKS, Tim. Crime &
Gangster  Films.  Filmsite  [online], [cit.  5.8.2010], dostupné na www:
filmsite.org/crimefilms.html; CROWTHER, Bruce. Captured On Film - the prison movie. 1st
edition. London: BT Batsford, 1989. ISBN 0-713-46115-2. Vézeskému filmu se dale vénuji
SHADOIAN, cit. 16.; CHEATWOOD, Adrian Derral. Prison Films: 1925-1995. In HALE,
Donna — BAILEY, Frankie (ed.). Popular Culture, Crime and Justice. 1st edition. Belmont:
Wadsworth, 1998, s. 209-231. ISBN 0-534-51975-X.

% 0 zékladni formulaci tohoto subzanru jsme se pokusili vramci studijniho seminafe
zaméfeného na narativni struktury se Zdeiikem Holym. (KORDA, Jakub — HOLY, Zdengk.
Utékovy film. Seminarni prace, Filozoficka fakulta UP v Olomouci, 2000. Nepublikovéno.)
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zivot za mfizemi. Vzhledem k monopohlavnimu uspotadani vézenského
prostoru obsahuji narativy vézeniskych dramat potencidl pro prezentaci
homoerotickych fyzickych ¢i platonickych vztahi mezi odsouzenymi, coz je
stale v ramci televize relativng kontroverzni téma.>> I z tohoto divodu velkou
pozornost pritahuji vézenské serialy Oz (1997-2003) ¢i Bad Girls (1999-2006).
Subverzivni charakter vézeniského dramatu soucasné spociva v narativnim
ramci, ktery ¢ini sympatickymi i1 postavy vzpirajici se normativiim nasi
kazdodenni zku$enosti (napiiklad pedofilni vrah v Utéku z vézeni).”

Vézeni je instituce, které se dostalo velké pozornosti teoretikii kulturnich
studii, a porady fazené do tohoto subzanru jim nabizi prostor pro kritické
diskurzivni pfistupy k jeho symbolickym reprezentacim. Hmatatelnd a
technickd podoba statniho represivniho aparatu generuje odlisné vyznamy
oproti tém nesenym policejnimi seridly, kde ziskava instituce ,,lidskou tvare
skrze subjektivizované figury policistl. V tomto subzanru je vézeni Casto
zpodobnovano jako systém zbaveny lidskych dimenzi, jako stroj. Mason tvrdi,
ze v takovém kontextu dochazi k reprezentaci vézii jako obéti nelidského
systému.””’ Naopak Munro-Bjorklund oponuje, Ze vézetiské drama z divodu
potieby bavit divaka soustfedi pozornost na mimobézné a vyhrocené situace ve
vézenském zivoté, a tim predkladd pokiiveny obraz toho, jak vyrazna cast
pravné sankcionovanych lidi travi ve vézeni vétsinu asu.”® U vézeiiského
dramatu tedy lze sledovat situovani piibéhu na ose mezi redlnym vypravénim
(zaméfenym na kazdodenni vztahy véznii a dozorctl) a ,,fantastickym® obrazem
vézefiského Zivota, eliminujicim rutinni prvky existence za miizemi.*”’

Hybridni krimi subZanry
Soucasna popularni kultura, které je televize kliCovym nositelem, se vykazuje
tendenci hybridizovat své formy, tedy nechat nékteré zanry absorbovat prvky

3 Agkoli by se mohlo zdat, Ze televizni médium je stale oteviengjsi reprezentaci minoritnich
¢i marginalizovanych diskurzi (viz produkce LGBT seridli v posledni dekad€), jsou tyto
serialy uréené pro relativné omezené publikum, navic lze v poslednich letech naopak sledovat
relativni pokles ¢etnosti LGBT tematiky v evropském i americkém televiznim kontextu. Viz
JEDLICKOVA, Jana. T# etapy zobrazovini LGBT postav v americkych a evropskych
seridlech a sériich. Bakalatska diplomovéa prace, Filozofickd fakulta UP v Olomouci.
Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci, 2010.

% Tato postava je momentalnd na druhém misté v hlasovani o nejlepsiho televizniho
krimindlnika na strankach spole¢nosti Virgin. Vzhledem k tomu, jaky status méa pedofilni
zlocin v o€ich vefejnosti, toto naznacuje zna¢nou disproporci mezi ¢tenim realnych medialnich
piipadi a jejich symbolického uchopeni televizni fikei. Viz Top 10 TV Criminals. [online]. [cit.
4.8.2010], dostupné na www: <http://www.virginmedia.com/tvradio/galleries/trivia/top-ten-tv-
criminals.php?ssid=1>.

T MASON, Paul. Men, Machines and the Mincer: the Prison Movie. Picturing Justice
[online], srpen 1998, [cit. 6.8.2010], dostupné na www:
<http://usf.usfca.edu/pj/articles/Prison.htm>.

¥ MUNRO-BJORKLUND, Vicky. Popular Cultural Images of Criminals and Prisoners Since
Attica. Social Justice 18, 1991, ¢.3, s.48-70. ISSN 1043-1578.

% Vynikajici detailni nahled na problematiku reprezentace v&ziiti a vézeni v americké televizi
nabizi YOUSMAN, Bill. Prime-time Prisons on U.S. TV: Representations of Incarceration.
New York: Peter Lang Publishing, 2009. ISBN 978-14-33104-77-0.
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jinych zanra, respektive kombinovat jejich konvenéni vzorce a formule. Tento
proces mize piipadnd vyustit i ve vznik novych svébytnych kategorii,”®
zpravidla je ale mozné identifikovat néjaké stopy pivodniho vzoru. V ptipadé
kriminalni fikce lze za jednu z dilezitych ptivodnich premis povazovat
predevsim pozadavek realistiCnosti a vylouceni nadpfirozenych prvki - ten byl
po dlouhou dobu nepostradatelnym aspektem policejnich sérii a seridl, u
detektivni fikce se stal ,,dogmatem“*®' Jista mira nadsazky byla pfitomna
prakticky pouze ve Spionaznich sériich (The Avengers, Charlie’s Angels).

V 90. letech ovSem dochazi ke sblizovani policejniho procedurdlniho zanru a
science fiction, které spole¢né vytvoftily jednu z klicovych hybridnich odnozi.
Seridl Akta X se stal prikopnikem v zavedeni schématu, kde klasickd diada
vySetfovateli patrd po pachatelich krimindlnich pfecinti, ovSem logicky
konstrukt tvofeny vysetfovatelem, tedy vysetfovaci verze, v tomto piipadé
operuje nikoli v prostoru realného svéta, ale i v jinych uvazovanych svétech.
Tento model se postupné stabilizoval a dnes je mozné hovofit o svébytné
kategorii sci-fi policejniho procedurdlniho seridlu**® Za piinosné povazuji
zdlraznéni terminu procedurdlni, protoze ten osvétluje hranici mezi sci-fi
policejnim dramatem a sci-fi. V druhém jmenovaném ptipad¢ se narativ
soustiedi na nécktery zustidlenych vzorci sci-fi (invaze mimozemstant,
cestovani vesmirem, cestovani ¢asem, dystopie),”® v piipadé proceduralniho
narativu je daraz kladen pravé na ziskavani stop, vyslychani svédka a
oveéfovani vySetfovacich verzi. Samoziejmé s ptihlédnutim k tomu, Ze stopy
nespliiyji logiku nasi kazdodenni zkuSenosti a podezieli a dal$i postavy
disponuji vlastnostmi, které nemusi byt obsazeny v divakové encyklopedii
znalosti. Toto naznacuje, ze subzanr sci-fi policejniho proceduralniho dramatu
nabizi i jiné formy divackého potéSeni, nez ty plynouci z tradi¢nich ,,who-do-
it“ ¢i ,,how-do-it* narativnich vzorct detektivniho a policejniho vypravéni. Jde

% Vice o tématu hybridizace jako procesu & konkrétnich projevech hybridizace televiznich

zénrt, které mohou osvétlit fadu mechanismtt viz MILLS, Brett. Comedy Verite:
Contemporary Sitcom Form, Screen 45, 2004, ¢. 1, s. 63-78. ISSN 0036-9546; TURNER,
Graeme. Genre, Hybridity and Mutation. In CREEBER, cit. 13, s. 6; ALLEN, Robert C.
Bursting Bubbles: Soap Opera, Audiences, and the limits of Genre. In SEITER, Ellen et al.
(ed.). Remote Control: Television, Audiences and Cultural Power. 1st edition. London and
New York: Routledge, 1991. ISBN 0-415-06505-4; MITTEL, cit. 89, s. 153-195.

%1 iz napt. KNOX, cit.160.

%82 Termin sci-fi policejni drama je jiz uzivanym terminem televizni kritiky i divaki ve Velké
Britanii, ktera je i hlavnim producentem takto orientovanych serialti. Viz BENTLEY, David.
BBC Axis Sci-fi Police Drama Paradox. Coventry Telegraph [online], 25.2.2010, [cit.
4.8.2010], dostupné na www:
<http://blogs.coventrytelegraph.net/thegeekfiles/2010/02/bbc-axes-sci-fi-police-drama-
p-html>; WOERNER, Meredith. The Gattaca Police Procedural Show: Bringing Valids and
Invalids Together. io9 [online], [cit. 5.8.2010], dostupné na WWW:
<http://i09.com/5403374/the-gattaca-police-procedural-show-bringing-valids-and-invalids-
together>; termin sci-fi police nalezneme i v rozcestniku TvAcres.com [online], [cit.6.8.2010],
dostupné na www: <http://www.tvacres.com/police sci_fi.htm>.

% PEARSON, Roberta E. — SIMPSON, Philip. Critical Dictionary of Film and Television
Theory. 1st edition. London and New York: Routlege, 2001. ISBN 0-415-16218-1, 5.391-392.
Kategorii cestovani ¢asem slovnikové heslo neobsahuje, ale povazuji za dilezité zminit i tuto
variantu, ktera se v mnohém 1isi od cestovani vesmirem.

68



v ném i o ,,pfidanou hodnotu‘ hyperdiegetického svéta piesahujiciciho hranice
nasich kazdodennich znalosti, ktery rozsifuje pole otazek kdo a jak a udivuje
predstavenim neznamych fyzikalnich jevd, organismi, schémat jednani,
genderovych definic, motivaci atd., jak dokazuji i1 dal$i zastupci sci-fi
proceduralnich serialii jako Torchwood (2006-?), Paradox (2009) ¢i Hranice
nemozného (Fringe, 2008-7?).

Stale Castéji lze v televizi obecné sledovat hybridizacni procesy fungujici ve
vztahu mezi fikéni a faktudlni televizi, tedy ruSeni hranice mezi fikénim
konstruovanym svétem a postavami a referenénimi charakteristikami
faktualnich ¢i nenarativnich televiznich forem. Za pfirozenou formu vzajemné
reakce obou oblasti 1ze povazovat spojitost dramatickych forem s aktudlnimi
uddlostmi rozebiranymi tiskem a televiznim zpravodajstvim (Brunsdon zanr
oznacuje jako ,,news responsive®,”** ¢imz pojmenovava tendenci kriminalnich
dramat reagovat na agendu zpravodajstvi a publicistiky). Za hybridni formy
muizeme oznacit pifiklady dramadokumentu (Lenssen & spol. /Lenssen &
Partner, 2003-2009/) ¢i krimindlni reality TV, v niz je dramatizovano
(narativizovano) patrani po skute¢nych zlocincich (Na stope, 2001-?).
Kategorie zanrovych hybridii ma pochopiteln€ jiny status, nez vyse uvedené
subzanrové kategorie, které si udrzuji i navzdory vnitini dynamice stale urcité
trvalé charakteristiky, sblizujici pofady z rtiznych historickych i kulturnich
kontextd. Hybridni formy kriminalni fikce jsou do velké miry spojeny s
terminem postmoderni televize, jejiz charakteristikou je naruSovani historické
autenticity, kombinace stylti a Zanrd a odkazovani k vlastni konstruovanosti.*®
Nemaji tedy strukturované jadro konvenci, zanrova analyza uziva terminu
hybrid pro kategorizaci potadu, které v ramci vyvazovani inovace a konvence
(tolik typické pro vSechny zanrové texty) zdsadnim zplsobem rozrusuji
tradi¢ni struktury ptivodnich forem. Dokud - jak jsem uvedl - nevytvofi soubor
trvalejsich konvenci a ocekavani.

V souvislosti s televiznim médiem je termin hybridizace identifikovan také na
urovni narativniho uspotadani potadu, fec je tedy predevsim o hybridizaci série
a seridlové formy.”*® V tomto textu oviem s takovym vyznamem terminu
hybridizace nebudu dale pracovat.

Timto chci uzavtit kapitolu vénovanou vytvoreni pracovniho taxonomického
modelu kriminélni fikce. Zptehledituje mé chapani a uzivani terminu televizni
krimi a poukazuje na konvence, které vzhledem k jejich dlouhodobé
pfitomnosti povazuji za defini¢ni jadro jednotlivych subzanrovych kategorii.
Také se pro m¢ stava voditkem pfti selekci televiznich poradt, které budou
predmétem nasledujici analytické Casti prace, zaméfené na tuzemsky
kriminalni zanr.

264 BRUNSDON, cit. 13 2, s. 211.
265 PAGE, Adrian. Post-modern Drama. In. CREEBER, cit. 13, s. 43-46.
2% Napt. CREEBER, cit. 13, BRUNSDON, cit. 13, s 211.
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4. CESKE KRIMINALNI SERIE PO ROCE
1989

V této casti prace zaméfim pozornost na vybrany vzorek kriminalni fikce,
jmenovité na seridlovou tvorbu z ¢eské produkce, a to po roce 1989 (tedy od
vysilaci sezony 1989/1990). Vzhledem k dobé¢ vzniku této prace je jako druhy
hranicni bod stanoven rok 2009 (pfesnéji vysilaci sezoéna 2009/2010).
Tuzemské televizni tvorbé doposud nebyla vénovana soustiedéna kriticka
pozornost, v tomto smyslu tato analyza nenavazuje na zadné dalsi srovnatelné
konstrukéni prvky potradii, vyhodnotit jejich vztah k uvazovanym ,,ideadlnim”
zdnrovym vzorcim kriminalni fikce a postihnout pfipadnou miru inovace
tradicnich Zanrovych formuli. Dale se budu snazit vzdjemné srovnat
konstrukéni schémata jednotlivych poradii a pojmenovat vyvoj a promény
téchto schémat. V zavéru bude mym cilem stanovit piipadné typické prvky
Ceské televizni krimi.

V ndzvu kapitoly stoji termin série, ktery determinuje zplsob selekce
zkoumaného materidlu. Do analytické casti nebudou zafazeny izolované
televizni texty, tedy televizni inscenace, televizni filmy a filmy plvodné
natocené pro kinodistribuci a nasledné uvadéné v televiznim vysilani. Sériové
formy jsou fundamentalnim prvkem televizniho komunikacniho profilu, jejich
narativni uspofadani je svébytnym analytickym problémem, znacné je
odlidujicim od zkouméni izolovanych texti,®’ a vtomto smyslu tvori
suverénni kategorii. Rozsah analyzovaného materidlu tedy bude limitovan i
akcentovanim narativnich a instituciondlnich produkénich charakteristik.
Hovotim-li o sérii, nediskriminuji tim formu seridlu. Druhy termin neuzivam,
jelikoz v ¢eském prostredi nevznikl potad, ktery by vykazoval takovou miru
kumulativnosti narativu, abychom o ném hovofili jako o seridlu. O vsech
relevantnich pofadech miizeme hovofit jako o textech fungujicich v rezimu
riznych narativnich prototypt série.

Pro uplnost kratce shrnu v piehledové kapitole i tvorbu Casové predchazejici
vymezenému obdobi, jelikoz nékolik potfadi vzniklych po roce 1989 k ni
odkazuje, navic se praveé ji tyka i prakticky jedind Cesky psand literatura
vénujici se kriminalnimu zanru.

Kriminalni série do roku 1989 — prehled
filmografie

V Ceskoslovensku zacalo pravidelné televizni vysilani v roce 1953, ale na
rozdil od jinych narodnich televiznich kultur se v tuzemském prostiedi
prosadila forma seridlu az pomérné pozd¢€. Prvni sériové strukturovany potad

*%7 Viz naptiklad zminka o stukturnich prvcich televizniho narativu, kapitola Strukturni prvky

televizni série a serialu.
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se objevil az vroce 1959 izolace Geskoslovenskych tvirci od
dramaturgickych modeli mimo vychodni blok se projevila také v absenci
zanrovych vychodisek televizni produkce, jak uvadi i Milo§ Smetana, ktery
v této dobé v Ceskoslovenské televizi piisobil. Za prvni pokus o hledani Zanru
Smetana povazuje cyklus televiznich her Advokatni poradna, pticemz sam jej
jesté odmita oznaCovat za televizni sérii.”® Kazdopadn& lze tento cyklus
povazovat za prvni piiklad krimindlniho Zanru. Hlavni protagonista — advokat
— tesil v kazdém dile cyklu ptipad vychézejici ze skute¢nych pravnich kauz.
Vletech 1967-1968 byly pro televizi adaptovany Skvoreckého romany
s detektivem Bortvkou v hlavni roli. Vysledek ptedstavuje ctyidilna série
jménem Vedecké metody porucika Boruvky, nasledovana prvni ,.Cistou”
ceskoslovenskou policejni sérii jménem Hrisni lide mesta prazského (1969).
Tato retro série méla velkou vyhodu v tom, Ze si mohla udrzet odstup od
politickych témat i narazek a byla akceptovana divaky, kritikou i schvalovateli.
Naopak jednoznacné ideologicky motivovana byla série 30 pripadii majora
Zemana (1974-1979), vznikajici v produkci Ustiedni redakce armady,
bezpednosti a brannosti Ceskoslovenské televize. Serial sleduje Zivotni
trajektorii policisty, kazda epizoda je vénovana jednomu roku a zpravidla
odrazi vyznamné dobové kauzy, situace ¢i ,,problémy* formulované skrze
ideologické pozadavky normalizace. Z politického uspotfadani Evropy vychazi
také serial Ve znameni Merkura (1978), ktery je situovan na hranice
socialistického Ceskoslovenska. Hlavni hrdinové, piislusnici celni spravy, fesi
v kazdé epizodé jeden piipad inspirovany skute¢nymi udalostmi, samoziejme
dobové interpretovanymi.

V duchu dynamickych méstskych akénich policejnich dramat byla na zacatku
80. let pojata série Maly pitaval z velkého mésta (1983), disponujici kolektivni
figurou vysetiovatell. Zpravidla se jeden zpolicisti stavd hlavnim
vySetfovatelem piipadu feSeného v dané epizod€. Serial je socialistickou
variantou akéné ladénych policejnich sérii, které se v zahrani¢i tésily velké
oblibé jiz od 70. let.

Piibéhy zalozené na patrani po zahadach a jejich odhalovéni jsou ale tvarem
uzivanym také v oblasti tvorby pro déti a mladez. Konvenénim znakem je
pfitomny détsky hrdina v hlavni roli, zpravidla celici nedlveére dospélych
postav. V krimindlnich pifibézich na vlastni pést patra po dospélymi piehlizené
zahadg, kterou vytesi, a ziskava tak uznani. Typicky vstupuje do hry i instituce
policie, kterd implikuje potrestani pachatelli, détska postava diky svym ¢indim
ziskava status ,,budouciho kolegy* profesionalnich policistii. Pfibehy pracuji
s napétim jako klicovou komponentou vypravéni. Za zastupce tohoto subzanru
lze v tuzemské predrevolucni televizni tvorbé povazovat série Porucik Petr
(1981) ¢i Pripady kapitana Babovky (1987), jejichz vychozi situaci je patrani

28 Rodina Bldhova (1959-1960).

299 SMETANA, cit. 1, s.30. Smetanova kniha sice trpi pravé nedostatkem odstupu a svym
zpusobem ,,zastaralou ,, perspektivou vychézejici naptiklad z Adornovych vychodisek masové
kultury (viz ADORNO, W. Theodore. Schéma masové kultury. 1. vydani. Praha: Oikoymenh,
2009. ISBN 978-80-7298-406-3.), ale je stale cennym zdrojem doposud nezpracované historie
ceskoslovenské televizni tvorby. Naptilad o jim uvadéném potadu Advokdtni poradna v
archivu Ceské televize neexistuji prakticky zadné doklady.
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~r 4 rr . e ’ . . . 2
d&ti pratelicich se s profesionalnim kriminalistou.*”

Na konci dekady jesté vznika dalsi verze retro série situované na pielom 20. a
30. let, Panoptikum mésta prazského (1986). VétSina postav je identicka
s hrdiny Hrisnych lidi mesta prazského a porad navazuje i na poetiku svého
vzoru. Divackd obliba retro forem kriminalnich Zzanrd se odrazila i v
koprodukénim cyklu Dobrodruzstvich kriminalistiky, tematizujicim historické
milniky v pouziti védeckych metod v kriminalistice. Jeho prvni fada vznikla
jesté pred revoluci a v premiéte byla vysilana v roce 1989. Ve stejném roce
byla vyprodukovana série Pribéhy porucika Haniky (1989),%”" ktera ale nebyla
ve své dobé v televizi uvedena. O rok dfive vznikla policejni série ze
soucasnosti jménem Pripad pro zviastni skupinu (1988), jejiz zvlastnosti se
stala prvni Zenska protagonistka v roli policistky. Tento potad vsak také nebyl
v disledku zmény politické situace odvysilan, a to hlavné kvili jeho
,,socialistické rétorice*“. Prvniho uvedeni na televizni obrazovce se dockal az
v roce 2003, nutno dodat, ze se znaénym divackym ohlasem, tak jako tomu je v
pripad& vétsiny reprizovanych predrovoluénich seriald.”"?

Kriminalni série po roce 1989

Ceska rana porevoluéni kultura byla poznamenana nékolika kli¢ovymi milniky,
o néz se ovSem nebudeme kvili parametriim, ciliim a zvolené metodologii této
prace blize zajimat. Slo piedeviim o institucionalni zmény v Ceskoslovenské
televizi (a pozd&ji Ceské televizi), dale pak o nastup prvni komeréni televize
Nova, kterd zacala vysilat v roce 1994 a postupné zpfistupiiovala ceskym
divakiim fadu slavnych zahrani¢nich fikénich sérii a seridl, stejné jako i
mnoho doposud nezndmych televiznich formata.

Pfi pohledu na porady vysilané od sezony 1989/1990, a to s védomim
pracovniho modelu kriminalni fikce, s nimz v této praci operuji, spadad do
mnou zkoumanych dvou dekad celkem deset sériovych televiznich fikénich
poradt, které lze fadit do zénru krimindlniho dramatu (viz Tabulka €.1). Do
této skupiny pocitam i sérii Dobrodruzstvi kriminalistiky (1989-1993), jejiz
prvni sezona byla odvysildna jiz v roce 1989, ale kontinudlné se na
obrazovkach objevovala az do roku 1993. Pravé tento potad je ukdzkou mozné
hybridni formy. Kazd4a z epizod odpovidd nékteré z uvedenych zanrovych

7 Navzdory velkému divackému i obchodnimu uspé&chu televizni tvorby pro déti a mladez se

v porevolu¢nim odbdobi zdjem o tento zanr ustoupil, respektive nesklizel u divaka takovy
uspéch, jako seridly z obdobi normalizace. Podobna byla i situace v oblasti kinematografie. Viz
BEDNARIK, Petr — REIFOVA, Irena. Obsahové promény &eského televizniho seridlu v letech
1989-2009. In JIRAK, Jan — KOPPLOVA, Barbara — KOLLMANOVA, Denisa Kasl (eds.).
Média dvacet let poté / Media Twenty Years After. Prvni vydani. Praha: Portal, 2009. s. 149—
158. ISBN 978-80-7367-446-5.

"1 Adaptace krimindlni prézy Josefa Skvoreckého maji dlouhou tradici. V 60. letech podle
jeho romanti vznikly filmy Zlocin v divéi skole (1965), Zlocin v Santinu (1968) a Flirt se
slecnou Stiibrnou (1969), v 90. letech

vznikaji televizni série Hrichy pro patera Knoxe (1992) a Pribéhy detektivni kancelare
Ostrozrak (2000) ¢i inscenace Poe a vrazda krasné divky (1996).

*72 Piehled sledovanosti reprizovanych serialti napiiklad viz SZABO, Daniel. Od Hamra az po
Roddky. Ceské propagandistické serialy v televizni praxi. Bakalatska prace, Filozoficka fakulta
MU Brno. Brno: Masarykova univerzita Brno, 2007, s. 12—19.
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subkategorii a dochazi tak k nezvyklé koldzi schémat a ,,institucionalnich
perspektiv, byt pouze na urovni celkového rozvrhu poradu, nikoli epizodniho
pfibéhu. Kromé tohoto pofadu bychom za hybridni Zanrovy text mohli
povazovat jesté sérii Strazce dusi (2003), kterou ovsem nechépu jako derivat
kriminalniho dramatu. ZloCin se stava totiz predmétem vypravéni spise
prilezitostné, v centru piib¢hu stoji predevsim osvétlovani zahad, mystickych
ukazii a historickych legend. Proto tento pofad nebude soucasti analytické
casti.

V pribéhu dvou porevolu¢nich dekad se v ¢eské produkci viibec neuplatnila
forma gangsterky ¢i jiného typu kriminalnich ptib&éht (krimindlnich ve smyslu
perspektivy krimindlniki), stejné tak stranou zlstava vézenské a Spiondzni
drama®”. Naopak se hned zkraje 90. let uplatnila postava detektiva-amatéra,
nejdiive v sérii Hrichy pro patera Knoxe (1992) a pozdéji 1 v cyklu Hrichy pro
divaky detektivek (1995). S detektivem-amatérem se nasledné divaci méli
moznost znovu setkat az v poradu Eden (2005). V druhé poloviné 90. let na
obrazovky poprvé ptichazi novodobé ceské soukromé ocko a to v akéné pojaté
sérii Detektiv Martin Tomsa (1995-1998), retro varianta P.I. subzanru se vraci s
mini-sérii  Pripady detektivni kancelare Ostrozrak (2000). Jesté pred tim
vzniklo doposud jediné justi¢ni drama Na lavici obzalovanych justice (1999) a
dvé retro policejni série - Hrisni lidé mésta brnénského (2000) a prvni z celkem
t¥i fad Cetnickych humoresek (2001, 2003, 2007). Policejni Zanr uzavira i mnou
sledované obdobi, konkrétn¢ prvni série vyprodukovand soukromou televizi,
Krimindlka Andél (2008, 2010-2).27

Vyse uvedenym deseti poradiim se tedy v nasledujici ¢asti budu vénovat v
mikroanalyzach, v nichz se pokusim zohlednit Zanrovy profil jednotlivych
pofadd. Zajimat m¢ bude jejich vztah k uvazovanym tradi¢nim subzénrovym
schématlim, naklddani s postavami a prostfedim ptibéhu, vypravéci struktura,
stylové aspekty a intertextudlni vazby, to vSe s ohledem na vyznamové
struktury a hodnoty, které krimindlni zanry reprodukuji.

Dobrodruzstvi kriminalistiky (1989-1993)

Prvnim porevoluénim porfadem na obrazovkach Eeskoslovenskych a pozdéji
Ceskych televizi, ktery 1ze zdnrové charakterizovat jako kriminédlni drama, byla
Dobrodruzstvi kriminalistiky, byt se jednalo jesté o dédictvi predlistopadové
éry. Navzdory zdsadnim zménam politického a kulturniho klimatu tento potad
necelil problémiim s kontinualnim pfechodem mezi rezimy (na rozdil od série
Pripad pro zviastni skupinu, kterd byla poprvé uvedena az v roce 2003), a to ze
dvou moznych divodi. Prvni predstavoval fakt, ze cyklus pivodné vznikal v

3 Se §pionazni zéapletkou operuje jedna epizoda Cemickych humoresek, u nichz ale
jednoznaén€ dominuji schémata policejniho subzanru. Taktéz sérii Pritelkyné z domu smutku
(1992) povazuji za politicko-psychologické drama, nikoli potad tematizujici zlo€in.

7 7a hranici vysilaci sezony 2009/2010 byly doposud uvedeny jesté dva pofady, série se
amatérskou vysetrovatelkou Ach, ty vrazdy (2010) a policejni série Krimindlka Staré Mésto
(2010). V tuto chvili se chysta do vysilani druhy projekt vyprodukovany komerc¢nim kanalem,
Expozitura (2011).
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koprodukci se zapadonémeckou spolec¢nosti SFS Schwarzwald Film, coz se
projevilo absenci jakychkoli zjevnych ideologickych naznakd (ve smyslu
komunistické ideologie). Za druhou vyznamnou skute¢nost lze povazovat
,multikulturni retro charakter” potadu. Zasazeni piibéhii do minulosti a
zahrani¢niho prostfedi eliminovalo problemati¢nost reprezentace vlastniho
policejniho aparatu (ktery samoziejmé sehral tak zésadni roli v listopadovych
udalostech), vcetné jeho role v riznych historickych souvislostech. Porad timto
také navazoval na tradici a vysadni divackou oblibu retro policejnich sérii,
jakymi byly Hrisni lidé mésta prazského ¢i Panoptikum mésta prazského.

V kontextu ceské televizni krimindlni fikce presto zaujima tento potad
ojedin€¢lé misto, napiiklad pro sviij vychozi narativni ptdorys. Pokud jsme
v kapitole o narativnim uspofadéani televiznich potfadl se sériovou povahou
hovofili o dvou hrani¢nich formach a jejich mezistupnich a zminovali i
alternativni a velmi uziteény model péti narativnich prototypti Angely
Ndalianis, vzdy jsme operovali sjednou typickou vlastnosti texti -—
opakovanou ptitomnosti centralnich postav, ptipadné prostiedi. To je vlastnost,
ktera nahravd velmi ekonomickému nakladéni s narativem, postradajicimu
nutnost expozice zakladnich protagonistl ¢i ¢asovych a mistnich charakteristik.
Dobrodruzstvi kriminalistiky se ovsem vzdavaji pravé této ,,expozicni ulevy” a
naopak pfijimaji strukturu antologie — tedy série epizod, znichz kazda
disponuje zcela novymi postavami a na piedeslé udalosti nenavazujici
zapletkou, v tomto piipad¢ se d¢j odehrava i v jiném prostiedi a Casto také v
odlisném historickém obdobi. Tento postup je vramci tuzemské krimi
prakticky ojedin€ly, ve svété jsou jednémi z mala zndmych ptikladi policejni
antologie Police Call (1955) a Police Story (1973-1978).

Forma antologie je v televizi obecné nepftili§ frekventovand, v krimi Zanru
dokonce zcela vyjimecna. Uplatiioval se predevsim v rané televizi v potadech
adaptujicich slavné divadelni hry a literarni povidky®’ &i v Zanru televizni sci-
fi a hororu.”’® Vzhledem ke komunika¢nimu profilu televize, spo&ivajicimu v
sériovych programovacich ramcich, maji pochopiteln€¢ i televizni antologie
tendenci uréitym zptisobem ustanovovat vlastni sériovost. Krom¢ stabilniho
casového slotu ve vysilacim schématu je tradi¢nim postupem diiraz na autorsky
koncept (prizvani zndmych filmati k natoceni kazdé epizody, adaptace znamé
novely ¢i roméanu apod.) ¢i na autorskou zastitu (s zdnrem svazané autority,
ktera se sice podili zcela omezené€ na vyslednych epizodach, ale zastituje svym
jménem cely projekt a zpravidla jej i uvadi — naptiklad Alfred Hitchcock uvadi
/Alfred Hitchcock Presents, 1955-65/).”" Kriminalni antologie takové

> Nejdéle vysilanou antologii je Masterpiece Theatre (1971-?), do historie se zapsaly dale
naptiklad The Philco Television (1948-1955) ¢i Playhouse The United States Steel Hour (1953-
1963), z aktualnich ptikladt Ize zminit napiiklad projekt Slovenské televize Nesmrtelni (2011).
776y této souvislosti trefné podotkl Antonin Tesai: ,,Zanr, jehoz horizontem je obvykle smrt &i
Silenstvi, se 1épe rozehrava na malé seviené ploSe nez v prostoru slozité vrstvenych zéapletek ¢i
cyklll zavazujicich se k vé¢nému navratu tychz postav. ,, (TESAR, Antonin. Co nového v
,temné strang ,,? Strategie sériovosti v hororovych antologiich. Cinepur, 7, 2010, €. 69, s. 004—
007. ISSN 1213-516X.).

27T Tamtéy.
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ustanovovani sériovosti postradaji, zejména z divodu jejich vazby na
realistické a dokumentaristické tradice policejnich dramat. Potad Police Call
byl antologii odkazujici na zajimavé skuteéné ptipady, Police Story jiz
disponoval jistym propojujicim motivem — vSechny piibéhy se odehravaji
v Los Angeles, hlavni postavou je vzdy policejni distojnik pracujici pro
nekteré oddeleni mistni policie, vicekrat se dokonce v potfadu objevi nékteré
vedlej$i postavy. Dobrodruzstvi kriminalistiky jsou poradem stojicim mezi
témito dvéma modely — jednotlivé epizody jsou vzijemné izolovany jejich
zasazenim do odlisného cCasoprostorového kontextu (jako Police Call), ale
zaroven porad (alespon v prvni sezon€) implikuje né€jakou ideovou spojitost —
vtomto ptipadé historickou evoluci kriminalistiky, ptredevSim jejich
institucionalnich a proceduralnich modeld a postupti.

Ackoli se v kazdé z epizod ustanovuji nové postavy a prostiedi, sled prvnich
pribéht evokuje proces posloupného vyvoje moderniho institucionalniho boje
proti zlo¢inu od ,,protoverze” policejni instituce (zalozeni brigady de Streté
v prvni epizodé Stopa) pres implementaci prvnich forenznich prvki do
policejnich a soudnich vySetfovacich a dokazovacich procedur (antropometrie,
daktyloskopie, balistika ad.) az po provazanost ruznych podobort
kriminalistiky a ve finale i holistickou spolupraci policejnich slozek a
prokuratury (zavére¢na epizoda prvni fady 7ym). Pravé toto ,,evolu¢ni schéma”
celkového narativu (v minulych dilech ustanovené metody se jiz jako
samoziejmost jevi v téch nasledujicich ¢i jsou novou metodou vytlaceny)
vytvati koherentni charakter prvni sezény - mohli bychom hovotit dokonce o
pritomnosti prvku druhého narativniho prototypu, cile stanoveného pro celou
sezénu (popsani vyvojového pldorysu kriminalistickych metod). Jednotlivé
pribéhy prvni série také ptibuznost evokuji podobnou strukturou epizody.
Jednim ze spoleénych znakl je ptichod ,,nové” metody ve stylu deus ex
machina zhruba v posledni pétin¢ ptibéhu (patnact az pét minut pied koncem
epizody je predstavena metoda, kterd zvrati dosavadni proces). Tento prvek je
povazovan za ,anti-klimax”,*’® fe$i stanovené narativni otazky zpiisobem,
ktery nema opérny bod v dosud distribuovanych informacich - je tedy do
zna¢né miry v rozporu s tradici procesu detekce, klicového pro policejni a
detektivni subzanr jako takovy. Zpravidla se n¢jaky védecky expert zjevi az
poté, co si protagonista v bezvychodné situaci vzpomene, ze n¢kde prave
néjaky jemu znamy védec rozpracovava novou metodu, samoziejmé dosud
vySetfovateli a soudy nepfiili§ pfijimanou. Opakovanym vyuzivanim tohoto
postupu se vSak prvek stava soucasti unikatnich ocekavani a zminéného
evolucniho schématu potadu. V prvni sérii bylo naruseni narativniho klimaxu
do velké miry redukovéano dal$im opakujicim se prvkem — umisténim posledni
scény do prostiedi soudu. V této scéné¢ dochazi k dodatecnému vyvrcholeni,
divakovi ted’ jiz znamy forenzni postup generuje dodate¢nou otdzku, zda jej
pfijme soud a divaci soudniho li¢eni. Tato otdzka je zodpovézena prave
v zaveéreéném vyjevu, kdy se nova metoda stava soucasti peformance vedecke
expertizy. Béhem ni probihd nazorna demonstrace metody pied zraky

"8 Deus ex machina. Tv.tropes & idioms. [online], [cit. 26.9.2010], dostupné na www:

<http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/DeusExMachina>.
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sebevédomého obvinéného a nedavétivého soudu/obhdjce/divaki/poroty,
védec nasledn¢ s vysledkem experimentu opanuje celou scénu, nasleduje
frenetické nadSeni publika v soudni sini, uznani soudce ¢i zajem novinait, za
doprovodu oslavného ¢i jinak stvrzujiciho hudebniho motivu, a to vSe zavrsSuje
vysvétlujici a edukativni komentar v zavérecném titulku, ktery shrnuje vyznam
nové procedury coby milniku kriminalistiky ¢i pfipadné zodpovi sekundarni
otazky tykajici se dalsiho osudu postav (ukdzka z epizody Otisk, kde nova
metoda vytlacuje tzv. bertilliondz, ktera byla predmétem predchazejici epizody,
Obr. 1-8). Zavérecny vysvétlujici titulek evokuje faktografickou povahu
potadu, tedy reformuluje néktera o¢ekavani spojena s pofadem a viazuje ho do
dokumentaristické tradice kriminalniho televizniho Zanru, ktera se zapocala jiz
jednim z prvnich UspéSnych potradd, americkou sérii Dragnet. Zavéreény
titulek supluje autoritu komentaie znamého z dokumentarni formy a soucasné
evokuje status pofadu coby historicky davéryhodného materialu.*”

Vyse uvedené narativni mechanismy, které provazovaly jinak nesouvisejici
ptibehy, v prubéhu dalSich fad Dobrodruzstvi kriminalistiky ztraci svou pozici
dominantniho serializujiciho prvku. V dalSich sezondch se vypravéni skokove
vraci do minulosti, tedy rozrusuje ,,evoluc¢ni” logiku zastitujiciho narativu a
nuti divaky k opakované restrukturalizaci své encyklopedie fikéniho svéta
(tedy uvédomeni si, jaké typy znalosti jsou v dané dobé pristupné postavam).
Rovnéz epizody opousti spolecné ,dudlni” narativni schéma piib&éhu
vySetfovani a ptibéhu soudniho procesu, procedury mnohdy nejsou podrobeny
explikaci, absentuje jejich demonstrace (epizody Pismo, Modus operandi) a
mnohdy vlastné ,,kriminalistické inovace” v ptibéhu zcela ustupuji do pozadi a
ptenechavaji prostor ,,prostému” proceduralnimu piibeéhu (naptiklad Posledni
odvolani, Padeélek, Neznamy). Série se tedy v pokrocilejSich sezénach
»atomizuje”, pficemz jednotlivé piibéhy svou pozornost soustiedi na rtizné
hrdiny bojujici se zloCinem (uniformované i neuniformované policisty,
soukromé detektivy, prokuratory i obhdjce, vySetfujici soudce, novinafe i
soudni znalce) a né€kdy i pachatele samotné (epizoda Paprsek). Epizody pracuji
s riznymi narativnimi schématy, naptiklad co se tykd miry informovanosti
divaka a postav: v nékterych piibézich jsme coby divaci velkou mérou
informovani o pachateli a s odstupem sledujeme snazeni vysetiujicich, jindy
jsme diky vypravéni stejn¢ jako centralni postavy nezvratné piesvédceni o
podezielém a participujeme na vyckavani, az ucini chybu, jindy je budovano
napéti skrze nizkou miru nasyceni informacemi u postav i u divaka a ptibch
vrcholi ne¢ekanym odhalenim pachatele v zavéru vypravéni. Kazda epizoda
tak do velké miry nastoluje unikatni zanrové parametry (ve smyslu narativniho
vzorce, hlavnich postav i prostiedi). Tento subZanrovy kompilat kriminélnich

7% Nékteré divaky na diskusnich forech dokonce tento prvek dokonce vede k formulacim o

dokumentaristickém charakteru potadu, tadicim Dobrodruzstvi kriminalistiky do Zzanrové
kategorie drama-documentary (dramadoc), etablované v televizni tradici britské stanice BBC.
Naptiklad na féru vénovaném potadu na strankach CSFD.CZ komentuje uzivatel Radek99 sérii
slovy: ,,A nejednd se svého druhu o hrany dokument? ,, (csfd.cz [online], [cit. 25.9.2010],
dostupné na www:< http://www.csfd.cz/film/108849-dobrodruzstvi-kriminalistiky/>.) To
prozrazuje piitomnost faktografickych ocekavani spjatych s poradem, tedy jeho historickou a
kriminalistickou fakti¢nost.
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pfibéhlt je nadale propojovan jen titulni melodii, shrnujicim zavérecnym
textem, ekonomickou expozici, vyuzivajici titulky oznacujici prostiedi a hrdiny
(Obr. 9-11), a ptedevsim pak do poptedi vystupujicim dliirazem na styl.

Prave stylové atrakce 1ze povazovat za jeden z charakteristickych a spojovacich
rysi celé antologie. V 1uvodu kapitoly jsem naznacoval souvislost
Dobrodruzstvi kriminalistiky se star§imi ¢eskoslovenskymi retro sériemi Hrisni
lidé mésta prazskeho a Panoptikum mésta prazského. Za ptirozenou soucast
retro zanru lze povazovat diraz na reprezentaci dobové atmosféry. Piib&hy
zminénych dvou predchidci byly =zasazeny do prvorepublikového
Ceskoslovenska, vypravé¢ v nich pracuje s uréitou mirou idealizace hrdind
(uslechtilost panti z patracky i nékterych ¢lenti podsvéti) ¢i prostiedi (stard
Praha, prostfedi galerky apod.). Dobrodruzstvi kriminalistiky v tomto smyslu
oviem zakonitd nepracuji tolik s nostalgii,”™® ale predevsim s atraktivni
historickou reprezentaci, tedy s dirazem na styl, v némz dominuje prace s
mizanscénou a zvukem. Celkové narativni usporadani potfadu, o némz jsem se
jiz zminil, vychézi vstfic charakteru celého cyklu coby defilé historickych
realii - prostiedi, kostymil, dobové ikonografie, ale i jazyka a feCovych
registri. Dliraz na styl se tak po odeznéni ,,evoluc¢ni linie metod” stava jednim
z urcujicich a zaroven sériovost upeviujicich prvki rozsdhlé multisubzanrové
antologie. Za stylové dominanty potfadu bychom mohli oznacit predev§im
systematické uzivani mékkého svétla, diraz na praci s hloubkou prostoru
interiérovych scén a predev§im vypravnost mizanscény (Obr. 12-17). Potad se
disledn¢ drzi retro zanru a nepousti se do ,nevypravné” soucasnosti.
Vypravnost mizanscény je dopliiovana jeSté zvyraznénim funkce hudebni
slozky, ktera se snazi respektovat lokalni a historické charakteristiky
konkrétniho ptibehu ¢i alespon Cerpat z uméleckych konvenci s touto dobou a
kulturou spojenych (naptiklad prvky country ¢i hudby k filmovym groteskam
pro ptibéhy odehravajici se v USA apod.). Bylo by zifejmé ptfehnané povazovat
Dobrodruzstvi  kriminalistiky za soucast trendu televizniho média,
pozorovaného na prelomu 80. a 90. let, ktery John Caldwell oznacuje terminem
televizualita ¢i excesivni styl. Prace se stylem nepoutd tolik pozornost,
abychom mohli, Caldwellovymi slovy, vidét styl jako téma samo o sobé¢, kdy
se stava aktivitou (perfomanci stylu).”®" V kontextu &eskoslovenského (a
posléze ceského) krimi zanru je ale prace s mizanscénou minimalné na cesté k
vypravné excesivnim poloham.

Dobrodruzstvi  kriminalistiky 1ze také vnimat jako pfemosténi v
predrevolucnich dobach popularniho retro kriminalniho zanru do nového

0 U niz predpokladam né&jaké bezprostiedni napojeni na minulou zkusenost, v tomto piipadni

narodni a teritoridlni.

81 CALDWELL, John Thornton. Televisuality: Style, Crisis, and Authority In American
Television. 1st edition. New Brunswick: Rutgers University Press, 1995. s. 5. ISBN 0-8135-
2164-5. Samoziejmé je tieba zvazit, ze Caldwell vychézi ze stavu americké televizni kultury,
zahrnujici zcela jiné konvence televizni reklamy, hudebni kandl MTV apod. Piesto lze o
televizualité¢ uvazovat i v kontextu dobové tuzemské tvorby ve vztahu ke stylové tradici
Ceskoslovenské televize uplynulych dekad.
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politicko-kulturniho klimatu, v némz pfedstavuje, tak jako v minulosti,
relativné bezpecnou apolitickou zanrovou variantu. Diky zvolenému charakteru
antologie, subzadnrového kompilatu i vlivem opusténi pivodniho kauzalniho
ramce kriminalistické metody buduje porad systém zanrovych ocekavani
zalozeny predevSim na prekvapivosti expozice (tedy definovani unikatnich
protagonistii 1 prostiedi) a performanci stylu (hlavné mizanscény). Takova
charakteristika samoziejmé prozrazuje produkcéni narocnost celého projektu,
ktera soucasné Dobrodruzstvi kriminalistiky odliSuje od bezprostiedné
nasledujicich kriminalnich dramatickych sérii, vznikajicich v polovin€¢ 90. let
20. stoleti, tedy v postupn¢ se ménicich institucionalnich podminkach ¢eského
televizniho primyslu.

V souvislosti se schématy rtiznych krimindlnich subzanrd jsme hovofili o
rozdilném typu vyznam@ a mytologizaci urcitych profesi a instituci.
Dobrodruzstvi kriminalistiky jsou v tomto ohledu coby subzanrovy kompilat
vyrazné pluralitni. Velmi zajimavym faktem je, Zze pfedjimaji vlnu kvazi
védeckého policejniho proceduralu, ktery bude dominovat kriminalnimu Zanru
v globalnim méfitku o desetileti pozd&ji.*** Na rozdil od pravidel
kvazivédeckého typu, reprezentovaného dnes Kriminalkou Las Vegas a jejimi
derivaty, ovSem nami rozebirany porad v intencich plurality neodmitd ani
»heveédecké” zplisoby vySetfovani, zalozené na intuici, ndhodé ¢i znalosti
prosttedi.”®® Kazdopadn& viak participuje na obecném procesu mytologizace
instituci hdjicich pravo, stejné¢ jako na mytologizaci védy skrze prezentaci
forenznich procedur a védeckych vykond. Ackoli vyznam forenznich dikazt
pro vySetfovani byl pomérné obvyklym motivem fady predchozich
proceduralnich narativi (uz porucik Columbo jich hojné¢ vyuzivd),
Dobrodruzstvi kriminalistiky je jako jedna z prvnich krimindlnich sérii stavi do
centra vypraveni, stejné jako jejich vykonavatele.

Hiichy pro patera Knoxe (1992)

Devadesata 1éta prinesla ¢eské audiovizudlni kultufe nejen moznost vefejného
uvedeni za normalizace zakazanych filmu, ale i moznost adaptovat fadu dél
literarnich tvircti vyloucenych byvalym rezimem . Charakteristickym rysem
puvodni televizni tvorby 90. let se tak stalo intenzivni adaptovani kniznich
predloh Josefa Skvoreckého.”* Pravé stejnojmenna adaptace jeho cyklu Hrichy
pro patera Knoxe se stala viibec prvnim ryze porevolu¢nim krimindlnim
televiznim projektem, ktery nakonec znacné zpopularizoval i pavodni literarni
predlohu. V kontextu televizni krimi soucasn¢ tato série reprezentuje zacatek
silné viny ptibéhti se soukromymi detektivy.

Celkem deset kriminalnich ptfibéhti ma metadetektivni charakter - kazdy

82 Skvélym rozbor povahy kvazivédeckého serialu nabizi Radomir D. Kokes - viz KOKES,
cit. 92. Od ngj pfejimam samotny termin ,,kvazivédecky ,,.

8 iz tamtéz.

2 Podle jeho d&l vznikly v 90. letech film Tankovy prapor (1991), série Hiichy pro pdtera
Knoxe, seridl Prima sezona (1994) a televizni filmy Poe a vrazda krdasné divky (1996), Eine
kleine Jazzmusic (1996), Legenda Emodke (1997) a série Pripady detektivni kancelare
Ostrozrak (2000).
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reflektuje (porusuje) jedno z dogmat klasického mezivalecného detektivniho
romanu, stanovenych paterem Knoxem. Pii své premiéfe zivé vysilana série
tedy (stejné jako ptedloha) vychazela ze zdvojeni hlavni narativni otdzky — tj. z
roz§iteni narativni hadanky ,,kdo spachal zlo¢in” o otdzku ,,jaké pravidlo patera
Knoxe bylo poruseno”. Soucasti potadu bylo pii jeho premiérovém vysilani
preruSeni piibéhového toku tésné pied klimaxem, pfiCemz v tomto uzlovém
bod¢ byla divakiim formou pfimého osloveni polozena druha uvedend otazka.
Ti ji méli v prestavce vyplnéné hudebni vlozkou uhddnout a zatelefonovat do
studia. Odménou pro vitéze byla vedlejsi role v pfisti vysilané epizod¢€. Tvirci
poradu méli v zaloze zdznam generalni zkousky, pro pfipad komplikaci béhem
7ivého prenosu, nikdy viak nebylo nutné jej vyuzit.”*

Hrichy pro pdtera Knoxe jsou vV historii tuzemského televizniho vysilani
druhym interaktivnim pokusem tohoto typu.”*® Zivé vysilani samoziejmé
predstavuje urcité stylové a vypravéci determinanty. D¢j se zpravidla odehrava
v Sesti riznych prostiedich, coz je béznou normou pii nataceni dennich
(daytime) dramatickych pofada.”®’ K tomu miZeme jeité piifadit pouziti
vicekamerového systému snimani, prevladajici rovhomérné frontalni zasviceni
studiového prostiedi a tradiéni fixovani postav>*’. Toto jsou kazdopadnd
postupy znacné netypické pro krimindlni zanr té doby, napliujici to, co
Caldwell nazyva stylem nulového stupné (zero degree style®®). Agkoli se tedy
v tomto ptipad¢ v porovnani s Dobrodruzstvimi kriminalistiky jednd o velmi
limitované stylové volby, neznamend to, ze styl postradd vyznamotvorny
potencial (na to v souvislosti s vyuzitim stylu nulového stupné upozoriuje
Butler™’). Hrichy pro pdtera Knoxe naopak pravé ne¢ekanymi nabouranimi
této konvence (naptiklad nahlym pfesunem vypravéni do exteriéru, obéasnym
poruSenim high-key sviceni) smétuji k experimentalni poloze, kterd narusuje v
zanru krimi pievladajici estetickou charakteristiku, oznacovanou Butlerem jako
,patina realisti¢nosti”.®' Cely pofad se tak vedle metacharakteru (daného
predlohou) vyznacuje 1 viditelnym experimentovanim se stylovymi
konvencemi krimi zanru. To je velmi zajimava skutecnost, uvazime-li, ze se

8 Viz OKTABCOVA, Simona. Hfichy pro pdtera Knoxe: Pro¢ vystiidala Adamouvskou
Veskrnova? TV Revue, 2005, ¢. 25, [online], [cit. 22.8.2010], dostupné na www:
<http://www.televize.cz/scripts/detail.php?id=18837>.

% prynim interaktivng modulovanym fikénim pofadem byl serial Rozpaky kuchare Svatopluka
(1984) vystavény na principu Kinoautomatu, kdy divaci méli vuzlovych bodech piibéhu
rozhodovat, kterou ze dvou moznych piibéhovych linii se mé seridl vydat. Nékolikrat v jednom
dile rozhodovali divaci ve studiu, jednou za vecer pak hlasovalo celondrodni auditorium
pomoci rozsvécovani a zhaseni svétel ve svych domadacnostech, pficemz vykyvy spotieby
energie registrované Centralnim energetickym dispecinkem v Praze rozhodly o konkrétnim
vysledku.

T BUTLER, Jeremy. Television Style. 1st edition. New York and London: Routledge, 2010.
ISBN 0-415-96512-8, s. 38.

8 Termin fixovdni pouzivam jako Gesky predklad terminu blocking, ktery v teorii divadelni a
filmové mizanscény piedstavuje pozice a pohyb hercli prostorem (vzhledem ke kamete v
ptipadé filmu). Termin fixovani byl pouzit v ¢lanku BORDWELL, David. Zesilena kontinuita.
Tluminace 15,2003, ¢. 1, s. 13. ISSN 0862-397X.

> CALDWELL, cit. 281, 5.54.

*Y BUTLER, cit. 287, s. 26-69.

»' BUTLER, cit. 2, s. 138.
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jednd prakticky o prvni, inicia¢ni porevolu¢ni ptispévek k detektivnimu
televiznimu zanru.

Subzanr televiznich pifibeéhti detektivi-amatérii (reprezentovany piedevsim
Holmesem, Poirotem, slecnou Marplovou ¢i Jessicou Fletcherovou) vykazuje z
hlediska svého celkového narativniho rdmce ptiklon k vyrazné epizodickému
uspotadani. V kontextu narativnich prototypt byva realizovan piedevsim prvni
a Ctvrty prototyp, s nijak se neproménujicim protagonistou a variujicim se
pfibéhovym mustrem. Hlavni protagonistka Eva Adamova funguje jako
spojovaci prvek epizod, pouze v jedné se nezapojuje do déni a ptipad fesi jedna
z vedlejSich postav (takovy ,,o0zvlastiujici” postup je obvyklejsi u déle
vysilanych potadt, nikoli u desetidilnych, tedy relativné omezenych sérii).
Hrichy pro patera Knoxe navic upeviuji svlj celkovy ramec pomoci dvou
dalsich mechanismt. Prvnim je deklarovany systém postupné porusovaného
desatera. Ten potadu ptisuzuje kvalitu spojovanou s formou mini-série, tedy
divakem jasné¢ si uvédomovany cilovy bod, ke kterému cely pofad sméiuje,
ovSem v tomto pifipadé epizodickym, nikoli kumalativnim vypravénim (pro
mini-série  definujicim). Druhym mechanismem je napfi¢ epizodami
prostupujici narativni linka opakovanych milostnych nezdari hlavni
protagonistky, sméfujici k prozieni a psychologické proméné hlavni aktérky i k
nalezeni ,,pravé lasky”. Tento motiv cesty Zzeny-vySetfovatelky za rodinnym
Stéstim neni samoziejmé pro detektivni drama nikterak typicky, zpravidla jsou
centrdlnimi postavami zeny mimo ,sexualné produktivni vek” (slecna
Marplova) ¢i odmitajici dvofeni muzi a vénujici se své sttedostavovské kariéte
(Jessica Fletcherova). Jednim z Bergerem zmiilovanych pravidel detektivky
také je, ze se hrdina ¢i hrdinka nezaplétaji do romantického vztahu s jakoukoli
postavou.”® V tomto smyslu je tedy zvyznamnéni intimniho Zivota hrdinky
ukrokem od zvyklosti tohoto typu pribéhtl, ktery sceluje ramec celé série dany
motivaci hlavni postavy a nedofeSenou a vracejici se narativni hadankou.

Na rozdil od dvou vySe zminénych, zfejmé¢ dodnes nejzndméjsich amatérskych
zenskych detektivli je Adamova ve vypravéni konstruovand jako ,,bohémsky”
typ, ktery sice cituje Shakespeara, ale spiSe je pro ni typické urazit ldhev
whisky a krabicku startek (Obr. 18-20). Jak je n€kolikrat zminéno v dialozich,
je to ,holka zulice”, kterd varuje své kamaradky, aby ,,nevopakovaly jeji
chyby”. Celou linii naplnéni jeji milostné, ¢i spiSe partnerské tuzby je tak
mozné do velké miry interpretovat i coby piibéh normalizace rozharaného
zivota zeny bez muze a jejiho posunu v socidlni hierarchii skrze nalezeni
heterosexudlniho svazku. Zohlednéni genderového hlediska v tomto ptipadé
povazuji za dulezité, protoze promeéna statusu Zeny a jinych socialnich skupin v
krimindlnich Zanrech je dlouhodob¢ jednim z feSenych témat televiznich studii.
Napriklad v kontextu americké ¢i britské televize byla 80. léta zlomovym
momentem, kdy se Zeny, pfislusnici etnickych a rasovych skupin posunuli z
roli obéti a pachateli do pozic konateld prava s velmi sobéstacnou pozici a
konstruovanych jako aktivné jednajici osoby (Policajti z Hill Street, Dempsey a
Makepeacova /Dempsey and Makepeace, 1985-86/, Cagney and Lacey /1981-

292 Tamtéz, s. 87.
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1988/, Mesicni svit /Moonlighting, 1985-89/), pozd¢ji zacaly byt obdobné v
potfadech konstruovany i gay a lesbické postavy (Policie New York). Varianta
pribéht s amatérskym zZenskym detektivem disponuje pfirozenym prostfedim
pro symbolické konstrukce aktivnich a socialné stabilizovanych (nékdy
sexudln¢ svobodnych) zenskych postav. Symbolické ,oslabeni” hlavni
protagonistky Hrichii pro patera Knoxe motivem spasy skrze heterosexualni
vztah ji vydéluje ze skupiny piibuznych zanrovych postav. Mizeme
samoziejmé spekulovat, nakolik tento fakt odrazi dobové ,,ideologické” klima,
kazdopadné ve volném pokracovani Hrichy pro divaky detektivek, jak zminim
v ptislusné kapitole, jiz dochazi k vyvazani hlavni hrdinky z pozice socidln€ i
sexudln¢ odvozené od ptritomnych muzskych postav. Hrichy pro patera Knoxe
jsou zajimavé i z hlediska reprezentaci piislusniki LGBT menSin, jmenovité
homosexualnich postav. Na plose deseti epizod vystupuji dokonce dvé. Prvni z
nich je vykreslena jako slabossky ptizivnik (epizoda Intimni zalezitost, Obr.
21), druhd postava - umeélec, poslouchajici vaznou hudbu a nosici saténové
zupanky - je pfimo vrahem (epizoda T7eti vrchol trojuhelniku, Obr. 22). V
tomto smyslu se potfad drzi relativné rigidnich schémat, kterd zahrani¢ni
zanrova televize zacala v prubéhu 80. let opoustét. Relativni stereotypizaci v
pofadu miizeme najit i jinde. Pokud se naptiklad objevi postava zeny-védkyné,
je vyuzito primarnich stereotypnich predstav ,,Sedé mysi v tlustych brylich”,
kterd neni schopnéd vystoupit z fecového diskurzu svého védeckého oboru a
snadno podléhd zdjmu jakéhokoli muze, protoze trpi trvalym nezdjmem
druhého pohlavi v oblasti milostného zivota (Obr. 23). V piikladech by se dalo
pokracovat. Samoziejm¢ je nutné zminit fakt, ze kriminalni Zanr ¢asto musi
pracovat pravé se stereotypy coby komunikacni zkratkou, zejména z divodu
dominujici epizodické vystavby, kterd si vynucuje velké mnozstvi novych
postav v expozici kazdé epizody. V piipad¢ subzanru detektivii-amatért, kteti
neustale cestuji do novych lokaci, je tato tendence jeste¢ zfetelnéjsi a
dramaturgicky je tudiz vyuzivani né€kterych sdilenych kulturnich stereotypt
logické (i kdyZz v kriminalnim zanru slouzi vypravéci také jako prostredek
kladeni faleSnych voditek, coz je jeden z pfiznacnych mechanismu
kriminalniho narativu).

Jakkoli Zanrové€ netypicky je motiv naplnéni partnerské a milostné potieby
detektiva-amatéra, pudorysy jednotlivych epizodickych pfibéhti vykazuji fadu
klasickych parametrii detektivni formule, jak je zname z literarni, filmové i
televizni tvorby: napiiklad neinstitucionalizovany charakter hlavni postavy,
konfliktni vypovédi svédkl a podezielych, zpravidla nesympatické vykresleni
charakteru osob, které se staly obéti vrazdy (coz stavi divaka do ambivalentni
pozice vzhledem ke zlo¢inu), ¢i chybné uvazujici policie.

U figury policie a vztahu detektiva kni se muZzeme zastavit. Amatérsky
detektiv mad vramci zanru specifické misto, a to zdivodu jeho zcela
neoficidlniho statusu. Reprezentanti oficidlnich vySetfovacich instituci
disponuji povéfenim a pravomocemi, i soukromy detektiv je licencovanou
zivnosti s ur€itym povérenim. V tomto smyslu je tedy vzdy zajimava otdzka
sméfovand ke konkrétni povaze vztahu detektiva-amatéra k autoritdm
bezpecnostnich slozek. Nutno upozornit, ze praveé atmosféra porevolucnich let,
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kdy Hrichy pro patera Knoxe vznikaly, je vtomto smyslu specifickym
kulturnim prosttedim, zvlast citlivym na vytvafeni novodobych mytl a obrazl
instituci, které se zapojuji do bezpecnostnich a represivnich aktivit statu (je fec¢
predev§sim o policejnich slozkach). Predstavitelé oficidlnich instituci,
predevsim policie, byvaji v narativu vystavéném kolem amatérskych detektivi
upozadéni, zpravidla se vydavaji po falesné stopé a zasadné se neobejdou bez
pomoci amatérského vySetfovatele, ktery koriguje jejich chybné kroky.
V desetidilné sérii se vlivem putovniho charakteru pfibehu, kdy hlavni hrdinka
cestuje po ruznych Stacich, vystfida nekolik postav policejnich distojnikd,
které maji z podstaty narativni konstrukce epizodicky charakter. Dulezitym
prvkem, ktery subzanru umoziuje vzdalit se od utvafeni novodobého mytu
oficidlnich represivnich a bezpecnostnich slozek, je tedy na prvnim misté
marginalizace policie skrze jeji epizodickou roli a neschopnost funkéné patrat
po pachatelich zloCinu. Hrichy pro patera Knoxe dale rozsituji repertoar téchto
prvkil o obdafeni postav policisti komickymi a melodramatickymi polohami,
které je symbolicky zbavuji institucionalniho charakteru. V ptibehu totiz
vystupuji policejni distojnici Malina i Kolin jako protéjsky vysSetiovatelek
(Adamovou v jedné epizod¢ nahradila v této roli striptérka Zuzana) nejen ve
smyslu profesnim (jako nepfili§ schopni policisté), ale i sexualnim (oba se jim
se stfidavymi Uspéchy dvofi a také se nakonec stavaji jejich partnery, coby
svidce se bez uspéchu angazuje i komisat Ragéanek). Policista Kolin je navic
figurou spiSe komického tadu — jak v epizodé Omyl v ldznich, tak v epizodé
Mezi nami dévcaty prokazuje neznalost standardnich vySetfovacich postupti a
projevuje nejistotu nejen jako policista, ale 1 jako muz, obyvatel domacnosti,
potazmo coby nastdvajici otec. Tento mechanismus uplatiovany v sérii
bychom mohli nazvat humornou demaskulinizaci policejniho aparatu, ktera ve
vysledku odvadi pozornost od postav coby reprezentantl policie a zdiiraziiuje
jejich privatni charaktery, tedy do urcité miry pii symbolické konstrukci
odsouva jejich instituciondlni charakter do pozadi.

V narativu dokonce né¢kdy chybi takové scény jako je usvédCeni a zatCeni
pachatele. Klimax celého pfibéhu je pouze shrnut v dialogu Adamové a
kriminalisty, naptiklad v epizodé Treti vrchol trojuhelniku, jindy jsou policisté
zpiisobem vypraveéni pieznackovani do zanrové role soukromého detektiva,
protoze usvédceni pachatelti se nedéje tradicni formou policejnich procedur,
ale zpravidla typickym prvkem detektivni formule: shromdzdénim vsech
postav v ”salonu”, postupnym vetejnym rozborem detektivovych deduktivnich
postuptll, vyjadienim moznych motivaci vsech podezielych postav a findlnim
poukazanim na skute¢ného pachatele (Obr. 24-25). Adamova tu tedy nepiisobi
coby tradi¢ni detektiv, svou roli ptipadové prenechdva policistim, kteti ji
ovSem ptejimaji i s konvenénim chovanim soukromého detektiva. Timto
ovSem narusuji jeden z typickych prvki klasického detektivniho vypravéni,
jehoz piedpokladem je piitomnost pouze jednoho detektiva.”” T diky tomu
implicitné ztraci status reprezentanta policie a posiluji skryty retro charakter
celého ptibéhu. Hrichy pro patera Knoxe ale nejen svou strukturou evokuji
tradici mezivalecného detektivniho romanu, pfipominaji ji i zasazenim

23 BERGER, cit. 14, str. 85-87.
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nékolika epizod do prostiedi ptipominajiciho historické Slechtické sidlo (Obr.

26-27), kde se zpravidla klasické detektivky odehravaji.**

Hrichy pro patera Knoxe se vzdaluji tradiénim konvencim Zzanru (a
,mytotvorné” a moralizujici funkci kriminalnich Zanrt) i uzitim dalSich tii
dilezitych mechanismti. Prvnim je viceuroviiova reflexivita pofadu, druhy
predstavuje v dob€ premiéry zdlraziiovand experimentalni poloha zivého
vysilani, tfetim se stava ddraz na stfidani vySetfovani a hudebnich vystupt,
které rozrusSuje tradicni Zanrové struktury a oc¢ekavani.

Hovotim-li o viceuroviiové reflexivité uplatiované v pofadu, mam tim na
mysli pfitomnost zcizujicich mechanisml na rovin€ vypravéni a zanru, média
¢i medialniho primyslu a selfpromo-aktivit medidlni instituce. Na urovni
vypravéni a zanru je to jiz samotny vychozi princip poradu, kdy do poptedi
coby hlavni narativni hddanka neni stavéna otazka kdo je pachatel zlo¢inu a
jakou mél motivaci, ale predev§im otazka které¢ pravidlo stanovené paterem
Knoxem bylo ve vypravéni poruseno. V roviné vypravéni mizeme lokalizovat
také strukturni prvek, ktery jsme nezminovali ve vyctu téch pro soucasnou
televizni fikci tradi¢nich.”” Jedna se o autorovo slovo v avodu, jehoZ
prostiednictvim v naznaku predstavuje nasledujici zapletku a piipomina také
klicovou otazku, kterou televizni vypravé¢ bude klast, tedy jaké pravidlo bylo
porugeno.””® Cela uvodni sekvence s monologem reZiséra intenzivné odkazuje
na trademark thrillerového a mystery cyklu Alfred Hitchcock uvddi,”’ v némz
Hitchcock v kratké, humorné nadsazené scénce predstavuje zakladni kontury
nasledujicitho pfibéhu a jeho moralniho vzkazu (ve verzi pro americké
publikum i znacku sponzora pofadu, jehoZ spot bezprostiedné nasledoval®®).
Uvodni monolog reziséra Kleina odkazuje nejen ke konstruovanosti celého
fikéniho textu, ale velmi casto upozoriiuje i na konvence zanru a jeho
ikonografii  (Obr. 28-30). Tyto mechanismy (sekvence s komentafi
extradiegetického vypravéce, zamérné poruseni jednoho dogmatu z ,,desatera”
zanru) vytvaii dals$i metarovinu potadu, a samoziejmé tak narusuji klasické
funkce detektivniho narativu. Konvence zanru nejsou ale reflektovany jen
vypravécem Ci figurou extradiegetického vypravéce, i samotné postavy casto
odkazuji k Zanrovym mechanismtim, napiiklad kdyz Adamova v jedné epizodé
iika: ,,asi pfitahuju vrahy jako n¢jaka hrdinka detektivniho seridlu,” ¢i cituje

294 Tamtéz.

%3 Viz kapitola 2.6. Strukturni prvky televizni série a serialu.

¥V tomto smyslu samoziejm& pouzivim termin televizni vypravé¢ ve smyslu abstraktni
autority konstruujici tok obrazli a zvuku, tedy rozhodujici o tom, co a jak se jako divaci o
ptibehu dozvidame.

7 Stejné jako v piipade Alfred Hitchcock uvddi, i ivodni monolog Hrichii pdtera Knoxe konéi
vtipem. Hitchcock se vSak v jim uvadéném potadu vraci jest€ v zaveru, kdy ale jeho vstup jiz
nebyl humorny, jelikoz nebylo mozné oslabit moralni vzkaz piib&éht s potrestanym zloCincem
nepatficnym zleh¢ovanim katarzniho momentu. Toto ovSem Hrichy pro pdtera Knoxe nekdy
¢ini, napiiklad v zadvéru epizody Ruce s dlouhymi prsty, kdy misto mystické rady na bolest
hlavy doporucuje 1ékat pracujici s budhistickymi mechanismy prosty brufen, ¢imz odrazi
svadéni Evy Adamové.

8 Viz Alfred Hitchcock Presents. [online], 18.8.2010, [cit. 21.8.2010], dostupné na www:
<http://en.wikipedia.org/wiki/Alfred Hitchcock Presents>.
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postupy z piibéhti Dashiella Hammetta. Postavy také misty dekonstruuji fikéni
povahu textu samotného, napiiklad v epizodé Podzimni romance, v niz
anglicky mluveny dialog jedna z dvojice postav pierusi pohledem do kamery a
pritom fekne: ,,Simono, prosimté pojd’, budeme mluvit cesky, ja se pottebuju
procvidit. A pak... divaci by nam asi nerozuméli.”**’ Také centralni hrdinka a
»ad hoc detektiv’ jedné zepizod, striptérka Zuzana, se piimo obraci do
kamery, oslovuje divaky a retrospektivné vypravi cely ptibeh, jehoz kriminalni
zépletku vytesila.’”

Potad ale zaroven velmi Casto reflektuje sam sebe jako televizni produkt a
poutd pozornost k pfitomnosti a mechanismiim televizniho média. Ve dvou
epizodach (Intimni zadlezitost, Podzimni romance) nas vypravéni zavadi do
prostiedi nataceni televizniho filmu, v jehoz ramci dochazi k zrcadleni postupti
televizni produkce, vcetné takového procesu, jakym je nataceni ,filmu o
filmu”. V epizodé Zenské za volantem odjizdi v posledni zabéru Adamova
s vySetiujicim kriminalistou automobilem, v zabéru se objevi kameramantv
stin a §venkem je zabrano logo na budové Ceské televize (Obr. 31-32),
Adamova casto zminuje popularni televizni potfady, odkazuje na novinové
rozhovory ,,s televiznim scendristou”, v jednom zdild ,hraje” urcitou roli
prsten, ktery rezisér Klein dostal od Milose Formana a jenz se objevil v fadé
jeho dalsich filmt. Tyto obecné medidlné-reflexni postupy jsou pak doplnény i
konkrétn&jsimi self-promo odkazy Ceské televize, a to z pozice producenta
pofadu. I zminéné logo uzavirajici cely porad bychom mohli povazovat za
priklad tohoto mechanismu, ale objevuji se i odkazy na Skalu potradid
vysilanych Ceskou televizi (hvézda-voyer v epizodé Intimni zdleZitost uréuje
¢as zlo¢inu slovy ,,zrovna zacali Udalosti, komentafe”, Adamova odkazuje na
Televarieté), jednou dokonce porad propaguje sam sebe, kdyz major Malina
touzi po tom ,,zavfit se do svého kutlochu, pustit si patera Knoxe a nevytahnout
paty”. Souhrn vSech (sebe)reflexnich a intertextudlnich momenti obsazenych
v potadu odhaluje, ze se jednd v tomto smyslu o jedno z nejnasycengjSich d¢l
nejen Ceského krimindlniho Zanru, ale televizni fikéni tvorby jako takové.
V kazdém pfipadé¢ je vSak nutné zdlraznit, ze kumulace téchto motivi
rozrusuje tradicni struktury detektivniho narativu a jinak moduluje jeho hlavni
narativni otazky, lokalizaci divdka ve vztahu k pfibéhu a formy divackého
potéée:ni.301

S posunem moznych forem divackého potéSeni do velké miry souvisi i dalsi
princip, ktery jsem diive uvedl coby zcizujici mechanismus Hrichii pro patera
Knoxe (ve vztahu k zanrovym konvencim a mytotvornym a moralizujicim
tendencim kriminalniho z&nru). Timto principem je tematizace zpusobu

% Navazuje tak na situace znamé naptiklad ze seridlu Mésicni svit (Moonlighting, 1985-1989)

¢i Remington Steele (1982-1987).

% Timto naplituje literarni konvence romdnu s tajemstvim, jak jej stanovil Todorov. Oviem
s tim posunem, ze divéka stavi do role jedné z postav, kterd se dovida, jak je typické pravé pro
roman s tajemstvim. (TODOROV, cit. 16, s. 101-103.). Toto ale ma funk¢ni logiku, protoze
oproti tradicim mezivale¢né detektivky se sama vySetiujici stava v ptibéhu ohroZenou figurou,
a proto je retrospektivni charakter prvkem eliminujicim tuto ,,nepatfi¢nou ,, formu napéti.

1 Zajimavym souhrnem konceptii spojenych se zkoumani divackého potéseni je CORNER,
cit. 118.
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natdCeni a vysilani pofadu formou Zzivého pienosu. Tento krok pfitahl
pozornost médii i divakd a obdafil cely projekt aurou experimentu.’”> OZiveni
tohoto televizniho stylového mechanismu po vice nez Gtvrtstoleti’” mélo
potenciadl regenerovat divackd ocCekavani spojend s rizikem zivych ptenosi.
Néro¢na kontinudlni inscenace ptibéhu v péti az Sesti typech prostiedi a
prilezitostné i v exteriérech sama o sob¢ pfitahovala pozornost divakd a byla
neformaln¢ diskutovana nejen pfi svém premiérovém uvedeni, ale 1 pfii
reprizach.’®* Zivy prenos také umoznil zcela mimofadné zapojeni soutézniho
interaktivniho prvku do vypravéci struktury fikéniho potadu.’® Zivy ptenos se
stal hlavni marketingovou znackou potadu, predevsim v dobé¢ jeho premiéry, a
preformuloval Zanrova divacka ocekavani ve smyslu déleni pozornosti mezi
zanr detektivni a ,,7anr” Zivé televizni inscenace. Zanrovy charakter Hrichii pro
patera Knoxe je navic posunut i tfetim uvedenym prvkem, dlirazem na
vkladéni hudebnich ¢isel jako intermezza narativu (pofad se sam v titulcich
definuje jako ,.detektivni divertimento’°®). Tyto vsuvky nejen Ze zasadnim
zpusobem definuji rytmus vypravéni a odlehcengjsi atmosféru celého poradu,
ale navic naruSuji tradi¢ni Zanrova ocekéavani spojend s zanrem detektivky.
Jsou také praktickym nastrojem, jak zaplnit prestavku, v niz maji divaci
diskutovat své vysetfovaci verze a telefonovat do studia. Navic se jedna o
jeden zprvnich merchandisingovych prvki, ktery Ceska televize ve své
novodobé historii vyuzila a ktery ji pomohl spolu s dal§imi novymi formami
budovat loajalni publikum.’”” Tyto mechanismy se od 90. let staly kli¢ovym
marketingovym prostiedkem televiznich instituci na globalnim trhu.***

Série Hrichy pro pdtera Knoxe se jevi jako zajimava také z hlediska dobové
ikonografie, jelikoz vznikala v obdobi, kdy tvlrci kulturnich produkti jiz
nemohli spoléhat na fadu kdysi ,,povinnych” motivi Cerpajicich z politického

392 pro Ceskou televizi projekt piipravovala tviiréi skupina Cestmira Kopeckého, ktera stala ze

jednémi z nejvyrazngjsich cykla této stanice (Ceskd soda, Bighbit, Sumnd mésta, Velmi
uveritelné pribéhy ad.). O podobny experiment se stanice pokusila znovu az v roce 2011,
tentokrat zivé vysilanym formatem talk show.

39V rané televizi bylo zivé vysilani technickou nutnosti. Moznost vysilat potady ze zdznamu
byla vitdna nejen pro eliminaci rizik spojenych s technickymi problémy, ale také kvuli lepsi
cenzorni kontrole nad vysilanymi obsahy. V nékterych totalitnich zemich (napi. KLDR) jsou
dodnes i tzv. zivé pienosy ve skutecnosti vysilané se zpozdénim nékolika hodin.

39 Viz napiiklad ¢etné diskuse na webovych forech, zejména CSFD.CZ. Komentaf uZivatele
swiss zni: ,,Vrazda v pfimém pfenosu. Jestli to ti herci stihnou, to je jeSté napinavéjsi, nez
samotnd detektivka ,,. (csfd.cz [online], [cit. 21.8.2010], dostupné na www:
<http://www.csfd.cz/film/111267-hrichy-pro-patera-knoxe/?podle=bodu&limk=-1&limr=>.

3% Tyto interaktivni formy do velké miry stoji za razantnim vzestupem divacké obliby reality
TV (BUTLER, cit. 2). Jejich zapojeni do fikéniho potadu je vSak v kontextu televize
poslednich dekad je mozné povazovat za velmi originalni.

% Divertimento je hudebni skladba zabavného razu, ktera se predvadi predeviim u piileZitosti
ruznych spolecenskych udalosti. Je to zanr, ktery se uplatnil pfedevSim v obdobi baroka a
klasicismu.

%7 Jednalo se o vydavani hudebnich nosi¢ii s pisnémi interpretovanymi Zlatou Adamovskou,
hlavni pfedstavitelkou celé série.

3% Viz KORDA, cit.10; EDGERTON, Gary R. —- NICHOLAS, Kyle. I Want My Niche TV. In
EDGERTON - ROSE, cit. 14, s. 253.

85



rozdé€leni Evropy, respektive byla fada téchto motivl pfedefinovana a objevily
se nové impulsy vychazejici z prostfedi nastupujici demokracie a trzni
ekonomiky. Okouzleni dobou prozrazuje Casté pouzivani anglicismli (show
must go on), které vytvaii svézi atmosféru propojeni se zahrani¢nimi trendy,
evidentni je pfitomnost americké popkultury (policista zve hlavni hrdinku na
,»film se Schwarzeneggerem*), znatelny je i dopad razantniho nastupu reklamy
(kdyz se naptiklad postava ptd, co je to za kavu, formuluje svou otdzku:
,» Tchibo, nebo Vasut?”, ¢imz odkazuje na dobovou velmi viditelnou reklamni
kampan s Markem Vasutem v hlavni roli celebrity). Série na druhou stranu
pokracuje v tematizaci erotiky jako spoletensky skodlivych elementt.’® Pokud
se né¢jaka postava v piibehu zivi ,,prodejem erotického zbozi”, je jeji asocidlni
status jednoznacné stanoven, stejné tak kdyz policisté pii svédecké vypoveédi
naleznou u postavy pornograficky casopis, je automaticky znackovana jako
lehce deviantni a zna¢né nedavéryhodna.’'® Zajimavy je ale predevim nastup
nového typu zloCinti, které v minulosti nemély do ceské zanrové televizni
tvorby pristup. Zacinaji se objevovat nové typy mafianskych uskupeni a jejich
specifickych kriminalnich aktivit, v naznacich probleskne také ze Zapadu
importovany problém terorismu a bombovych utokl. Zcela zdsadnim prvkem
je ale postava podnikatele, respektive definice oblasti soukromého podnikéni.
Podnikatel je tu ze své podstaty podezielou figurou, kterd k majetku pftisla
pochybnou cestou, a aby se udrzela ve svych pozicich, tak pravdépodobné
vyuziva nelegalnich mechanismi k posileni svého vlivu. Poptipadé¢ se jedna o
podnikatele netspésného, tedy nachylného ktomu, aby se ztizivé situace
dostal cestou zloCinu ¢i pojistnych podvodii. Neptehledny ,.kvas doby” a
renomé podnikatelskych S$tik se patficné podepsaly na obecné neduvéie
k podnikéni, kterou prozrazuji Hrichy pro patera Knoxe v konstrukci zapletek,
postav a jejich motivaci. Pro krimindlni Zanr je vzdy zcela zéasadni, jakym
zpusobem definuje jednotlivé polozky ve své dvojpdlové struktuie. V ptipadé
tohoto poradu se jednim z nejviditeln€jSich motivii staly negativni definice
sexudlné-liberalniho chovani (napraveni striptérky snatkem, homosexualita a
sni souvisejici HIV paranoia, liberalni vztah k pornografii) a automaticky
podeziely status soukromého podnikatele.

Hrichy pro patera Knoxe tedy vnesly do ¢eského krimi zanru unikatni dobovou
ikonografii (navzdory zminénému implicitnimu retro charakteru), jejich tvilirci
pokracovali v tradicnim dirazu na adaptace Ceskych autort (Jiti Marek, Jan
Sikl, Josef Skvorecky) a projevili vyrazny sklon k experimentovani se stylem a
intertextualnimi vrstvami (intra i intermedialnimi).

39 Nejvice tento motiv rozvijela série Pripady pro zvidstni skupinu, kde se paSovani

pornografie a tajné projekéni vecirky staly pfedmétem jedné epizody.
°1% Naptiklad tantricka kniha sexualnich poloh je definovéna kolektivem vy3etiovateli jako
,»uslechtilé porno,,.
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Hiichy pro divaky detektivek (1995)

Tti roky po velkém divackém uspéchu Hrichi pro patera Knoxe bylo v
premiéie uvedeno volné pokracovani, pojmenované Hrichy pro diviky
detektivek. Jak nazev napovida, nejednalo se jiz o adaptaci literarni predlohy
Josefa Skvoreckého jako v predchozim piipadé, oviem za projektem stal stejny
tvarci tym. Zasadnim posunem oproti profilu ptedchazejici série bylo opusténi
formy zivého vysilani, které se stalo jednou ze stézejnich marketingovych
znacek poradu. Zachovan byl pouze interaktivni prvek - zodpovidani stanovené
hadanky jesté pred tim, nez feSeni vyjevi vypravée. V jiz diive zavedené pauze
predchazejici klimaxu méli divéaci ve studiu i1 divaci doma zodpovidat otazky
porad mél tedy dvé soutézni tirovne).

Na scénu znovu v celkem deseti pfibézich pfichazi n€kolik stabilnich dvojic
vySetfovateli znadmych jiz zptedchozi série, stejné tak se v dialozich
opakované odkazuje na centrdlni hrdinku Hrichu pro pdtera Knoxe Evu
Adamovou.’"' Také zakladni strukturou pofad piipomind svij vzor — po
odleh¢eném uwvodnim slovu reziséra Kleina jsou v expozi¢ni sekvenci
predstaveni novi epizodni hrdinové (budouci obéti, podezieli a pachatel) a
nasledné se rozviji piibéh podle typického narativniho vzorce: po zdkladnim
nastoleni nového prostiedi, struénych charakteristik a vztahti mezi postavami
dochazi k vrazdé, ptfi¢emz divaci neznaji identitu pachatele. Zpravidla kolem
padesaté minuty pofadu se ozve rezijni pokyn ,,stop”, v zabéru se objevi rezisér
Klein, vyzve divaky, aby b&hem pisni¢ky (opét v podani hlavni amatérské
vySetfovatelky) tipovali, kdo je vrah. Po hudebni vsuvce nasleduje stru¢né
rozieSeni, které ma podobu seskupeni vSech podezielych v mistnosti (v
intencich klasického detektivniho romanu), nastrazené pasti ¢i prostého
rekapitulacniho rozhovoru mezi amatérskou vySetfovatelkou Dasou a
policistou. Porad tedy vtomto pifipadé na urovni hlavni narativni otazky
nenarusuje strukturu klasického ,,puzzle” ptibéhu a akcentuje klasickou otazku
kdo je pachatel zlo¢inu. Jedna se na prvni pohled o doslovné naplnéni teze o
ambivalentni pozici divéka a detektiva,’'? jelikoz divak nemé vice informaci
nez postava vysetiujiciho. Je schopen dojit ke stejnému (spravnému) zaveéru a
detektiv je tak na jednu stranu jeho moznym identifikanim bodem ve
vypravéni (skrze jeho optiku divak kumuluje indicie o ptibéhu zloc¢inu), ale
soucasné je jeho i1 konkurentem, protoze divak se snazi sdm osvétlit zahadu
jesté pred predstavenim jejiho feSeni detektivem samotnym. Pofad pravé tuto
ambivalentni povahu vztahu divék-detektiv zdiraziiuje v momenté, kdy je
protagonista hlasem shiiry zastaven v momenté tésné pied vyjevenim pravdy a
soucasn¢ je divak vyzvan k formulaci svych zavért v nastolené pauze.

Potud porad navazuje na tradi¢ni struktury detektivnich ptibéhti. Odklon od
klasické fikéni formy a ustadlenych schémat predstavuje pozice hlavni postavy
ve vypraveéni. Vstupnim rezisérovym monologem, marketingovymi materidly i

! Heretka Eva Adamovska byla v té dob& t&hotna a pravé mateistvim je nepiitomnost jeji

postavy vysvétlovana i v rdmci celého pribéhu.
*'2 Van DINE, cit. 160.
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dal§imi publicistickymi materialy’" je coby centralni figura proklamovéan
»amatérsky detektiv v suknich”. Oproti takto budovanému ocekéavani se vSak
postava Dasi ve vypravéni vzdaluje béznym ,funkcim” amatérského
vySetiovatele. Velmi ¢asto celému piibéhu dominuji tdpajici policisté a hrdinka
sehrava znaén¢ upozadénou roli. Bez ohledu na to, kdy se v ptibéhu objevi, je
vsak schopna vyfeSit zahadu, ackoli mnohdy nema piistup ke kli¢ovym
informacim a jeji mira znalosti pfibéhu je vyrazné nizsi nez divakova (tfeba
epizoda Vrah prichazi véas). V kazdé epizod€ vstupuje hrdinka do ptipadu s
jinou motivaci - kvili nato€eni televizni reportaze, coby bulvarni novinarka,
motivovana pratelskou vypomoci policii, jindy coby zaméstnankyné instituce,
kde doslo k vrazd€. V epizodé¢ Computer Baby je dokonce vtazena do déni
zcela necekan€, na vyzadani postav podezielych ze zlo¢inu - vstupuje do déni
mimo ramec vypravéni a samotného diegetického svéta. Hrichy pro divaiky
detektivek tak s jeSté vetsi intenzitou pracuji se sebereflexivnimi mechanismy,
rozvinutymi jejich predchiidcem, a stavi je v pozdé¢jSich epizodach prakticky
do centra svého formdlniho konceptu. Pokud bychom se inspirovali
Caldwellovym terminem excesivni styl jako formalni volbou upinajici
pozornost ke stylovym prostiedkiim coby svébytnému sdéleni, mohli bychom
hovotit v tomto ptipadé o excesivni naraci, kterd do velké miry odvadi
pozornost od narativni hddanky k vlastnim konstrukénim mechanismim. V
intencich Caldwellova terminu je jejim smyslem také vyrazné odliSovat
produkt ve vysoce konkurenénim prostredi.

V pribéhu série je pozice ocCekavané hlavni postavy ptibé¢hu stile vice
nestabilni, nevyzpytatelnd je jeji skutecnd role i chvile vstupu na scénu,
nejasny je dokonce jeji vztah k fikénimu svétu. Tyto charakteristiky oslabuji
nejen tradi¢ni vztah divak-detektiv, ale nakonec i1 vztah divak-detektivni
ptibéh. V ptipadé¢ Hrichii pro diviky detektivek dochazi k pozvolnému
narusovani statustu klasického fikéniho textu na ukor soutéZniho a
sebereflexivniho modu. Timto mam na mysli pribézné ptitomné odkazovani na
divakovo védomi sebe sama jako soutéziciho socialniho aktéra, ktery je
televiznim aktérem vyzyvan k zodpovidani soutézni otazky. Toto vSe je v
pofadu jest¢ kombinovdno s upozornovanim na vlastni proces konstrukce
fikéniho svéta i fungovani média samotného. Pofad na mnoha mistech
implementuje do vypravéni typické prvky interaktivniho modu, tedy pfimé
oslovovani (adresovani) divaka (verbalni i neverbalni, Obr. 33-34).>'* Hlavni
protagonistka Dasa navic postupem celé série zalind cCasto sehravat roli
moderatora mezi fikénim svétem a svétem socialnich aktéra (divaku ve studiu i
u obrazovek). Glosuje napiiklad samotny pofad coby experimentalni
interaktivni detektivku (hrdinka v epizodé Pripad konstruktivni pesimistky jiné
postavé iika: ,My tady v Cechich hrajeme takovou hru, odpovéd totiz

1 Viz OKTABCOVA, cit. 285; oficialni webové stranky potadu (Ceskd televize [online], [cit.
30.9.2010], dostupné na www: <http://www.ceskatelevize.cz/porady/1008085083-hrichy-pro-
divaky-detektivek/>.

1% Jeremy Butler povazuje interaktivni a sebereflexni mod za dva ze étyf nenarativnich typt
reprezentace historického svéta, v tomto piipad€ terminy pouzivdm pro popis mechanisma, kdy
je divak upozoriiovan na svou pozici vici textu a kdy médium formuluje nékteré své procesni
akspekty (BUTLER, cit. 2, s. 87-98).
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prenechavame nasim divakiim!”), jindy pfimo oslovuje divaky a povzbuzuje je
ve snaze vypatrat pachatele. Pokud ndhodou zapomene na pravidlo, ze ptipad
se maji nejdiive pokusit vytesit divaci, pak je ,,umraviiéna” rezisérem, ktery ji
zastavi v momenté, kdy chce prozradit jméno pachatele. Tradi¢ni narativ je
tedy v tomto pfipadé¢ narusen nejen z predchozi série zndmym hudebnim
intermezzem, ale mnohem vice rozruSuje svij fikéni rdz vrSicimi se zcizujicimi
sekvencemi, odkazujicimi na konkrétni autory a na konstruovanost fikéniho
textu. Hrdinka naptiklad opousti scénu se slovy, Ze autora prosté nic jiného
nenapadlo, detaily pripadu komentuje slovy ,,to po péti dilech Hfichti pozndm”,
dokonce odkazuje na tvirce série (hrdinka tika, ze znd lidi od filmu, tfeba
reziséra Kleina), dvé epizodni postavy klidné¢ odchazi ze samotného nataceni
za protestu televizniho $tabu, s rezisérem Kleinem v cele (Obr. 35-37). Béhem
hudebniho intermezza se objevuji dokonce zabéry z nataceni samotného (Obr.
38). Ackoli se podobné sebereflexivni tendence projevovaly jiz v Hrisich pro
patera Knoxe, v tomto potadu nakonec zacala sebereflexivni uroven dominovat
nad fikéni krimindlni strukturou textu a stala se nejvyraznéjsi charakteristikou
celého poradu, ktery v tomto smyslu v kontextu kriminalniho zanru jako
takového nema srovnani (snad kromé ojedinélych epizod Mesicniho svitu).

Z hlediska konven¢niho jadra kriminalniho zanru nakonec série v pribéhu
deseti epizod dospéla do bodu oslabeni tradi¢né¢ budovaného napéti a
zvyseného statusu realismu na ukor zcizujicich sebereflexivnich mechanismi s
humornym podtextem a vzdalila se tradici pfitomnosti hlavniho protagonisty
zprostfedkovavajicitho divackou identifikaci. Jak bylo feceno, detektiv v
suknich nema svou centralni roli garantovanou a mnohdy pfichdzi az v samém
zavéru, prubézné rotujici diddy policisti (n€kdy bezejmennych) zase maji
status tapajicich figur, které musi pockat na Dasinu radu, typové se navic
pohybuji na ose smiSek - zmateny nerd - hodny odmitany polda - vilny
odmitany polda. Ve svém ukroku od struktur kriminalniho pfibeéhu potrad také
rezignuje na narativni ,,potfebu” potrestat zlo ¢i alespon predstavit neschopnost
jeho potrestani coby pro hrdiny frustrujici vyuasténi zépletky (kdyz mlada
dvojice z epizody Computer Baby v zavéru piibéhu prchne na exotické ostrovy
i s kradenymi miliony, je to pro vysetfovatelku i kriminalistu spiSe zdrojem
pobaveni). Hrichy pro diviky detektivek tedy v tomto smyslu odsouvaji
klasicka zanrova schémata a ocCekavani, analogicky k tomu si dovoluji
poruSovat i néktera tradi¢ni inscenacni pravidla televizni studiové tvorby. Jiz
jsme zminovali principy tradi¢niho fixovani postav, jehoz soucasti je i dogma
neviditelné c¢tvrté¢ stény. Tvirci v tomto poradu ovSem sporadicky takova
pravidla narusi a dovoli tfeba hlavni hrdince odchod ze scény smérem ke
kamete (Obr. 39-41). To jenom dokresluje vyse uvedeny nestandardni vztah
ustfedni postavy k fikénimu svétu. V epizodé Pravdiva lez dokonce s sebou
vezme jednu postavu ,,mimo médium” samé, kdyz na chvili vystoupi do studia,
v némz divéci sleduji vysilani epizody na platné (Obr. 42-44), v epizode€ Smrt
na inzerdt si ptiznaéné pousti rekapitulaci dosavadnich udalosti ptibéhu v
televizoru (Obr. 45-46).

Hrichy pro patera Knoxe a ptedev§im pak Hrichy pro divaky detektivek do
prostoru televizniho kriminalniho seridlu vnesly doposud neznamou miru
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formalniho experimentu a interaktivnich prvki, které samoziejmé oslabily
bézné divacké pozitky spojené s procesem Cteni piibéhti detekce. V kontextu
Ceského krimindlniho seridlu je tedy mizeme povazovat za reprezentanty
experimentalni narace, respektive hybridizace narativnich, interaktivnich a
sebereflexnich modi televizni formy.*"

Detektiv Martin Tomsa (1995-1998)

V prvni poloving 90. let byla produkce prazského studia Ceské televize
definovana ptfedevsim uspéchem inscenacnich experimentt Hrichii pro patera
Knoxe a jejich volného pokracovani,’'® produkéni centrum brnénského studia
se oproti tomu rozhodlo vyslySet ¢etna prani divaku, kteti ,,chtéli vidét Ceské
prostredi, Seské herce a piib&hy ze soucasnosti™'’. Zanrovym piidorysem pro
jejich zamér natocit (podle vlastnich slov) odpocinkovy cyklus se stala v Ceské
produkeci zcela nové kategorie kriminalni fikce - pfibeh se soukromym ockem.
Tento typ postavy byl pro ¢eskou seridlovou tvorbu do té doby prakticky
nezndmy~ = a jeji vstup do Ceské varianty zanru lze vnimat jako bezprostiedni
reakci na zahrani¢ni (zapadni) produkci.

Pro kriminalni zanry byla od éry rané televize typicka vyrazna epizodi¢nost,
ktera vychazi vstfic dramaturgicky snadnéji zpracovatelné linii kriminalniho
ptipadu, vcetné jejiho definitivniho rozfeSeni na omezené vypravéci plose. S
takovym principem variujiciho se piibéhového mustru se dlouhodobé vaze
velmi omezené mnozstvi vyraznych postav a diraz na performanci jejich
intelektudlnich ¢i fyzickych dispozic. Jak tvrdi Lez Cook, pribézné se
kriminalni zanr vracel k individualistickym figuram v podobé jednoho
vydetfovatele &i diady detektivi.’'® Pro takové postavy jsou typické jejich
specifické metody, excentrické chovani a vzhled. Individualita stylu tu vitézi
na standardem vysetifovacich procedur. Soucasti ,,mytizace” téchto postav byva
pak Casto i pfitomnost jejich jména v nazvu samotného potradu (Dragnet,
Michael Shayne, Richard Diamond, Columbo, Kojak, Magnum, Dempsey a
Makepeacova a nespocet dalSich). Detektiv Martin Tomsa je tak skutecné
jednim z prvnich pofadi, s nimz se pfimocara rétorika individualismu
prosazuje v ¢eské zanrové serialové tvorbe.

Martin Tomsa je prvni silné¢ individualistickou konstrukei a ,hard-boiled”

313 Pro blizsi vysvétleni riznych modl nenarativnich televiznich forem viz BUTLER, cit. 2;
NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. 1. vydani. Praha: AMU v Praze, JSAF. ISBN
978-80-7331-181-0.

31 pokradujici tady Dobrodruzstvi kriminalistiky jiz nesklizely takovy ohlas jako velmi
inovativni prvni fada.

317 Alespon takto je formulovan zamér tviiréi skupiny Josefa Souchopa a Dariny Levové na
oficialni strankach poradu. Ceska televize [online], [cit. 21.7.2011], dostupné na www: <
http://www.ceskatelevize.cz/porady/894082-detektiv-martin-tomsa/3 10-o-serialu/>.

3181 ze zminit snad jen postavu epizodni status jednoho z byvalych policisti ,,mordparty ,, v
sérii Hrisni lidé mésta prazského, mnohem vice prostoru méla pak postava P.I. v parodicky
ladénych filmech odkazujicich na ,,drsnou americkou Skolu ,, (Adéla jesté nevecerela /1977/
apod.).

" COOKE, cit. 88, s. 22.
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detektivem Geské Zanrové serialové tvorby.’*’ Zamémé pouzivam termin
spojeny mimo jiné s "’tv noir”, jelikoz Detektiv Martin Tomsa je jednim z mala
tuzemskych pokusii o zapojeni néckterych prvkd noirovych piibéhti se
soukromymi o¢ky.**' Na prvnim misté lze zminit snahu konstruovat silnou
maskulinni figuru, ktera pfi patrani nejen vyuziva fadu béznych vysetiovacich
postuptl, ale také podstupuje fadu rvacek a prestielek, tedy atraktivnich akénich
situaci, které posiluji dobrodruzny a nasilny charakter ptibéhu. Pokud
vezmeme v Uvahu prvky, které Richard Dyer uvadi jako relevantni ve smyslu
konstrukce fikéni postavy,’*” tak lze jmenovat nejen dulezity typ postavy
(t€lesné konstrukce), ale i apriorni charakteristiky, které pfispivaji k
interpretaci postavy noirového detektiva. Vedle relativné ,,hypertrofovanych”
maskulinnich ryst tedy bezesporu svou nezastupitelnou roli sehrala i fada
predeslych filmovych a televiznich roli, v nichz Marek Vasut (pfedstavitel
Tomsy) opakované stvrzoval svijj status neohrozeného a pfitazlivého muze. Na
urovni mizanscény a narativu muzeme pojmenovat dal§i prvky. Po vzoru
kostymniho fesSeni klasickych hard-boiled detektivii nosi Tomsa ksiltovku,
kterda se pro n¢j stdva i symbolickym vyrazem moci, nejen pomtickou pro
maskovani se pii Spehovani podezielych. Naptiklad v epizod€ Bratri je mlacen
dvojici gangstert, pricemz odhodlani nepodlehnout jejich natlaku vzdy stvrzuje
znovunasazenim si ¢epice. Do repertoaru Tomsovych gest také patii posunuti
si Cepice vzhuru do Cela v momentech, kdy neni schopen v celku chapat
souvislosti udalosti apod. Timto zptisobem dokazal potad relativné souvisle
konstruovat pro postavu typicka ritudlni gesta.’”> Samoziejm& Ze aktivni
maskulinni charakter hlavni postavy je, v intencich Dyerovych konstrukénich
prvkl, stvrzovan sebevédomymi postoji a vyrazy tvare, dialogy (Tomsa
v jedné scéné tikd, ze od policie ho vyhodili pro ,,brutdlni agresivni sklony,
impulsivni jedndni”), fyzickymi souboji (Obr. 47, tento zabér je soucasné
piimym odkazem na film Cinskd ctvrf /Chinatown, 1974/) & obdivnymi
reakcemi Zen (Casté zadostivé pohledy méné¢ dulezitych Zenskych postav).
Fyzicky charakter postavy je c¢asto zduUraznovan i stylovymi prostiedky,
napiiklad Castou zménou velikosti zabéru pomoci vnitrozabérového pohybu
hrdiny smérem ke kamefe (Obr. 48-55). Toto vSechno jsou postupy znadmé
pravé z tradice filmu noir, na jehoz Zanrové konvence ve smyslu konstrukce
postavy Detektiv Martin Tomsa navazuje (byt s odstupem ptlisobi vysledny
efekt nékdy ismévne).

Ve $lépéjich noirového hrdiny, respektive hrdint kriminalniho ,,P.I1.” Zanru, se
hrdina série Detektiv Martin Tomsa Casto vydava i pokud jde o jeho pozici ve
vypravéni. Narativ zpravidla obsahuje tradicni noirové situace, jakou

320 predobrazem muize byt snad jen porucik Krejcarek z Malého pitavalu z velkého mésta

(1982) v podani Jifiho Krampola, jehoz zanrové vymezeni coby policisty ovSem eliminuje fadu
prvki typickych pro soukromého detektiva, jako naptiklad status obéti konspirace, omezuje
jeho spektrum aktivit a miru porusovani zakona.

21 Za jedny z mala piedrevoluénich bezdéénych pokusii o noirovou televizi lze povazovat
televizni inscenace V pasti (1956) ¢i Sam proti méstu (1974).

> DYER, cit. 228.

323 T&mito ritudlnimi gesty je obdafena fada dal§ich detektivii a kriminalistéi — poloZeni si ruky
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predstavuje piichod klienta do kancelafe detektiva ¢i navsStéva detektiva
v honosném sidle klienta, ¢imz je definovan pro zanr typicky rozdilny socialni
status investigativce a téch, pro néz pracuje (v epizodé Tabatérka napiiklad
siln¢ pfipomind scéna v zimni zahrad¢ film Hluboky spdnek /The Big Sleep,
1939/, Obr. 54-55). V prubéhu série se také napliuji nékteré dalsi konvencni
vzorce ,,P.I.” zanru. Tomsa se napiiklad stava kvazi obéti svého klienta, jenz
ho vmanipuluje do zlo¢inného planu (v epizodé Tabaterka jej klient vyuzije
pro pomstu na vrahovi své dcery), v epizodach Camel story a Bild past zase
klientovo zadéani, a Tomsa proti vili klienta rozplete zlo¢inné souvislosti. I
v momenté, kdy klient vprvni jmenované epizodé zadd o zastaveni
vySetfovani, je soukromé ocko jako nositel moralky ochotno dotdhnout piipad
do konce, navzdory skod¢, kterou casto klientovi zptisobi. S tim souvisi jedna
dilezitd charakteristika soukromého ocka — jeho status nepohodiné osoby,
ktera se Casto dostdva do pfimého ohrozeni. Tato vlastnost ho odliSuje od
detektivii-amatért, kteti jsou v pfimém ohrozeni ziidkakdy. Noirové narativy
se soukromym detektivem, coz potvrzuje i tato série, také mohou vyuzit luxus,
kterého se typicky nedostava tradi¢énim policejnim subzanrim — tedy absenci
dobrého konce a vitézstvi spravedlnosti. Napiiklad v epizodé Veronika
nezabrani Tomsa mladé divce ve spachéani planové pomsty a dvojité vrazdy.
Paralely s prvky filmu noir (¢ TV noir)*** na urovni konstrukce postavy a
pribéhovych schémat jsou prokazatelné, Detektiv Martin Tomsa je ale také
jednim z prvnich potadi, ktery se pokusil o pfeneseni stylovych postupii noiru
zapojenim noirového vyuziti svétla (low key sviceni), velkého mnozstvi
nocnich scén (night for night) ¢i zdvojovani ramu (Obr. 56-60). I v tomto
smyslu mizeme sérii povazovat za relativné zajimavy pokus o vneseni novych
prvki do ceského kriminalniho Zanru.

V intencich detektivniho subzanru Tomsa vstupuje do ambivalentniho vztahu
s policii coby oficialni instituci. Oproti subzanru s detektivem-amatérem jsou
hrdinové téchto pfibéhlt v uzsim vztahu s policii, Ziji ve vzajemné symbioze.
Funguje mezi nimi sice implicitni fevnivost, ale jsou zpravidla ochotni
poskytovat si vzijemné informace, pokud je to vyhodné. Jak vyplyva
z podstaty zanru, soukromé ocko je ale ¢asto o krok napted. Policie splaci sviij
dluh v momentech, kdy se hrdina dostavd do nefesitelného ohrozeni. V ten
moment se objevuje policie, i kdyz v podstaté ptichazi k vyfeSenému piipadu
(epizody Krutd dan omylu ¢i Pripad Andeéla). Obecné hraji oficialni policejni
slozky v narativu P.I. Zanru, tedy i v ptipadé Detektiva Martina Tomsy,
druhotnou ulohu, respektive jejich predstavitelé sami Casto uznavaji, ze bez
pomoci soukromého vySettovatele by byli zcela bezradni. Tviirci se v této sérii
také dasledné brani zapojovani ikonografickych motivll spojenych s policii,
coz do velké miry mizeme pficitat na vrub dobovym postojim a ndzorim
vetejnosti. V Detektivu Martinu Tomsovi dokonce jde upozad’'ovani policie tak
daleko, Ze se za celou dobu nedozvime, pro¢ Tomsa sdm kdysi od policie

24 ’ NSy : : ’ ’ o : . P o
3% Termin oznalujici vliv noirovych stylovych postupti i existencialnich konceptd

v televiznich seridlech prosazuji Sanders a Scoble (SANDERS — SCOBLE, cit. 213.).
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odesel (coz paradoxné budi nedlvéru, a ptibéhem neni pfili§ potvrzena ani
teze, Zze to bylo pro ,brutidlni agresivni sklony”). Ve vztahu k oficidlnim
reprezentantim prava je totiz soukromy detektiv dokonce v ramci narativu
stvrzen jako skutecny nositel moralnich hodnot. V epizod¢ Camel story vezme
zakazku od svého znamého, statniho zéastupce, a nasledné¢ odmitne prestat
s patranim, kdyz se pravda za¢ne zdat nepohodlnd. Tomsa tedy v sérii opatrné,
zrcadli neschopnost ¢i neochotu justiénich slozek efektivné bojovat
s kriminalitou, coz zajimavé konvenuje s rétorikou o nékolik let pozdéji
uvedeného potadu Na lavici obzalovanych justice.

Detektiv Martin Tomsa napliuje tradi¢ni zadnrovou definici velkoméstského
prostiedi, které¢ je tady zivnou pidou pro kazdodenni drobné zloCiny, nevéry,
vyjimecéné i t€z$i zloCiny typu kuplifstvi a vrazda. Jak bylo v tivodu feceno, d¢j
je zasazen do Brna, coz byl znacn¢ originalni posun v ,.geografickych”
tendencich &eskoslovenského a &eského kriminalniho Zanru. Ceska krimi
Castecné opustila tradicni hdjemstvi Prahy jiz v cyklu Hrichy pro patera Knoxe,
ovSem vzhledem ke studiové povaze zivé prenaseného poradu se pochopitelné
jednalo o ¢isté virtudlni konstrukci. Subzanr se soukromym detektivem se od
pfibe¢hu s detektivem-amatérem li§i mimo jiné ve veétSim dirazu na
,outdoorové” zapletky, zahrnujici naptiklad sledovani podezielych osob, také
je mnohem Ccastéji situovan do jedné méstské lokace (oproti putovnimu
charakteru amatérskych detektivll) a vyuziva apriornim vyznamem obdaiené
prostiedi realného meésta. Dilezitosti konkrétnich velkomést pro budovani
atmosféry dila byla vénovana fada publikaci a velkou roli tyto pfirozené lokace
trvale sehravaji napii¢ riznymi subZanry kriminalni fikce.’* V tomto piipadé
je na lokalizaci pfibéhu zpravidla upozorfiovdno pomoci zabéra typickych
brnénskych lokalit (vlakové nadrazi, kostel sv. Petra a Pavla) ¢i v dob€ vzniku
vyznamnych symboll nové doby (Boby centrum, Obr. 61-62). Nelze vsak fict,
ze by série geograficka specifika intenzivné vyuzivala. Vzhledem
k urbaniza¢ni povaze Brna se jevi jako velmi logické vyuziti pomérné Castych
sekvenci automobilovych sledovacek a honicek, kterymi se tvlrci snazili sérii
dodat dynamiku a zvysit akéni potencial.

Automobil, na jehoz ikonograficky vyznam pro kriminalni zanr upozornil jiz
Buscombe,”™ se stal velmi dilezitym prvkem napfi¢ epizodami celé série.
Hlavni hrdina Tomsa je velmi Casto zabirdn ve svém automobilu znacky
Favorit, ktery mu slouzi k prepravé na dilezitd mista, jako ukryt, cetné jsou
dlouhé trackingové zabéry sledovani podezielych apod. Frekvence téchto
situaci skutecné¢ jeho automobil obdafuje vyznamem, témét buduje mezi

33 Viz CLARKE, David B. The Cinematic City. 1st edition. London: Routledge, 1997. ISBN
0-415-12745-9; WILLET, Ralph. The Naked City: Urban Crime Fiction in the USA. lst
edition. Manchester: Mancherster University Press, 1996. ISBN 0-71904-301-8; SELBY, cit.
25.
® Edward Buscombe (BUSCOMBE, cit. 16) vztahuje ikonograficky vyznam automobilu
k zdnru filmové gangsterky, ale pfenesené mulizeme vnimat vyznam konkrétnich zplisobt
dopravy jako relevantni i pro dalsi kriminalni Zanry, o ¢emz svéd¢i naptiklad zajem o vztah
zenské vysSetrovatelky a jejiho vztahu k dopravnimu prostfedku u Lisy Dresner (DRESNER,
cit. 41, s. 63—-113.).
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postavou a jeho dopravnim prostiedkem aZ intimni vztah.*”’ Automobil
v jistych piipadech muaze slouzit jako objektivni korelat postavy’”®, v tomto
pfipadé je to nendpadny viz odrazejici socidlni status detektiva, jemuz je
uzaviena cesta k postupu vzhlru, napfic¢ stratifikovanou socidlni strukturou.
V sérii s detektivem Tomsou ma automobil soucasné funkci atributu sféry
spravedlnosti 1 zlo¢inu. Zatimco Tomsa je vyznamové spojen s favoritem,
krimindlnici jsou majiteli nejcastéji vozidla znacky BMW ¢i Mercedes, s nimiz
jsou opét velmi frekventované zabirdni (Obr. 63). V kvalitnich vozech
némecké vyroby jezdi i postavy na prvni pohled bezihonnych soukromych
podnikateli, i v Detektivu Martinu Tomsovi se ale vraci prvek, ktery jsme
pojmenovali v souvislosti s Hrichy pro padtera Knoxe — negativni status
uspésného podnikatele. Tomsa v jednom dile témét zavira zivnost, jindy se
omlouva klientim, ze mu nefunguje topeni, protoZze nema na opravu apod. To
vypovida mnohé o jeho problémech pohybovat se v ’dzungli” podnikani, jak je
tato oblast v sérii vykreslena. Pfipomenime si jeho charakteristiku nositele cti a
smyslu pro spravedlnost (jakéhosi rytife prava), kterd vrha stin podezieni na ty
uspesné. V sérii je prubézné vytvaren obraz podnikatell jako téch, ktefi nikdy
nemaji zcela v pofadku dang, kupéi s tim nejcennéjsim z narodni historie,’*
pro umofeni svych dluhti se nestiti ani penéz kontaminovanych zloCinem,
podnikénim kryji nelegélni aktivity apod. (naptiklad epizody Bratri, Zlata klec,
Kruta dan omylu, Pripad Andéla, Veronika, Bila past a dal$i). V celé sérii de
facto nenalezneme pfipad, kdy by uspésné podnikani nebylo né&jakym
zpiisobem poznamenané kriminalni ¢i jakkoli jinak protipravni ¢innosti.

Mezi dalsi ikonografické prvky, jejichz funkci je dobovéa aktualizace
kriminalniho Zanru, bezesporu patii prostfedi hazardu a levné erotiky,
predev§sim moderni herny, bary a diskotéky s obsluhou ,nahofe bez” ¢i
projekci softpornografie (Obr. 64). Tato prostiedi jsou samoziejmé explicitné
spojena se zlo¢inem, ¢imZ je navazovano na obrazy ,,chysi” velkoméstské
galerky, které v ramci retro kriminalnich zanra vzdy byly definované sexualné
uvolnénymi vztahy mezi ptislusniky a ptisluSnicemi podsvéti. V 90. letech se
ale televizni krimi stala prakticky exkluzivnim zanrem, ktery do televizniho
primetimeu piinesl obrazy nahoty, v€etn¢ napiiklad prezentace lesbického
sexu. PredevSim P.I. zZanr totiz nabizi velké mnozstvi motivaci k témto
reprezentacim — kromé souvislosti mezi kriminalniky a prostfedim
striptyzovych bartl, nevéstinct apod. je to také prvek ,,zvrhlé sexuality”, kterou
je velmi Casto stereotypné obdatfena hlavni antagonisticka figura, obdobné i
hlavni hrdina se Casto zapléta do sexualniho vztahu s podezielym ¢i klientkami
a klienty. P.I. zanr se také velmi Casto zaobira manzelskou nevérou jako

327 Tento intimni vztah je typicky predevsim pro Zanr road movie. Viz LADERMAN, David.

Driving Visions: Exploring the Road Movie. 1st edition. Austin: The Univesity of Texas Press,
2002. ISBN 0-292-74732-2.

% Predmét &i prostiedi obdafené svym typem & podobou n&jakym vyznamem miize tento
vyznam pienaset na postavu, s niz je opakovang asociovan (Viz DYER, cit.228, BUTLER, cit.
2).
3% Tento paradoxni ,,pokles hodnot ,, se objevuje i v absurdni postavé byvalé ugitelky hudby,
ktera je nucena zivit se jako kapsarka, protoze, jak fika: ,,najednou se vSecko zménilo, dnes o
muziku a o umeéni uz neni zajem ,,.
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vychozi situaci vySetfovani a voyerismus hlavni postavy je jednou
z ptirozenych soucasti vySetfovacich procedur. Zvyseny vyskyt erotiky a mira
otevienosti v jeji prezentaci se tak stala poznavacim znamenim subZzanru se
soukromym ockem, v ptipadé ceské polistopadové produkce reprezentovaného
Detektivem Martinem Tomsou.

Shrneme-li vyse fecené, porad vnasi do ¢eského prostiedi zcela novy dlraz na
individualismus a symbolickou konstrukci maskulinity, vyuzivad schémata
spojovana s zanrem P.I. a tradici pfibéht filmu noir a n¢kterych jeho stylovych
konvenci. PredevSim pak ale viditelnym zplisobem vytézuje dobovou
ikonografii vyrustajici z novych kulturné-politickych poméra postkomunistické
spole¢nosti.

Na lavici obZalovanych justice (1999)

Vedle zanrové odnoze sérii s detektivem-amatérem a soukromym ockem se v
90. letech objevil i ojedin€ly zastupce soudniho dramatu, i kdyz jak si pozd¢ji
ukazeme, takova charakteristika je v ptipadé Na lavici obzalovanych justice
spiSe hrani¢ni. Pfib¢hy z prostiedi soudu se t¢sily oblibé predevsim na prelomu
70. a 80. let, kdy se vedle divacky vdéénych ,,advokatskych” filmi (Causa
Kralik /1979/, Jak napalit advokata /1980/) objevila televizni série Doktor z
vejminku (1982). V jejich centru vzdy stal moudry advokat fesici kazdodenni
kauzy ve svém okoli, typickd byla i humorné odlehcend atmosféra piib&ht.
Vzhledem k dobé¢ vzniku samoziejmé nebylo pfipustné zadné zpochybnovani
socialistického soudniho systému, ale do popisu béznych advokatnich kauz se
vklinila ,,filozoficka” uroven. Hlavni protagonisté se pfilezitostné zamysleli
nad povahou prava a spravedlnosti a nad okolnostmi jejich vymahani, ovsem
kazdodennost a humor ve struktuie série stale dominovaly. Motiv pravni a
soudcovské etiky a limit objektivniho uplatiiovani prava lze tedy povazovat za
implicitni soucast tradice soudniho dramatu (pfipustnou i v normaliza¢ni
televizi), tudiz neni jejich pfitomnost v sérii Na lavici obZalovanych justice
neocCekavatelna. Jako zajimava se ale jevi otdzka, jak v porovnani s ptedchozi
tuzemskou tvorbou a do velké miry i s vétSinou dobovych televiznich soudnich
dramat tento porad vyvazuje zminéné dvé tradi¢ni vrstvy piibéhu — uroven
filozofujici (etickou) a troven ptipadu.

Série Na lavici obzalovanych justice by pti popisu zakladnich tématickych,
narativnich a ikonografickych charakteristik mohla evokovat jednozna¢nou
pfislusnost k tradicnim justiénim dramatiim etablovanym v televizni seridlové
fikei.™® V Givodni &asti epizody byva vypravédem predstavena urdita udalost,
kterd méa kriminalni charakter (s rtiznou mirou divacké znalosti ptib¢hu),
popiipad¢ tato udalost prozatim postradd explicitni charakteristiku zloCinu,
vzdy je vsak zdkladnim kamenem ptibéhové linie celé epizody. Tato udalost je
dale v procesu vysetfovani policii a statnim zastupitelstvim klasifikovana jako

30 Za nejznaméjsi reprezentanty tohoto subzanru povazuji naptiklad série Perry Mason,

Matlock (Matlock,1986-1992), Advokati (The Practice, 1997-2004), Spravedinost (Justice,
2006-2007) ad.
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trestny ¢in a dostava se k projednavani pred soud. Predevsim prostiedi soudu a
snim spojené prvky lze povazovat za hlavni zdroj ikonografickych prvki
zanru (statni znak, talary, ohradka pro svédky, zvuk kladivka ¢i jeho nédhrazky
pri uklidiiovani vetejnosti v sale apod.). Béhem soudniho pteli¢eni predklada
obzaloba i1 obhajoba argumenty slouzici jejich strategiim, gradujici narativni
linie kon¢i pro ni tradi¢nim klimaxem — vynesenim rozsudku ze strany soudce
a osvobozenim ¢i odsouzenim obzalovaného. Kazd4d epizoda Na lavici
obzalovanych justice ve svém zakladnim ptdorysu disponuje jednim ¢i dvéma
pripady, které jsou na zacatku v expozici predstaveny a v rdmci epizody také
ukonceny, vyjimecné se néktery piipad preklapi i do dalsi epizody (zejména
kdyz je ptipad souzeny okresnim soudem vracen krajskym soudem
k opétovnému projednani). V tomto smyslu série Na lavici obzalovanych
Jjustice kopiruje trendy vypravécich mechanismii tradi¢nich soudnich dramat,
véetné aktualniho prvku televiznich sériovych narativii — provazovani série
obCasnymi viceepizodnimi zapletkami. Celé uspotradani tfinactidilného cyklu
se snazi posilovat provazanost jesté dalSimi prvky. Celek je ramovan
pfichodem mladych soudnich cekatelli, ktefi se stavaji priivodci v celém
vypravéni. Tyto postavy jsou i nositeli implicitniho ¢asového ramce, ktery je
stanoven trvanim jejich ¢ekatelstvi a finalnim jmenovanim soudci. Potud tedy
stale 1ze sérii vnimat jako tradi¢ni Zanrovou strukturu.

Tradi¢ni justiéni a pravnické drama do stfedu svého narativu soustied’uje,
podobn¢ jako dalSi kriminalni subzéanry, konflikt riznych verzi zlocinu.
V tomto ptipadé nejde o redukci vySetrovacich verzi policejnich a detektivnich
pfibéhti (tedy teorii krimindlnich narativii zminovany proces selektivni
abdukce®"), ale o konfrontaci verze obzaloby a verze obhajoby. Tradiéni
narativy jsou vystavéné jako bitva argumenti obou soupeficich stran soudniho
liceni, pfiCemz ,pravda” je standardn¢ na stran¢ centrdlni postavy piibehu
(prokuratora, obhdjce), a to presto, ze se v pribchu lieni vyskytuji nékteré
momenty zpochybniujici status hlavni figurou Zalované ¢i obhajované postavy
(konflikt mezi protagonistou a jeho klientem je soucasti klasického vzorce).
Pravda vychazi v pribéhu li¢eni najevo a je v zavéru stvrzena verdiktem
soudu, jako garanta idey spravedlnosti. V ojedin€lych ptipadech (ptedevsim
s prokuratorem v hlavni roli), kdy neni v zavére¢ném soudnim li¢eni pravu
ucinéno zadost, je zpravidla neodsouzeny zloCinec ztrestin mimo justicni
ramec (zastielen blizkou osobou obéti, policistou apod.). Jedinecnost série Na
lavici obzalovanych justice spociva v tom, zZe jadro konfliktu, které¢ je vzdy
klicové pro jakékoli zanry zaobirajici se tématem zloCinu, nenachazime
v konfrontaci zaloby a obhajoby (tedy na turovni ptipadu), ale ve vnitini
konfrontaci osoby soudce (irovni filozofické/etické). Velmi neobvyklé je tedy
pfesunuti pozornosti vypraveéce na jindy epizodickou postavu predsedajiciho
soudce.’*? Kli¢ovou motivaci (ve smyslu konstituenta klasického narativu) se
v pripad¢ této série tedy stava konflikt emociondlnich, etickych, intelektudlnich

3! Selektivni abdukei rozumime redukei z ndkolika moznych vysvétleni pozorovanych jevi.

32 Terminem piedsedajici soudce se vymezuji vi&i postavam zminénych vy3ettujicich soudet,
ktefi v soudnim systému déale nemohou ptedsedat ve fazi soudniho li¢eni. Ze zahrani¢nich
potadl, které by se podobné soustfedily pravé na predstaveni procesu z perspektivy
piedsedajiciho soudce, 1ze jmenovat napt. Soudkyni Amy (Judging Amy, 1999-2005).
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a odborn¢ pravnich ¢i zistn€é osobnich pohnutek soudce coby vzdy
nedokonalého prostfednika idey spravedlnosti. Do pozadi ustupuji otazky
spojené s linii pripadu (prosazeni ,,spravné” verze vykladu udalosti) a naopak
se zvyznamnuji otdzky spojené s profesnim védomim centralnich postav (hlas
svédomi, profesni Cest).

Je-li série Na lavici obzalovanych justice jedine¢na v posunu jadra konfliktu do
védomi postavy soudce a v preformulovani klicové narativni otazky, pak tytéz
kvality muzeme rozhodné spatfovat i v odpovédich, které vypravéni na
zminénou otazku predklada. Ve velkém mnozstvi feSenych soudnich ptipada
totiz vSe vyusti v nenaplnéni predstavy spravedlnosti, pficemz na vin¢ je vzdy
selhani soudce v nékterém z klicovych vnitfnich konflikti mezi soudcovskou
etickou kvintesenci a urcitym typem raciondlniho kompromisu ¢i ziStnosti.
Vysledkem osobnich selhani soudcii je, ze fada kauz vyusti v neuspokojivé
rozieSeni (tedy vzhledem ke spravedlnosti implikované plnym ptedstavenim
celé udalosti divakovi v rdmci expozice epizody) — restituent okradeny realitni
kancelafi prohraje, protoze advokat ukradne dokument ze spisu, znésilnéna se
nedocké spravedlnosti a musi se kvili spoleCenskému ponizeni odstéhovat,
podnikatel zkrachuje, protoze soudce zamérné odklada feseni jeho ptipadu,
kvili chybé predsedy soudu je z vazby propustén vydérac, ktery okamzité mizi
s celym lupem na Bahamy, za zcela identicky ¢in dostanou dva pachatelé od
riznych soudct diametraln¢ odlisné tresty atd. Bezvychodnost této atmosféry
nakonec vylepSuje alespon postava soudce Jurky, ktera v seridlu zacne
postupné ztélesiiovat soudcovsky idedl, na ktery se v budoucnu muize snazit
navazat nova generace zastoupend soudnimi cekateli. V tomto ohledu lze
kazdopadné sérii Na lavici obzalovanych justice vnimat jako prakticky jediny
porevoluéni televizni projekt, ktery priméarné pracuje v ,,demytizaénim rezimu”
— tedy neslucuje troven boje dobra se zlem (bazi pojici vSechny krimi zanry)
s fungovanim samotné instituce, kterd tradi¢né€ v civilizované spolecnosti tento
boj reprezentuje. Potad demaskuje (n€kdy az se zarazejici ptikrosti) justici
coby instituci, kterd je stdle v mnohych pfipadech =zatizena stopou
komunistické minulosti, jejimiz nositeli jsou konkrétni osoby na soudech,
statnich zastupitelstvich i v advokatnich kancelatich. Instituce i litera zakona
jsou vtomto smyslu vnimamy jako formy, které jsou v zivot uvadény
konkrétnimi lidmi, v ptipadé ¢eské porevolucni justice velmi ¢asto chybujicimi
¢i zamérné deformujicimi vyklad spravedlnosti podle zistnych zajmu. Cela
série tedy ve finale do velké miry nechavéd v pozadi tradi¢ni charakteristiky
spojené se vzorcem ,soudnich bitev’ (napéti souvisejici s ocekavanim
vysledku procesu, prudké zvraty v dokazovacim fizeni, z nichz vyplyva nahla
zména pozice hrdinli vzhledem k pozitivnimu vysledku procesu, odpovidajici
syntaxe ptibéhu spocivajici v rytmickém stfidani akci strany zalobce a obhdjce
apod.). Misto toho tradicni sekvence rétorickych vystupti obhdjct a
prokuratorti slouzi pouze jako pomicka pro nastoleni zcela jiného konfliktu,
z né&jZz ma byt budovano skutecné drama — osobni drama soudce bojujiciho se
svym svédomim a svymi vnitinimi rozpory.

Odklon od tradi¢niho schématu se realizuje také prostfednictvim v kazdé
epizod¢ se objevujiciho mystického leitmotivu, Cerpajiciho z odkazu na
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puvodni keltské obyvatele fiktivniho meésta Bojany. VSichni soudci totiz
upadaji do urcitého sdileného stavu mystického vytrzeni — ve spanku k nim
jednotlivé ptichazi postava mladého sokolnika, jenz jim klade na hlavu
vétvicku jmeli. Ta je pro né vstupenkou do tajemné jeskyné, v niz promlouvaji
s druidy, snazicimi se jim pomoci zorientovat se na cesté¢ vedouci k tomu stat
se lepSim soudcem ¢i soudkyni (Obr. 65-68). Nékteti se na tuto cestu vydavaji,
jini se neodvazi. Také ne ndhodou soudci Jurkovi v zavéru celé série sokolnik
fekne, ze on uz do jeskyné nepotiebuje — tim je do pfibéhu vpraven pozitivni
prvek.

Timto zplsobem stylizované pasaze jsou vramci Ceské tvorby prvnim
pokusem o sblizovani kriminalniho Zanru s nadpfirozenymi prvky. Muze byt
zajimavé vradit tento Ukrok od realistickych tradic Zanru do televizniho
kontextu 90. let, kdy se zmnoZuji tendence riznym zptsobem krimindlni fikci
hybridizovat. Prinik sci-fi ¢ paranormalnich jevi’> dnes nejlépe reprezentuji
predevsim televizni projekty Akta X a Meéstecko Twin Peaks (Twin Peaks,
1990-1991). Pravé jisté prvky spojitosti s druhym jmenovanym seridlem by
bylo mozné pojmenovat v piipadé pouziti mystickych prvka v sérii Na lavici
obzalovanych justice. Paranormdalni udalosti v Meéstecku Twin Peaks jsou
motivovany lokalné¢ — v temnych hvozdech u kanadsko-americkych hranic
existuje brana do Cerného vigvamu, mytického &asoprostoru zla (jehoz opozici
je Bily vigvam), v némz se postavy ve snech setkavaji s postavami ,,z druhé
strany” a pfinasi si do svého svéta rizné typy kodovanych vzkazli a ponauceni.
Na lavici obzalovanych justice definuje fiktivni obec Bodjany jako prostor
intenzivné spjaty s keltskou stopou a tyto geografické souvislosti motivuji
vyskyt nadpfirozenych jevii. Souboj mezi poly dobra a zla je stejné jako v
Mestecku Twin Peaks artikulovan jako vécny, nekoncici zapas o lidskou dusi, 1
zde je fik¢ni svét zaplnén postavami, jejichz status je nejisty: kromé sokolnika
a druidt je to i v hadankéich hovofici majitel fotoateliéru Vidlynch (jakasi
bojanskd Log Lady™®). V jeho piipadé dokonce miizeme hovoiit o
bezprostiedni aluzi na Méstecko Twin Peaks — cely nazev obchodu zni D. A.
VidLynch a majitel vyziva k libovolnému c¢teni tohoto nazvu, v posledni scéné
celé série predava fotograf novopecenému soudci kazetu, na niz je
zaznamenand udalost stard asi 10 vtefin, a mlady soudce mu na to vyznamné
tika ,,d&kuju vam, pane Lynch”.>*> Scény vstupu postav do jiného &asoprostoru
jsou v ramci mystérii z Bojan 1 Twin Peaks dale doprovazeny naptiklad
né¢jakou fyzikalni anomalii (zastaveni ¢asu, proména skupenstvi). Paralely jsou
tedy relativné zjevné.

Vztah mezi obéma pofady mizeme pozorovat i na urovni pouziti nékterych
stylovych prvki, predev§im vysoce stylizovaného ptesvétleni scény ostrym
celnim svétlem (Obr. 69-71). V sérii Na lavici obzalovanych justice pravé tyto
mystické sekvence ziskavaji v rdmci uziti mizanscény vyznamnou pozici. Jde

333 7draham se pouzivat termin ,,zahadologie ,,, sice jiz usazeny v zurnalistickém diskurzu,
synonyma si nejsem védom.

3% Postava ze serilu Méstecko Twin Peaks tlumo&ici vySetfovateli vzkazy od dievéného
polena, které stale nosi pii sobé. Mluvi v tézko pochopitelnych haddankach, které ale vzdy
pravdiveé poukazuji na néjakou budouci udélost.

%33 David Lynch je spoluautorem celého projektu Méstecko Twin Peaks.
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nejen o jejich stylové uzptisobeni narusujici jinak realisticky rdz mizanscény
v celé sérii, ale i o jejich soucinnost s vypravénim — ve struktufe ptibéhu jsou
tyto sekvence az ritudln¢ pouzivany coby ocekavany uzlovy bod kazdé epizody
(vzdy jsou zafazeny kolem Ctyficaté minuty; tato striktni pravidelnost je
v kontextu obdobnych pofadi nezvykld). Diky tomu tedy ona mysticka ¢i
paranormdlni struktura piib&hu sehrava v budovani divackych ocekavani stale
zasadnéjsi roli (divak s kazdou epizodou stile vice ocekava v pravidelném
intervalu naruseni realistického modu diegeze).

Mystické prvky maji ve vypravéni silny protipol v autentické a politické roviné
pribéhu, kterou reprezentuji odkazy na vyznamné dobové soudni ptipady,
prvky aktudlni spolecenské debaty o justici (dozivotni jmenovani soudci),
traktace  tématu  vyrovnavani se s komunistickou minulosti  ¢i
dokumentaristicky ladéné scény ze soudni siné. To vSe navic siln¢ kontrastuje 1
s univerzalné filozofickou rovinou piib&éhu, soustfedici se na otazky, co je to
spravedlnost. Do urcité miry miize takova charakterizace série zpochybnit jeji
samotnou kategorizaci coby soudniho a pravnického dramatu, u néjz je jednim
z zanrovych ocekéavani diraz na linii pfipadu a realisticky raz zapletky a
diegetického svéta. Na lavici obzalovanych justice mizeme v naSi pracovni

.....

kriminalniho dramatu, etického traktatu a mysteridézni (paranormalni) fikce.

Rada teoretikl uvazuje o popularnich Zanrech jako o prostiedku vyjednavani
uréitych hodnot a vyznami kultury se sebou samotnou.**® V tomto smyslu lze
rizn¢ interpretovat jiz skutecnost, ze Na lavici obzalovanych justice je doposud
jedinym tuzemskym potadem, ktery primarné tematizuje justi¢ni instituci.
Prakticky nezdjem o tento Zanr je samoziejmé¢ dilezitym signalem. Jednim z
hypotetickych vykladi mtize byt korelace nezajmu zanrové televize a postoje
Ceské vefejnosti vic¢i justici. Mala mira davéryhodnosti, kterou podle
opakovanych priazkumi méla a stdle ma cCeska justice (s vyjimkou ustavniho
soudu),”” se tedy dost mozna projevila v absenci této figury v popularni
kultufe poslednich dvaceti let. KdyZz se navic soud coby instituce dostava
prostiednictvim série Na lavici obzalovanych justice ke slovu, rozhodné se tak

3% Naptiklad FISKE, John - HARTLEY, John. Reading Television. 2nd edition. London and
New York: Routletge 1996. (poprvé vydano 1978). s. 64-77. ISBN 0-415-32353-3;
NEWCOMB, Horace — HIRSCH, Paul M. Television as Cultural Forum. In NEWCOMB,
Horace. Television: The Critical View. 4th edition. New York and Oxford: Oxford University
Press, 1987. s. 455-70. ISBN 0-195-04175-5.

37 Podle prizkumii spolecnosti STEM vroce 1999, kdy byla sériec uvedena, vé&filo
v nezaujatost soudi 27% obyvatel CR, vroce 2008 to bylo 28%. To svédéi o pomérné
stabilnim vefejném minéni. Autofi prizkumu tvrdi: ,,Tento vyvoj odrdzi kritickou reakci
vetejnosti na nizkou vykonnost a pomalost naSich soudid a nepochybné také na tadu
netransparentnich nebo nedotazenych soudnich procest ,,. (Viz JERABKOVA, Pavla. Nase
soudy jsou zaujaté, mini téméf tii ¢tvrtiny Cechi. MF Dnes, 4.8.2008.). Pokud v systému
justice ma nektera jeji iroven véts§inovou duveru obyvatel (vyjadienou hodnotami kolem 60%)),
pak jsou to pouze nejvyssi soudni instituce (Ustavni soud, Nejvyssi soud, Nejvyssi spravni
soud). Viz Spory o volby utichly, ditvéra v nejvyssi soudni instituce se obnovila. Informace
z vyzkumu Trendy 2/2010 spole¢nosti STEM [online], [cit. 10.9.2010], dostupné na www:
<http://www.stem.cz/clanek/1979>.
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nestavd v modu mytizace hlavni kolektivni figury, jak je zvykem. Jak jsem
uvedl, navzdory pfitomnosti né€kolika sympatickych figur vypravéni opakované
odhaluje systémovou nefunkcnost, sérii osobnich selhani soudcti a
manipulovatelnost ¢i korupci, pfitomnou v systému statniho zastupitelstvi i
soudtl niZsi instance.

S takovou mirou kritického a demytiza¢niho postoje, ktery potad vykazuje, se
prilis ¢asto na poli kriminalnich zanri nemame moznost setkdvat. Nutno ovsem
dodat, ze série vyusti v zavér nabizejici urCitou nadé€ji na generacni, a tim i
moralni obrodu cel¢ instituce. Tento kurz ov§em nenabird v letech po uvedeni
potfadu ceska verejnost, jejiz postoj vici justici zlstal az dosud prakticky
nezménény, dokonce se ve vefejném diskurzu objevily terminy typu
,soudcokracie” ¢i ,,justiéni mafie”, byt druhy jmenovany plvodné padl
v souvislosti s dvéma konkrétnimi kauzami**® V tomto smyslu je pro nas
dilezity fakt, ze v souhrnném pohledu justice coby protagonista v zanrové
porevolucni tvorbé absentuje, je-li pfedmétem zajmu, je prezentovana kriticky,
popiipad¢ figuruje v jinych subzanrech kriminalnich sérii coby spiSe nefunkéni
slozka v celém procesu vymahani spravedlnosti (Kriminalka Andel /2008-?/).

V tomto misté je mozné udélat jednu kontextudlni poznamku: je-li soucasti
aktualné formulovanych vizi a politickych zadani resortu spravedinosti v CR
zvySovat divéryhodnost justice, predstavuje i televizni dramaticka tvorba jeden
z uvazovanych prostfedki. Je tedy mozné do budoucna sledovat, jak bude zanr
takovou poptavku reflektovat. Soucasti prezentace oficidlnich bezpecnostnich
instituci je totiz velmi casto piima iniciace vzniku televiznich projektd ¢i
alespofi vyrazna participace na jejich natdeni.’®” Minimalné policie coby
instituce je si vyznamu popularni televize jiz dlouhou dobu védoma a vyviji
snahu o svou dobrou prezentaci ve fikénich Zanrech i reality TV potadech (tyto
formy jejich medialnich strategii jsou ostatné predmétem nékterych odbornych
studii’*). Kriminalni Zanry tematizujici coby centralni figuru policii & justici
nas tak do ur¢it¢ miry mohou vést k drobné upravé tradi¢niho schématu
vychazejiciho zjiz jednou citované klasické definice zanru (zénr rovna se
vzorce/formy/styly/struktury, které piesahuji individualni filmy a které
umoziuji kontrolu jak jejich konstrukce filmafi, tak jejich ¢teni divaky).**!

8 r v ’ r . Y e r 1 % . v ) . v
% Termin pouzila byvala nejvy3si statni zastupkyné Marie BeneSova v reakci na podezieni o

ovlivilovani pribéhu nékterych soudnich kauz. Termin samotny se stal pfedmétem u soudu
feSeného sporu o ochranu pozornosti, vzil se v bézném spoleCenském diskurzu a celd kauza
dnes ma dokonce i svou stranku v ¢eské verzi databaze Wikipedie.

339y pripadé Eeské televizni produkce je to na ose piimé objednavky u 30 pripadii majora
Zemana az po intenzivni spolupraci naptiklad formou oficidlnich konzultaci pfi samotném
nataceni, jako v ptipad€ Kriminalky Andel (Viz V tieti Fadeé Kriminalky Andél bude hrat Ivana
Chylkova. [online], [cit. 9.9.2010], dostupné na www:
<http://kriminalka.nova.cz/clanek/novinky/>.

0 Nutno oviem dodat, e pfevazuje zdjem o faktudlni televizi, pfedevsim oblast tzv.
infotainmentu, ktery pracuje s imperativem informovat, ale i bavit. Viz SCHLEZINGER,
Philip —- TUMBER, Howard. Television, Police and Audience. In CORNER — HARVEY, cit.
148, 5.66-74.

341 RYALL, Tom. Teaching through Genre. Screen Education, 1975, ¢.17, s. 27-28. ISBN
1449-857X.

100



Z této definice se odvozuje trojuhelnikové schéma, v némz zanr ,existuje
v prostoru mezi umélcem, publikem a textem samotnym”. OvSem vSechny
medidlni texty, smoznou vyjimkou téch distribuovanych na internetu,
potfebuji medialni instituce, ktera text vyprodukuje. Ve vysledku tedy instituce
zprostiedkovava vztah mezi umélcem a publikem, ..., navic jsou instituce také
zodpovédné za marketing a distribuci textu.”*** V piipadé fady konkrétnich
zanrovych textl krimindlni fikce, pfedev§im policejnich a potencidlné i
soudnich sérii, 1ze uvazovat o vstupu dalsi dulezité instituce, tedy samotného
bezpecnostniho aparatu, ktery se na produkci textu do urcité miry spolupodili
(odborné konzultace, pfistup do databazi, spoluprace na scénafi, zptistupnéni
vybaveni a prostor, kompars). Jako pfinosné se tedy muze jevit registrovani
pozice této druhé instituce vinovovaném schématu a zkoumat jeho vztah
k medidlni instituci i1 textu samotnému. Takovy tkol je nad metodologicky
ramec této prace, a proto ho tu uvadim jako moznost pro dalsi analyzu ¢eského
zanrového kontextu, pochopitelné nejen v souvislosti s oblasti justice.

H¥i$ni lidé mésta brnénského (2000)

V roce 1998 se zadal v brnénském studiu Ceské televize pfipravovat projekt
Hrisni lidé mésta brnenského, ktery se mél stat pokracovanim tfady policejnich
sérii, v jejichz centru stoji prvorepublikova ,,mordparta” s policejnim radou ve
svém Cele. Spojitost s predchozimi sériemi Hrisni lidé mésta prazského a
Panoptikum meésta prazského je ziejma jiz z titulkové sekvence, kterd je
derivatem predchozich verzi. Hlavnim formalnim rysem titulkovych sekvenci
obou ptedchozich projektt byla koldz dobovych fotografii, které evokovaly
zanrové zameéfeni, prostfedi (mistni i Casové) a atmosféru celého potadu.
V ptipadé Hrisnych lidi mésta prazského se jednalo o kombinaci nejdiive
n¢kolika hranych zabérti (ruka se zbrani, kolotocarskéd stielnice a detaily
orchestrionu, ktery hraje i ve zvukové stop€) a fotografii s tematikou nasilnych
zlocint, v poslednim zébéru je pak z ptaci perspektivy ukazana véznice Bory
(Obr. 72-80). Vychylené zabéry sosek orchestrionu, brutalni obsah fotografii a
dokola se opakujici hudebni motiv rozladéného harmonia vytvarely atmosféru
Sokujicich a bizarnich pfibehi, které jsou predmétem méstskych legend.
Obdobn¢ i série Panoptikum mésta prazskeho, které pro zménu svym nazvem
odkazovala na pout’ jako misto prezentace bizarnosti a krvavych piibéha,
pracovala se sledem tentokrat uz vyhradné statickych fotografii. Montaz
stithové sekvence byla opét ,kolotocoveé” strojoveé rytmicka, doprovozend
zpivanym uvodem poutové balady, kterd vypravi policejni ptibeh, plny
nizkych lidskych emoci vedoucich knasili a zlo¢inu. Oproti pfedchozimu
pofadu ovsem Slo v obrazové stop€ spis o evokaci dobové spolecnosti, pouzity
byly fotografie z bézného zivota, reklamni fotografie, sporadicky i snimky
zachycujici vyjev s policistou. Dluzno dodat, ze sekvence ke kazdé z deseti
epizod byla unikatni, obsahovala jiné fotografie, které se casto néjakym
zpusobem vazaly na nadchazejici déj (fotografie nevést byly pouzity
v sekvenci k epizod¢ Potkat Andéla, v niz dilezitou roli sehraje nastavajici

21 ACEY, cit.14, s 133.
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manzelka podezielého kasate, v sekvenci k epizod¢ Pan rada v Parizi vidime
opakované zabéry vlakovych nadrazi a vlakd do francouzské metropole apod.
/Obr. 81-85/). Jiz tu ale nebylo artikulovano téma nepochopitelného zlocinu a
prvek dopadeni a ztrestani pachatele, jako v predchozim ptipadé, mnohem vice
bylo sméfovano k nastoleni nasledujiciho pifibéhu coby ,,snimku” dobové
atmosféry a zivota velkomésta, v némz neustale dochazi k tfeni mezi stranou
zdkona a mistni galerkou. Povaha zlocind byla také nékdy uvolnénéjs$i nez
v pridé predeslé mordparty vedené radou Vacatkem, piibéh byval odlehcen
také postavou zaucujiciho se doktora, jehoz obcasnd neSikovnost, piehnana
horlivost a nejistota vnasely do vypravéni prvek humoru. Tuto odlehcenost
prozrazovala ostatn€ jiz zpivana ,,mordyiska balada” v titulkové sekvenci.
Obéma titulkovymi sekvencemi se evidentné inspiruji i tvirci Hrisnych lidi
mésta brnénského. Sekvence je opdt kolazi dobovych fotografii,’* v tomto
ptipadé slouzi predevsim ke geografické lokalizaci (Obr. 86-90). Fotografie
hradu gpilberk, brnénského vystavisté, Zelného trhu, vlakového nadrazi a
Dolniho trhu (Nameésti svobody) tu jsou ukazkou jednoduchého vytézovani
meéstské ikonografie (jejich pozici legitimizuje az zjisténi, ze v sérii samotné
jsou spiSe sporadicky zastoupené exteriérové sekvence a ono zdiiraziiované
Brno by nemuselo byt tak snadno identifikovatelné). V sekvenci se kromé
identifikatorti prostfedi objevi jesté¢ jedna fotografie zloCince z policejniho
archivu, na zemi se valejici postavy a dva zabéry Cetnikl (Obr. 91-93), to vSe
za doprovodu valCikové variace. Titulkovd sekvence Hrisnych lidi mésta
brnénského komunikuje svou explicitni intertextualitou jeden z hlavnich cilt
tvirct: vytvoreni adekvatniho regionalniho protipélu prazské mordparté ,,ze
Ctytky”.

Jednou z charakteristik zanrovych textd je schopnost velmi ekonomicky svym
divakim distribuovat uré¢ité informace poukazem na piedpokladanou znalost
predchozich text. V historii ¢eskych krimindlnich sérii zadny jiny potad
necerpal z tohoto principu tak explicitné jako Hrisni lidé mésta brnénského, u
nichz lze s poukazem na nazev a titulkovou sekvenci hovofit o generovani
pomérné jednoznaénych divackych ocekavani. OvSem potad se ve vysledku se
svym deklarovanym vzorem zna¢né¢ rozchdzi, a to pravé na Urovni prace
s zanrovou formuli. U ptivodni Sequensovy série Hrisni lidé mésta prazskeho
lze hovoftit o ptfevladajicim schématu policejniho procedurdlniho dramatu —
v expozici je odkryt spachany zloCin a jadro vypravéni se soustfedi na praci
tymu vysSetfovatelll, kteti pomoci dobovych metod vySetfovani ovétuji své
kriminalistické¢ verze. Na zékladé hromadéni poznatkli a své kriminalistické
zkuSenosti a intuice vyluCuji nekteré kriminalistické verze, coz je posléze
dovede ke skutecnému pachateli. V ramci nékterych epizod je vyjimecné
jednomu z vySetfovatelii dan ve vypravéni vétsi prostor a vznika tak zvlastni
typ osobnéjsiho konfliktu mezi nim a posléze usvédCenym pachatelem
(naptiklad epizoda Prisaha). Pokud bychom tedy mohli stanovit zakladni
prvky tvofici jadro uvazovanych divackych ocekavani spojenych s volnym
pokracovanim, byly by to: centralni vyznam konstrukce skupiny historickych

3 1 kdyz hned na prvni fotografii se objevuje v zdb&ru moderni panelovy dim.
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postav vySetfovatelli a jejich dominantni postaveni v narativu, piibéh
s viditelnymi proceduralnimi prvky vedeny hlavni narativni otdzkou smétujici
k identité pachatele, dale posilovani realisti¢nosti pifibéhu pomoci zasazeni déje
do existujicich, Casto exteriérovych lokaci, pfitomnost pfimého ohrozeni
hlavnich hrdind konfrontovanych se zloinem a nakonec juxtapozice
stylizované nediegitecké hudby a realistického pripadu, ktera vytvari zvlastni
formu napéti ¢i atmosféru nepochopitelnosti vnitinitho zivota zloCincli. Na
prakticky zadnou z téchto zanrovych dominant Hrisnych lidi mesta prazského
jeho volné pokracovani nakonec nenavazuje. To, co bych nazval intertextualni
frustraci, je jasn€¢ zaznamenatelné na diskusnich férech vénovanych tomuto
televiznimu cyklu.***

Jak jsem se jiz zminil v souvislosti s intertextualni vazbou titulkové sekvence,
v ptipadé¢ Hrisnych lidi mésta brnénského nardzime na elementarni snahu
vytvoftit lokalni esprit celého poradu zasazenim do brnénskych realii. Oproti
v pfedchozim textu zminflovanym retro sériim jsou ovSem piib&hy
inscenovany predevsim v interiérech a nevytvaii zadnou virtudlni mapu mista
pfibéhu. Dokonce ani v praci se studiovou mizanscénou nejsou zapojovany
prvky, které by konkrétni mistni charakter posilovaly (naptiklad dobové mapy
¢i vyobrazeni méstskych unikatl, jak byva tradi¢ni v retro sériich s méstskym
podtextem — Obr. 94-97). Na sviij vzor navazuji Hrisni lidé mésta brnenského
predevsim ve vyuziti pracovny policejniho rady coby arény, v niz se odehrava
findlni stiet podezielych a vySetfovateli. Obdobné schéma se objevuje na
konci kazdé epizody (Obr. 98-101), nutno ovSem dodat, Ze nikoli inscenacné
totozné s pivodni ,,prazskou” verzi (Obr. 102-103). V ni se intenzivné
pracovalo s napétim vyvolavanym pouzitim low key sviceni, jizdou kamery
prostorem ¢i specifickym fixovanim postav v prostoru (napiiklad pouzitim
schématu stahujiciho se kruhu kolem vyslychaného).**> V piipads Hrisnych lidi

44 s L v r ’ - v s
% Napiiklad na nejvyznamngjsim tuzemském filmovém serveru csfd.cz se pravé nenaplnéni

o¢ekavani spojenych s ndvaznosti na ndzvem deklarovaného predchiidce objevuje prakticky ve
vSech komentéfich. Nize uvadim nckteré konkrétni piiklady (Viz csfd.cz [online], [cit.
31.8.2010], dostupné na www: <http://www.csfd.cz/film/213208-hrisni-lide-mesta-
brnenskeho/>.).

UncleG: ,...epigonsky televizni pocin. Jako pokracovatel ,,Pant ze Ctytky” a ,,Panoptika” je
to zcela nediistojné!”

donkocicak: ,Nabizi nam velmi chudobnou obdobu vytecného seridlu Hii$ni lidé mésta
prazského”

Natabar: ,,Ubohé snaha pfizivit se na slave slavného (prazského) ptedchtdce. Zde vSak chybi
Smrnc, kulisy stra§né, napéti zadné a scénarf nestojici ani za zlamanou gresli.”

monolog: ,Navic neskute¢n¢ malo venkovnich zabéri a vic nez zjevna touha natocit vlastné
radek99: ,Televizni seridl osobou reziséra a jasnou aluzi v ndzvu odkazujici k legendarnimu
Ceskému detektivnimu seridlovému krali, pfesunuti lokace z predvale¢né Prahy do
predvalecného Brna bylo ovSem katastrofou...(Brno za to ale nemiize...). Pan rada Vacétko
zemfrel a jeho mordparta se proménila v prach...a zadna reinkarnace se nekona...jen televizni
lacinost, tvir¢i a umeélecké trapeni... Jifi Sequens jakoby spiSe dostal za tkol natocit
pokracovani Cetnickych humoresek nez svého seridlového opusu. Straslivy pohled na
pokracovani legendy...”

% Pro pripomenuti: termin fixovdni pouzivam jako &esky preklad terminu blocking, jedna se
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meésta brnénského se pracuje spiSe se stylem typickym pro denni seridly, tedy
Castym vyuzivanim zoomu ¢i rovnomérnym zasvicenim mizascény, nutno
dodat spise ,ifidké” mizanscény, ktera se vzdava viditelného vyuziti
ikonografie policejniho Zanru i mésta Brna.

Hlavnim c¢initelem lokalnosti celého poradu je tak (vedle obCasnych mistnich
odkazii v dialozich) pfedevsim zapojeni mistniho dialektu, a to v souvislosti s
tzv. ,.brnénskou plotnou”. Timto terminem byla oznaovana nizs$i socidlni
vrstva, ktera obyvala chudinské ¢tvrti, ¢asto méla co do ¢inéni s kriminalitou a
ve vykii¢enych podnicich se schazela s mistni bohémou a umélci.’*® Pravé s
plotnou se poji v pofadu nejviditelnéjsi sémanticka opozice — mezi méststkou
smetankou a plotiidky. Série tak nezapojuje pro policejni zanr tolik typickou
geografickou opozici mensi mésto versus metropole ¢i mésto versus venkov
(vyuzivaji ji intenzivné naptiklad Cetnické humoresky & Krimindlka Andél),
ale pravé opozici plotna versus stfedostavovska vrstva, podnikatelé a
aristokracie. Tato konfrontace socialnich vrstev je pfitomna prakticky v kazdé
epizod¢, ovSem povaha jejich stfetnuti byva pokazdé riznd a s odliSnymi
vysledky. V epizodé Solokapr dochézi k dvéma konflikthm — rentiér je
zavrazdén prislusnikem plotny, na druhou stranu je dopadena podvodnice z
plotny i po svém odhaleni stidle cténa podvedenym podnikatelem coby
dokonald dama. Soubézné je tu tedy budovana asocidlni definice plotny a
soucasn¢ jeji idealizace. Naopak v epizodé Zdahadné zmizeni Lily Kosvancové
je to stfedostavovské prostredi, které je vykresleno jako primarné dysfunkcni a
,»zvrthlé”, v ptibéhu Pekelny stroj dochdzi k setfeni hranic mezi plotnou a
bohatymi méstaky co do pokleslosti moralniho profilu. Tfidni tematicka linie
figuruje také v epizodé Hlubokd propast, kde se vztah délnického chlapce a
stfedostavovské divky stane predmétem vydirani, jeden z pachateld je také
prikladem ztracené existence, protoze ackoli z né¢j mohl byt dobry pravnik, tak
sklouzl ke zlo¢inu, tedy do prostiedi plotny.

Hrisni lide meésta brnénského tedy reprezentuji jeden z ryst Ceské varianty
zanru — zohlednéni tématu spolecenské tfidy pii konstrukci zapletek. Prvek
socidlni tfidy a spolecenské stratifikace je pfitomny prakticky ve vSech ¢eskych
krimindlnich sériich, jak si pozdéji ukazeme, pouze Eden zapojuje vyrazngji i
téma etnickych a rasovych mens$in. Pravé tyto dvé roviny (socidlni tfida —
etnickd a rasova pfislusnost) byvaji vnimany jako v obecné urovni odlisujici
elementy mezi britskou a americkou televizni tvorbou. Zatimco britska

tedy pozici a pohyb hercti prostfedim vzhledem ke kamefte.

4 Jak pravi Slovnik nespisovné &edtiny: ,,Slovo plotna pochazi z némeckého argotického
vyrazu Platten, ktery pivodné oznaCoval kriminalni komunitu, prostitutky, pasdky a dalsi
osoby, které se nezivily poctivou praci. Videiiska vyslovnost Plot’n pak dala vzniknout
brnénskému vyrazu plotna, vidensti Plot’nbruader (Plattenbriider) pak byli pfedobrazem
brnénskych plotiiakti. A podobné jako ve Vidni, tak i v Brné¢ méla tato komunita urcité styky s
¢asti mistni bohémy, s umélci, s nimiz sdilela ¢asto stejné hospody ¢i kavarny. Stary argot,
ktery se ze zemskych silnic a zajezdnich hostinct prest€hoval do velkomeésta (viz vySe), se stal
zakladem jazyka této svérazné komunity, ve Vidni, i v Brn€. Pro srovnani, jiny vyraz, rovnéz
spojeny s videiiskym krimindlnim prostfedim, byl Gallerie, odtud slovo galérka, které¢ dnes
spojujeme spise s Prahou, brnénskému plotiidkovi pak odpovidal prazsky pepik. ,, (Kol. autorti.
Slovnik  mespisovné  Cestiny.  [online], [cit.  6.8.2011], dostupné na www:
<http://www.slangy.cz/SNC_Argot.html>.
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televizni tradice zvyznamiuje spoleCenskou tifidu v dramatickych i
komedialnich Zanrech, americka televizni tvorba se soustfedi vice na rasova,
etnickd a genderova hlediska. Stejnou charakteristiku pfisuzuje Richard Butsch
i kritické reflexi fikéni televize.™ V Hrisnych lidech mésta brnénského
samoziejme¢ svou dilezitou roli sehrava jeho zasazeni do prvorepublikového
Ceskoslovenska, presto lze piiklon série k tematickému prvku socialnich ttid
vnimat jako relevantni projev zanru.

Hrisni lide mésta brnénského maji z hlediska narativni vystavby silné
epizodicky charakter a kromé pfitomnosti stejné skupiny vySetfovateld neni
mezi epizodami zadna vzajemna vazba (viz Tabulka ¢.2). Navzdory opakované
ptitomnosti policejnich vySetfovatelll nevyuziva vypravéni klasickych schémat
policejniho dramatu, ale reprezentuje urcité hybridizacni tendence zminované
napiiklad Lez Cookem v souvislosti s diverzifikaci policejniho zanru v 90.
letech, konkrétn¢ prolinani policejnich narativh a kriminalky (pfibeéhu z
perspektivy zloginct).*® V prvni &asti epizody (zabirajici zhruba tetinu celé
stopaze) se vypravéni soustfedi na pfipravy krimindlniho ¢inu a jeho
provedeni, pficemz povaha planované¢ho zlo¢inu je méné¢ zavazna. Zloliny
maji vétsinou formu podvodu ¢i vydirani a kriminalni zivly nejsou definovany
jako zasadné negativni element — podléhaji urCit¢ mife idealizace obrazu
brnénské plotny. Takova odlehéend atmosféra je posilovana stylizaci
policejniho aparatu, ktera se mnohdy pohybuje na hranici ironického systému
konstrukce hrdinti, zejména diky vdécné postavé mladého snazivého policisty
¢i méné chédpavych starSich vySetfovateli. Toto naladéni ptibéhu ve vétSiné
epizod dozndva promény se vstupem neplanovaného nasilného ¢inu (vrazdy),
pfipadné tedy i nove stanovené zavazné narativni otazky.

Uvedeny soubéh dvou os vypravéni (krimindlni linie, policejni proceduralni
linie) ma za nasledek nékteré specifické charakteristiky poradu. V rdmci svého
zanru je série stale nositelem ur¢itého moralniho ponauceni, a jelikoz velky
prostor vypravéni vénuje pravé zloCineckym protagonistim (jak jsem uvedl,
vykreslenym mnohdy s urcitou mirou idealizace ¢i sympatii), je jeho soucasti i
findlni zfetelnd verbalizace moralniho poselstvi policejnim radou. V ptipadé
Hrisnych lidi mésta brnénského je takovy projev archai¢nosti v souladu s
uvedenou odlehéenou atmosférou, docilovanou idealizaci plotny a jejich ¢lent,
stylizovanym herectvim a diirazem na vizualni atrakce kostymniho televizniho
dramatu (dobové obleceni, architektura).

Detektivni pripady kancelare Ostrozrak (2000)

Podruhé se ve mnou sledovaném obdobi, ale i Ceské séridlové tvorbé jako
takové, vraci na obrazovky figura soukromého ocka prostiednictvim
Detektivnich pripadii kancelare Ostrozrak. Archaicky znéjici ndzev prozrazuje,

T BUTSCH, Richard. Social Class and Television. The Museum of Broadcast Communication

[online], [cit. 6.8.2011], dostupné na www:
<http://www.museum.tv/eotvsection.php?entrycode=socialclass>.
**¥ COOKE, cit. 88, s. 22-23.
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ze se také jiz pongkolikaté jedna o retro porad (v Ceskoslovenské a posléze
Ceské zanrové tvorbé oblibeny). Soucasné se jedna o dalsi adaptaci predlohy
Josefa Skvoreckého, 1épe fedeno tif romanti vzeslych ze spoluautorstvi
Skvoreckého a Jana Zabrany.>*

Sestidilna mini-série méa v ramci nejen Geskych kriminalnich pofadti nezvyklou
zakladni piibeéhovou kostru. Pfevladajicimi Zzanrovymi narativnimi modely
byvaji uzaviené epizody, které nevyzaduji kontinudlni sledovani celé sezony
k pochopeni unikatni klicové zapletky, anebo struktura s kumulativnim
narativem vyvijejicim se napfi¢ celou sezonou, pficemz pfipad je vyieSen az
v poslednim dile sezény, ptipadné se objevuje i kombinace jednoho ptipadu
feSeného celou sezénu a unikatniho ptipadu pro kazdy dil. Pripady detektivni
kanceldre Ostrozrak jsou v tomto smyslu neobvyklym hybridem. Mini-série je
rozdélena do tii zakladnich segmentii definovanych kliCovym krimindlnim
ptipadem, ktery je na konci dvoudilného segmentu vyfeSen, i kdyz nékdy bez
potrestani znamého vinika. VSechny tii piibéhové segmenty jsou provazany
pfitomnosti nejen hlavniho protagonisty, doktora Pivonky, ale i vétSiny
epizodnich postav. Cely pofad navic propojuje i spolecna vypravéci linie
vazand na vztah doktora Pivoilky a jeho pritelkyné Bozenky Skovajsové,
respektive na narativni otazku, zda se Pivonka n¢kdy odhodla pozadat Bozenku
o ruku. Vypravéni disponuje mnozstvim cliffhangert a otevienych konci™’ a
intenzivné pracuje s nutnou divackou encyklopedii znalosti. Jedna se vlastné o
ptiklad dodnes nejkomplexnéji vypravéného kriminalniho dramatu v kontextu
Ceské porevolucni zanrové tvorby (viz Tabulka ¢.2).

Struktura tii zakladnich ptibéhovych segmentl v ptibéhu soucasné zrcadli
proces promeén spoleCenského a  politického klimatu tehdejsiho
Ceskoslovenska. V syZetu se nachazi mezi tfemi piib&hovymi segmenty asové
prodlevy, které reprezentuji skokovy posun od pozvolného nastupu
antisemitismu na konci prvni republiky pfes atmosféru tizivé nejistoty druhé
republiky aZ po narodni subordinaci v protektoratu Cechy a Morava. To vytvafi
v celé mini-sérii logickou Casovou kostru a zajist'uje vnitini pohyb celkového
pribéhu. Nekteré dulezité narativni otazky, respektive jejich zopovézeni, jdou
ale za tento ramec syZetu. Do vytouzeného obdobi ,,po valce” odsouva hlavni
hrdina naptiklad i otazku siatku s Bozenkou.

Specifické politicko-historické realie sehravaji svou roli v celém piib¢hu,
véetné¢ stanoveni néckterych hlavnich motivaci protagonisti (skryvani
zidovského ptivodu, Spionazni ¢innost apod.). Vedle téchto velmi konkrétnich
historickych souvislosti ale vypravéni explicitné navazuje na univerzalni
vypraveéci postupy a ikonografii klasickych noirovych detektivnich filmu.
Jednim z takovych typickych noirovych mechanismu je pfitomnost vnitiniho
hlasu hrdiny. Ten, jak je ve filmovém noiru velmi Casté, nejdiive predstavi
svého nositele, potom expozi¢ni informace o dalSich postavach a prostiedi,

3 ZABRANA, Jan. Vrazda pro Stésti. Ctvrté vydani. Praha: MOBA, 2007. ISBN 80-243-
2660-4; ZABRANA, Jan - SKVORECKY, Josef. Vrazda se zdrukou. Ctvrté vydani. Brno:
MOBA, 2008. ISBN 978-80-243-3049-5; ZABRANA, Jan - SKVORECKY, Josef. Vrazda v
zastoupent. Ctvrté vydani. Brno: MOBA, 2008. ISBN 978-80-243-3057-0.

3% Otevienym koncem v tomto piipadé myslim vypravétem nedokonéenou narativni linii,
cliffhanger je v nasledujicim dile zodpovézen.
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jeho komentare se dale pribézné vraci v dulezitych uzlovych bodech ptibéhu
(na konci ¢i v ivodu uceleného aktu/segmentu, kdy je ucelné shrnout néktera
fakta, upozornit na nezodpovézené otazky ¢i predstavit nova prostfedi a nové
hrdiny) a také v posledni scéné kazdého dilu. V té vnitini hlas hrdiny plni
funkei cliffhangeru (v kazdém lichém dile série symbolicky poloZi otevienou
otazku lakajici ke sledovani dalsi epizody) nebo shrnout zobeciujici pouceni
z celého ptipadu a predlozit zavérecné rozieSeni sekundarnich narativnich
otazek.™' V intenci noirovych vypravéni samoziejmé hrdintv vnitini komentaf
vykazuje existencialni stopu. V posledni scéné kazdého dilu ale vnitini hlas
doktora Pivonky neopomene také okomentovat svij citovy vztah k BoZzence
Skovajsové, coz zvyraziuje tento spojovaci motiv celého piib&hu.

Pripady detektivni kanceldre Ostrozrak coby reprezentant P.I. ptibéhd také
demonstruji jednu zakladni charakteristiku vystavby piibéhu, odlisujici tento
subzanr od pfipadi detektivii-amatért. V druhém jmenovaném ptipadé je
v uvodu predstavena néjaka komplikovana otazka, zpravidla spojena s vrazdou,
a v priab¢hu vypravéni se situace stava jasnéjsi, jak jsou fakta vypovidajici o
povaze zloCinu postupné sklddana a zalinaji vytvaret obraz jako pfi
sestavovani puzzle.*>> Naopak v pfibézich soukromych detektivii je &asto
vychozi situace jednoducha (nékdy az bandlni), ale v prib&hu patrani se celd
situace zacina komplikovat, hrdina se Casto stava pifimo ohrozZenou postavou a
vysledek vySetfovani mnohdy neni zcela jednoznacny ¢i uspokojivy a
zanechava stopu pesimismu, tak typického pro noirové narativy.’>® Oba typy
pribéht se tedy do velké miry vyviji opacné. V ptipadé Detektivnich pripadu
kanceldare Ostrozrak naptiklad pti vySetfovani druhého zlocinu (Vrazda se
zarukou. 3. a 4. dil) hlavni hrdina odhali, ale nedopadne hlavniho pachatele,
hrabéte Ervina von Krulische, ve Vrazde se zdarukou (5. a 6. dil) sice odhali
profesora Meluzina coby zlod¢je kapsle s cyankali a vraha, ale vetejné oznaci
jako vinnou jinou postavu a osud Meluzina ponechd v rukou jeho manzelky.
Takova otevienost narativu je typicka pravé pro filmova i televizni noirova
vypraveéni (napt. City of Angels /1976/, Philipp Marlow, Private Eye /1983-86/,
Akta X ad.).

Potad tedy navazuje v Grovni vypravéni na tradici P.I. zanru™* a védomi téchto
zanrovych souvislosti zpfitomnuje i fadou vizualnich motivl, byt v podobé
ironickych citaci ikonografie filmu noir. Hned v prvni scéné celého seridlu si
$éf detektivni kancelafe, Tom Lomal (!), rychle nasazuje typicky ,,noirovy”
klobouk, zapaluje dymku a anglicky vold ,,Come in!”, protoZze povazuje
zaklepani na dvete za ptichod potencialniho klienta (Obr. 104). Samoziejmé po
zjisténi, ze ptichozim je jeho podfizeny Pivoilka, zklamané vyklepe dymku,

31 7de vychazim z piedpokladu, Ze hlavni narativni otazka je zodpovézena b&hem klimaxu,

sekundarni narativni otazky jsou zodpovézeny v rozieSeni. Klimax a rozfeSeni povazujeme za
standardni komponenty klasické narativu.

32 Termin ,,puzzle” je Gasto v souvislosti se subZanrem detektiva-amatéra pouzivan. Tento typ
detektiva Casto pojimé vySetfovani jako hru, demostrujici jeho intelektudlni vyspélost, vyfeSeni
zlo¢in je pro né&j spolecenskou vyzvou, nikoli spolecenskym zadanim.

3 Viz Private Detective. Tv.tropes & idioms [online], [cit. 22.8.2010], dostupné na www:
<http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/PrivateDetective>.

% Nutno dodat, Ze toto je do velké miry samoziejmé zasluha literarni piedlohy.
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sundé si klobouk a za¢ne mluvit zidovskou ¢estinou.”> Atributy hard-boiled
detektiva tu v praxi kancelafe maji roli marketingového prostiedku, ovSem
ironickym dovétkem je fakt, Ze jediny, kdo skute¢né¢ vyzaduje pouzivani
angli¢tiny, je Lomallv pes, ktery posloucha vyhradné cizojazycné ptikazy.
Takova figurace noirového predobrazu neohrozeného muzného detektiva ma
ve vypravéni jesté jednu zéasadni funkci — vytvafi kontrapunkt k hlavni
postave, detektivu Pivorikovi. Jiz samotné jméno je prvnim indikatorem, ze P.I.
ptibéh bude uréovan neviednim vysetiovatelem.”>® Pivoiika je Cerstvy doktor
filozofie, trochu neSikovny (hned v prvni scéné¢ nelapi Lomalem frajersky
hozené kli¢e od automobilu, coz ptedurcuje jeho celkovou charakterizaci), je
velmi pedantsky na potadek a nelibé nese vulgarni vyrazy své pritelkyné. Prave
BozZenka je v jejich dvojici nositelkou vlastnosti stereotypné vnimanych jako
maskulinni, typické pro P.I. figury. Vedle tendence k nepotadnosti, pozitivniho
vztahu k alkoholu ¢i intenzivniho pouzivani vulgarismi, slangu a nespisovné
Cestiny se také Bozenka pfirozené pohybuje v prostfedi prazské spodiny a
typickych bart,, umi byt tvrda pfi vyjednavani s ptekupniky a $Smelinafi a ma
mnohem pfirozenéjsi vztah ke zbranim. Pfesto je ve vypravéni Ccasto
umistovand do ironického systému, pro svou naivitu, vlivem zamény cizich
slov apod. Také Pivonkova postava je vzhledem k uvedenym stereotypiim
nositelem humoru — pokud ma operovat se zbrani, typickou noirovou
rekvizitou, jeho ,,hard-boiled” stylizace selhava, napi kdyz se netispé$né snazi
zatoc¢it kolem prstu revolverem, dokonce i kdyz se snazi slovo samotné jen
vyslovit (levorver). Nakonec také svoji jedinou akci s pouzitim zbrané uspésné
zakon¢i jen diky tomu, Ze padouch, ktery ho odzbrojil, je napaden dogou SS
Gruppenfiihrera Kleingoringa, zvlast’ vycvicenou k argesi vici lidem se zbrani.
V tomto smyslu musime vnimat konstrukci hlavnich postav jako prvek
vnasejici do ptibéhu humor, ovSem v Zadném piipadé se mini-série nepfiklani k
formatu parodie. SpiSe se jednd o snahu vytvaret u¢inny kontrast k tisnivé
atmosfére, dané jak politickou situaci, tak implicitni existencialni
bezvychodnosti vysetfovatele, ktery mnohdy neni s to ptfedat viniky
spravedlnosti.

V otazce zapojovani humoru do noirového narativu se ovSem nejedna pouze o
prevraceni charakteristik dvojice Pivoilka — Bozenka Skovajsova ¢i o
stylizovanost Lomala a jeho kancelafe, s velkou mirou nadsazky se pracuje i
s dal§imi kli¢ovymi postavami. Postava slecny Carmen ma se svou hysterickou
excesivnosti a vypjatou gestikulaci az sitcomovy rdz (srovnatelny i
s protorypem zanru, sitcomem / Love Lucy, Obr. 105-106), tovarnik Zdeborsky
je hlavnim nositelem komiky diky své infantilni hravosti, snaze o brouseni ryze
ceského jazyka a neobratnosti pii dobrodruzstvich, jichz se tak touzi ti¢astnit.
Az ke karikatutfe se blizi stylizace herectvi v piipad¢ predstavitele postavy
vynalezce Holouska, S$étky zloCineckého gangu Tiziana, ¢i dokonce
nacistického poskoka Hauskeho (Housky) a distojnika SS Kleingéringa (Obr.

33 Jeho zidovsky pavod pozd&ji samoziejm& sehraje vyznamnou roli pfi emigraci do
Spojenych statti americkych.

3% Skvoreckého vysetiovatelé Gasto maji jemné zn&jici jména (Bortvka, Pivoika), i v adaptaci
Pribéhu pro patera Knoxe vystupuji policisté Malina &i Svestka.
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107-111). Dochazi tedy ve finale k mixu protichiidnych emocionélnich vrstev,
Casto 1 v jedné situaci — napiiklad chovanim postav je generovan humor i v
situaci nalezeni zavrazdéné postavy, smrti vyhrozujici Kleingéring v podani
Miroslava Donutila v sob¢ neustale nese stopu nadsazky apod.

Charakteristika humorné¢ ladéného retro piibéhu nabizi moznost vnimat
Pripady detektivni kancelare Ostrozrak v kontextu dobové popularni
kinematografie, kterd ve svych nejviditelnéj$ich a nejpopularnéjsich projevech
tihla ke smiflivé reprezentaci politicky problematickych  obdobi
Ceskoslovenska (myslim tim pfedev§im hiebejkovskou trilogii*>’). I v tomto
pfipad¢ se stala mini-série nositelem spiSe smiflivého pohledu na minulost, v
¢emz lze mimochodem vidét jeden z dilezitych posunti oproti knizni predloze.
Stret hrdiny s rezimem je predmétem vypraveéni spiSe piilezitostné — napiiklad
pri navstéveé doktora Pivonky v sidle SS, kde jsou zabéry komponovany tak,
aby podtrhovaly jeho pozici bezmoci a status tragického hrdiny, ktery se stal
obéti vlastniho pfipadu (submisivita je zvyraznéna povahou mizanscény i
zdvojenim rdmu, Obr. 112-116), ¢i v sekvencich z nacistickych vecirkd a
nocniho ptepadeni hlavniho hrdiny, kde se pracuje s typickymi stylovymi
prvky hard-boiled detektivek, jakymi jsou vyrazné rakursy, dlouhé vrzené stiny
a destém zkrapéné temné mestské ulice (Obr. 117). Takové tisnivé sekvence
ale maji v celkovém planu vypravéni pozici spise ojedin€lého prvku. Proto je
mozna paradoxni, Ze i presto vykazuje tato mini-série v porovnani s dalSimi
ceskymi retro sériemi nejveétsi sklon tematizovat politickou situaci — Hrisni lide
mésta brnénského se zcela vzdavaji takovych prvka a Cetnické humorsky se
opatrné dotykaji politického déni v poslednich epizodach a své vypravéni konci
na prahu valky. 1 Pripady detektivni kancelare Ostrozrak se ovSem snazi
zjemnit rusivé hrany piibehu, coz se projevuje i ve zminéném adapta¢nim
posunu intimnich motivli piibéhu. Za hlavni Ize povazovat pieziti ,,vérného
Watsona”, Bozenky Skovajsové, kterd v puvodni knizni piedloze umira.
Televizni verze sice nakonec odkladd zodpovézeni otdzky, zda si Pivonka
vezme Bozenku (a dovrsi tak melodramatickou linii pfib&éhu), ale romanticky
klavirni motiv, ktery v pribéhu vsech epizod oddramatizovava i napinavé a
akéni sekvence, nechava cely seridl vyustit ve smifeni postav s vlastnim
osudem.

Celé4 mini-série tedy disponuje zvlastni zdnrovou formou, kombinujici na jedné
stran¢ vérnost tradi€nim vypravécim strukturdm, na druhé strané zapojujici
védomy ironicky odstup, to vSe se snahou modulovat celou sérii do nostalgicky
smiflivé podoby — typické pro popularni kinematografii a evidentn¢ i televizni
zanrovou porevolucni tvorbu.

Cetnické humoresky (2001, 2003, 2007)

V kontextu eského krimi Zanru po roce 1989 piedstavuji Cetnické humorsky
realizacné nejrozsahlejsi projekt. Po vyborné divacké odezve prvni tfinactidilné
tady vznikly jesté dalsi a porad tak celkem &ita 39 dil.”*® Série je situovana do

37 Pelisky (1999), Musime si pomdhat (2000), Pupendo (2003).
%% Potad v tomto bodé demonstruje jeden z charakteristickych rysi Geské televizni kultury —
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obdobi 30. let a do prostfedi brnénské cetnické patraci stanice. Jak bylo
naznaceno diive, retro charakter potfadu umoznil vyhnout se v dob¢é ptiprav
projektu nepohodlné otdzce reprezentace soucasnych uniformovanych
policejnich slozek, a naopak vyuzit nostalgického vztahu k mezivale¢nému
obdobi, které je svym zpiisobem dodnes vnimano jako ,,zlaty veék”.

Poradu se také podatilo nové vytézit dosud ne tolik tematizovanou instituci
Cetnictva, kterd se ve své dob¢ téSila velkému respektu (na rozdil od statni
policie to byl sbor se silnou vazbou na danou lokalitu), navic bylo
prvorepublikové cCetnictvo, podléhajici vojenskému veleni, spojovano s
eskoslovenskymi legiemi pasobicimi za 1. svétové valky v Rusku.” To bylo
dalsi z témat, k némuz se v 90. letech zacal obracet novodoby historicky
vyzkum a nabidl tak novy zdroj komunistickou ideologii neposkvrnéného
zdroje hodnot. Cetnictvo tak soudobymi divdky nutné neni interpretovano v
kontinuu s policejnim aparatem, jeho vojensky charakter i samotné téma
legionarské zkuSenosti jsou v sérii velmi ¢asto prezentovany.

Jako zajimavé se jevi, ze podobnou zkuSenost uvadi i Buonanno v souvislosti s
italskym policejnim zanrem, respektive divaky vnimanou silnou distinkci mezi
instituci policie a instituci tzv. karabinikii, podléhajicich vojenskému veleni. I
pro tyto bezpecnostni utvary je typicka jejich ptisobnost ptimo v regionech a
oproti policii jsou dlouhodobé vnimané jako ochrafujici, nikoli represivni.
Diky tomu, ze pusobi v regionech a jeji Clenové se rekrutuji z mistnich
obyvatel, jsou podle Buonanna soucasti diskurzu lidového humoru
zakladajicitho se na stereotypni piedstavé o jednoduchosti a ,ptihlouplosti”
karabiniki — ovSem bez toho, ze by karabinici byli zesmésnovani, spise
vystupuje do popiedi jejich blizkost k oby&ejnym lidem.’®® Buonannem
rozebirand prulomova italska série méla na mistni poméry fenomenalni share
az 60 %, coz ji také spojuje s Cetnickymi humoreskami, které jsou dodnes
fady byla stabilné temét kolem dvou milionti divaki (zpravidla share vice nez
50%). Ackoli kulturni a historické divody jsou zjevné odlisné, oba porady
dokazuji obrovskou popularitu zanrovych formuli pracujicich s instituci, ktera
je odlisena od soucasné policie, v jejim stfedu stoji hrdinové pohybujici se na
hranici ironického a mimetického systému, tedy dochazi ke kombinaci dramatu
a humoru, a velky duraz je kladen i na lokalni charakteristiku pfibeht a jejich
vyvedeni mimo tradi¢ni metropoli. Jakym zpisobem toho konkrétné dociluji

casovou prodlevu mezi fadami sérii a seriald, navzdory jejich prokazatelnému uspéchu v dobé
vysilani. Prvni sérii, kterd se dockala svého volného pokracovani, byly Hrichy pro pdtera
Knoxe. Navazujici potad se vysilal tfi roky po jejich uvedeni. Mezi novymi fadami Cetnickych
humoresek byly tfi, respektive Ctyii roky. Také Kriminalka Andél, prvni projekt soukromé
televize, me€l po prvni sezén€ odvysilané v roce 2008 dvouletou pauzu, vroce 2010 bylo
odvysilano Sest dilti nové fady. Tteti fada rovnéz nenavazuje bezprostfedné v dalsi vysilaci
sezoné. Takovy systém samoziejmé umoziuje zopakovat v reprize predeslou fadu (fady)
nasledovanou tou premiérovou, a tim kumulovat celkové publikum.

% Viz rozhovor s Michalem Dlouhym na oficialnich webovych strankach pofadu. Ceskd
televize [online], [cit. 11.8.2011], dostupné na www: <
http://www.ceskatelevize.cz/porady/1109137051-cetnicke-humoresky>. Michal Dlouhy
pusobil pfi nataceni jako odborny poradce a autor namétu.

% BUONANNO, cit. 13, s. 268.
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Cetnické humoresky, se mimo jiné pokusim zodpovédét na nasledujicich
stranach.

Stejné jako u predeslych rozebiranych sérii je dilezité vS§imnout si narativni
struktury na urovni celého poradu i jeho jednotlivych ¢asti. Souvislost lze v
tomto piipadé vidét mezi touto strukturou a povahou samotného instituce —
lokélni Getnické stanice. Clenové patraci Getnické stanice se ve své dobé
spoleCensky zavaznych prestupktli. To pro scendristy pofadu znamenalo Siroky
repertoar krimindlnich zapletek, ale v kontextu méné¢ zavaznych krimindlnich
pfipadt i snazsi rozvijeni mimovysetfovacich linii soustfedénych na mezilidské
vztahy hlavnich protagonistil. Rozsahla vypravéci plocha v piipadé Cetnickych
humoresek poslouzila k roz§iteni epizodického modelu o viditelnéjsi prabézna
narativni vlakna. Pfestoze je stile dodrzovano pravidlo ptipadu vyieSeného
v ramci epizody (Castéji jsou soucasn¢ feSeny dva piipady), vypravéni se
zmnozuje o soubézné narativy prochdzejicich napfi¢ nékolika dily ¢i dokonce
sezénami.

Vazba kumulativnich narativnich linii na osobni vztahy hrdinti byla vyraznym
rysem tohoto subZanru (s uniformovanymi policisty) jiz v jeho zarodcich.*®'
Velmi typickd je pro takovou strukturu zmnozenych piibéhli samoziejmeé
pfitomnost vétSitho mnozstvi postav, na jejichz mikropfibéhy se vypravéni
soustiedi. V Cetnickych humoreskdch se kromé epizodickych postav vazanych
na novy zloc€in a predstavenych v expozici dilu stabiln¢ objevuje az kolem 15
postav, coz je vlastnost pravé kontinualnéji rozvijenych seridlovych forem.
Soucasné je to také jeden z charakteristickych prvkl, ktery od sebe odlisuje
ideadlni formy dvou subzanrovych variant — policejniho dramatu
s uniformovanymi hrdiny a policejniho dramatu s neuniformovanymi hrdiny.
Druha jmenovana kategorie po dlouhou dobu tradi¢né pracovala s individualné
konstruovanym hrdinou, poptipad¢ diddou vySettovatelt, i kdyz od 90. let se i
u tohoto subzanru zacal prosazovat vice kolektivni charakter, zpravidla
reprezenatovany 4—5 centralnimi postavami. U subzanru s uniformovanymi
policisty byla naopak 8ir$i kolektivni figura (kolektiv hrdini, ktefi pribézné a
se stfidavym vyznamem vstupuji do centra vypravéni) soucasti zanrovych
vzorcu jiz od ranych 80. let, pfedev§im diky zcela prilomovému amerického
serialu Policajti z Hill Street (to ilustruje fada propagacnich fotografii, viz Obr.
118).%

Na prikopnicky charakter americké produkce odkazuje i Corner, kdyz tvrdi, ze
v 90. letech se ,,série staly mnohem flexibilnéjsi v zapojeni jednoepizodnich i
multiepizdnich ptibéhovych vlaken [...] a ¢asto rozviji komplexni, viceproudé
narativy, s pfepinanim mezi soub&znymi liniemi akci v pribéhu epizody.”®
Za idedlni prostiedi dokonce povazuje pravé profesné zaméfené zanry, které
disponuji potencidlem zapojeni vicecetné skupiny hrdind s rGznym typem

U COOK, cit.88, 5. 19-23.

%2 Tamtéz, 5.23. Jadro narativu Policajtii z Hill Street tvotilo kolem 12-13 postav a zadny jiny
mé znamy pofad se tomuto &islu nepfiblizil. V tomto smyslu Cetnické humoresky dokonce
vyrazné€ prekracuji mnozstvim postav zvyklosti.

**> CORNER, cit. 118, s. 58.
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aktivit. Cetnické humoresky vtomto smyslu Cornerovy formulace ¢astednd
naplituji. Narativni struktura Cetnickych humoresek nékolikrat nese v kontextu
ceské krimi neobvykly cliffhanger, nachazejici se dokonce i1 na konci celé tady,
ktery timto pfedznamenava pokracovani celého projektu. Presto vSechno by
bylo piehnané oznaCovat sérii za piiklad serializovaného vypravéeni,
odpovidajiciho patému narativnimu prototypu s polycentrickou strukturou. Jak
ukazuje naptilad schéma prvni fady (Tabulka ¢.2), vedle kumulativnich
narativnich vlaken, tvofenych vztahy mezi postavami, jsou stale pfitomné
prakticky beze zbytku jednoepizodni narativy, soustfedici se na vysetfovani.
Ackoli jsou Cetnické humoresky nejvyrazngjsim piikladem provazovani
epizod, stile je zfetelnd permanentni pfitomnost izolovaného epizodniho
klimaxu.

Ackoli Cetnické humoresky disponuji tim, co nazyvam kolektivnim hrdinou,
tvofenym osazenstvem patraci stanice a dalSimi postavami opakované
vystupujicimi do poptedi vypraveéni, od prvnich epizod se vydé€luje dvojice
Cetnikli, kterd v celém piibéhu dostdvd pomérné vice prostoru — Stabni
strazmistr Karel Arazim a strazmistr Bedfich Jary. Historicky poprvé se tu tedy
v ¢eském krimindlni seridlu plné rozviji klasicky prvek ,buddy” policisti.
Nekteré definice ,,buddy policejniho formatu” davaji do opozice narativy
soustfedici se na dvojici vySetfovatell a narativy soustiedici se na celou
jednotku, ale existuje velké mnozstvi ptikladii (pfedevSim v policejnich
neproceduralnich dramatech), kdy sluzba v ulicich vykonavana ve dvojicich
generuje nékolik buddy vztahti vramci celého policejniho kolektivu.***
Pfipominam, ze pod terminem ,buddy” rozumim pfitomnost dvou hrdint
vykazujicich celou fadu osobnostnich rozdila ¢i pfimo protikladl, pricemz tyto
rozdily mezi nimi vytvaii série mikrokonflikti. Tito hrdinové jsou spolu
donuceni pracovat tymu piikazdodenni policejni sluzbé, a ptfes uvodni
nevrazivost a trvalé rozpory cCasem tvoii nerozluénou dvojici (u
stejnopohlavnich partaki se uziva termin ,heterosexualni Zivotni partnefi™®).
Cetnické humoresky naplituji tuto buddy formuli od prvni epizody, kdy dochazi
ke konfrontaci zemitého Arazima a jemné&jSiho, intelektualniho a
submisivnéjsiho Jarého. Jak byva zvykem, Casto se v buddy vztahu jedna také
o motiv stfetu sluzebniho zelenace a ostiilen¢ho policisty, ktery postupné
zastdva otcovskou pozici vi¢i svému partdkovi. Jednoznacny odpor
dominantnéjsiho a zkuSen¢jSiho hrdiny ke svému partdkovi se zpocatku
projevuje ignorovanim ¢i ptehlizenim kolegy (v tomto pfipadé Arazim
ptehrazuje spole¢ny pokoj nepraktickymi zasténami, odmita si k Jarému coby
fidi¢i motocyklu sednout do sajdkary apod.), pozdéji se v ramci buddy formule
meéni na Skadleni pramenici z odliSnosti charaktert.

O tom, Ze narativ Cetnickych humoresek skuteéné vyznamné pracuje s buddy

%% Napriklad pofady Policie Hamburk (Notruf Hafenkante, 2007-?), Kobra 11, Julie
Lescautova a dalsi. Cast€js$i je samoziejme prace s centralni dvojici vySetfovatelii stejného
pohlavi — Profesionalové (Proffesionals, 1977-1981), Miami Vice, Cagney and Lacey (1982-
1988).

5 Buddy Cop Show. Tv.tropes & idioms [online], [cit. 28.8.2010], dostupné na www:

<http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/BuddyCopShow>.
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formuli, svéd¢i jak opakované vyuzivani dvojice Arazima a Jarého pro
generovani humornych situaci (protiklady postav jako zdroj humoru stoji
v zékladu komedidlnich zanri), tak vyuzivani jejich vztahu jako prvku
sentimentalniho. Zajimavym faktem je, Ze kazda série kon¢i pravé zabérem
tematizujicim vztah této dvojice: v prvni sérii je to facka, kterou emocionaln¢
rozechvély Arazim vrazi Jarému béhem prvniho shledani se svou jiz dospélou
dcerou (Jary o ni pochopitelné jevi na rozdil od Arazimova otcovského zajmu
zajem sexudlni), v druhé scéné je to Jarého ptijezd z francouzského angazma,
v posledni sérii jeho néavrat do kasaren poté, co vyskocil z letadla, v némz
s celou rodinou odjizdél z Ceskoslovenska tésné pied podepsanim mnichovské
dohody (Obr. 119-121). Zavér celého ptibehu, kdy Arazim a Jary posilaji své
manzelky s détmi do emigrace a sami zlstavaji v zemi, nema zdaleka hrdinsky
podtext (nutnost branit svou zem), nybrz je vyrazem nechuti opustit své blizké
muzské pratele (predev§im sviij buddy protéjsek). V tomto smyslu je mozné
pfipomenout jednu z vlastnosti, ktera je ptfipisovana buddy formatu — pfitomné
,rziko” implicitnich homoerotickych vyznamt, které je mozné pftikladat
intenzivnimu vztahu buddy postav stejného pohlavi, vztahu, jenz je ,,né¢im vic
nez pratelstvim”. Samoziejmé relativné konzervativni retro potad, jakym jsou
Cetnické humoresky, tyto implikace znaéné potladuje, ale fakt, Zze hrdinové se
odpoutédvaji od svych heterosexualnich milostnych protéjskt a rodin na tkor
vztahu mezi muzi na Cetnické stanici, je minimalné zajimavym findlnim
vytsténim celé série.’®® Za ne¢ekané ho muzeme povaZzovat také proto, Ze
autofi podle svych slov celou sérii koncipovali pravé s ohledem na Zenské
publikum a Zeny také tvorily divackou vétsinu.>®’

Z hlediska uvazované cilové skupiny je samoziejm¢ zajimavé i nakladani
s zenskymi postavami. Potad byl v nékterych recenzich chvélen za vyznamnou
pozici, kterou dal pravé zenskym figuram.’®® Za vyraznou postavu je v ramci
ptibehu povazovana piedevsim majitelka kvétinového salonu, slecna Ludmila.
Jakkoli Ize vyzdvihnout reprezentaci této zeny coby soukromé zivnostnice, pro
jeji roli v narativu a klicovou motivaci je ale typické predevsim ,,spéni” ke
snatku s Arazimem. Ostatni Zenské figury se v prvni sezéoné objevuji na
postech tpélivych manzelek, hospodyn (,,dobrych dusi” patraci stanice), vdavek
chtivych hysterek, prostitutek a pochopitelné obéti. VSechny tyto role se
vramci vypravéni zakladaji na vyckavani na zachranu, kterou ma pfinést
muzskd postava. Vtomto smyslu prvni fada seridlu pokracuje v modelu,
reprezentovaném uz Hrichy pro patera Knoxe, které sice postavily Zenu do
centra déni, ale jeji spasu skrze odevzdani se muzském hrdinovi pribézné

% U buddy dvojice jiného pohlavi se naopak pracuje s prvkem nikdy nerealizovaného

potencidlu sexuélniho vztahu (Demspey d Makepeaceova, Akta X, Sberatelé kosti), ktery miize
byt v zaveru série stvrzen ¢i vyvracen siatkem jednoho z nich.

7 P¥i uvedeni kompletnich tfi fad vroce 2007 byly vramci Ceské televize Cetnické
humoresky nejsledovangj$im seridlem a druhym nesledovanéj$im potadem vibec (prumérné 1
892 000 divéaka). Zdroj: ATO Media Research, viz Ceskatelevize.cz [online], [cit. 28.8.2010],
dostupné na  www:  <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/divacky-ohlas-a-statistiky-
vysilani/aktuality-sledovanosti/>.

% Naptiklad OKTABCOVA, Simona. Cetnické humoresky II: O rozbité sajdkdre a fence
Kikine. TV Revue [online], 2005, ¢. 47, [cit. 28.8.2010], dostupné na www:<
http://www televize.cz/scripts/detail.php?id=20603>.
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zdiraziovaly. Vyznamny zlom v tomto smyslu Ize vidét na pomezi 1. a 2. fady
Cetnickych humoresek (2. fada byla premiérové uvedena v roce 2003.). Série
ve svém pokracovani postoupila v reprezentaci zenskych postav na védome
,rovnopravngjsi” uroven, kdyz vyhradila prostor dvéma vyraznéj$im postavam
— lékarce Karlicce a novinaice Kamile Klikové. Pomoci téchto figur byla
formulovana témata pfistupu zen ke vzdélani a vstupu zen do primarné
muzskych profesnich sfér. Nove také pusobila figura nezavislé zeny, ktera neni
definovdna vztahem kmuzi ¢i rodiné. Lékatka Karlicka ve vypravéni
reprezentuje pravé novy prvkek vzdélané a cilevédomé Zeny, kterd se vzpira
otcovskému (partriarchalnimu) diktatu svym vysokoskolskym studiem a
posléze profesi 1ékarky. S Klikovou naopak do piibéhu vstupuje téma dravého
investigativniho zurnalismu®® a viibec Zensk4 figura schopna distancovat se od
svého rodinného statusu a soucasné disponovat politickym védomim. Jeji roli
lze vnimat jako pokus rozbit plvodné ryze maskulinni povahu linie
vysetiovani zlo¢inu, ktera byl stanovena v prvni sérii. Cetnické humorsky jsou
v tomto smyslu ptikladem a ukizkou moznosti alesponn ¢astecné a opatrné
obdafit historicky pfibéh aktualizacemi, které mohou byt na prvni pohled v
rozporu se stereotypnimi piedstavami o dobovych spolegenskych zvycich.*”

Subzanr policejniho dramatu casto dosahuje autenticity systematickym
vyuzivanim dokumentaristickych postupli snimani (spontaneitou evokovanou
ruéni kamerou sledujici kontinudlné probihajici akci), prekryvajicimi se
dialogy, praci s ruchy (konstrukce hutného zvukového mixu)’’' &i kontaktnim
zvukem. Mnohdy je zacleniovano i vet$i mnozstvi mimostudiovych sekvenci,
které wvnasi do vypravéni prvek redln¢ existujicich lokaci s né&jakou
vyznamovou predispozici. Cetnické humoresky jako jeden z hlavnich
mechanismi budovani autenti¢nosti uplatiuji diraz na historickou vérnost
prostiedi, az jakousi opulentnost historizujici mizanscény (v mezich podminek
tuzemského televizniho primyslu), coz se také stalo predmétem
marktetingovych materialti pofadu a bylo reflektovano dobovymi tiskem.’’* Je
mozné v tomto vidét souvislost s jednou z hlavnich atrakci Dobrodruzstvi

3%V kriminalnich Zanrech je funkce médii pojimana riizné. N&kdy investigativni novinaf plng
zastupuje stranu instituce chrani spolecensky status quo (Kolchak: The Night Stalker /1974-
1975/), jindy je kooperujicim ¢lankem, ktery v rdmci vyménného obchodu spolu s oficidlnimi
slozkami patra, Casto se ale dostava do pozice obéti v narativni formuli ,,zachrany na posledni
chvili”. Velmi ¢asto jsou média také vnimana jako slozka, ktera pfimo komplikuje vySetfovani
¢i na ném parazituje bez ohledu na moralni hledisko (Krimindlka Las Vegas a jeho spinoffy) ¢i
jsou vnimana jako spolecenska sila, kterd se mize stat zbrani ve snaze docilit spravedlnosti
(Spravedinost /Justice, 2006/).

370 Nejviditelnéjsim piikladem tohoto trendu na poli televiznich krimi zZanri muize byt série
Pripady detektiva Murdocha (The Murdoch Mysteries, 2008-?) situovana do 90. let 19. stoleti,
kterd se programové soustiedi na genderova témata v zapletkdch jednotlivych epizod i
vyraznou postavou policejni patolozky. Aktualizuje také retroformat skrze pouziti
dokumentaristického stylu ve stopach ptipominajiciho styl Policie New York apod.

" BORDWELL —~ THOMPSON, cit. 6, s. 272.

32 OKTABCOVA, cit. 368; SRAMKOVA, Marie. Cetnické humoresky: dil za 6 milionu.
Super [online], 19.2.2007, [cit. 29.8.2010], dostupné na www:
<http://www.super.cz/clanek/12654-cetnicke-humoresky-dil-za-6-milionu.htmI>.; oficidlni
stranky potadu - Ceskd televize [online], dostupné na www: <http://www.ceskatelevize.cz>).
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kriminalistiky — stylovou velkorysosti pravé na urovni prostiedi a kostymd.

U retro sérii ponékud neobvyklé umisténi vesSkerého dé&je do striktné
mimostudiového prostiedi, které vyzaduje nadro¢nou praci s vybérem a ipravou
exteriérovych lokaci a souvisejicich prvkll mizanscény, se stalo znackou
Cetnickych humoresek. Jestlize obeznidmenost divédka s prostiedim je jeden
z prvkl (vedle znalosti centralnich postav a sekundarnich narativil), kterym
televizni série vytvai kontinuitu mezi epizodami,’” pak timto zdrojem
kontiunity se tu stava prostfedi kasarni budovy brnénské cetnické patraci
stanice. Je to prostor, ktery je bazi pro realizaci ritudlnich tikont, tak typickych
pro formuli policejni série. Oproti policejnim dramatim ze soucasnosti tu
ritualizaci podléhaji i urovné spolecného souziti ¢lenti patraci skupiny, tedy
hromadné stravovani a bydleni, typicky poté i ranni porady s rozdélovanim
ukolt ¢i spole¢nd cviceni. Tento typ prostoru mizeme obecné v rdmci zanru
povazovat za prvek, jehoz funkci je vytvaret analogii mezi figurou policejniho
sboru a rodiny. Pouze v tomto Casoprostoru jsou hrdinové v bezpeci, sem se
vraci po uspésné misi v nebezpecnych méstskych ulicich. Napadeni policejni
stanice je proto v zanrovych souvislostech Casto vyuzivanym extrémnim
symbolickym aktem ohrozeni spoleCnosti, zasazenim uderu na nejcitlivéjsi
misto  bezpetnosti ,,globalni rodiny”.*”* Tento symbolicky prvek je
v Cetnickych humoreskdch vyuzit dokonce dvakrat, pfic¢emz v druhém piipadé
ma navic explicitné politicky rozmeér, jelikoz se jedna o scénu z obdobi odsunu
Ceskych obcanii z pohrani¢i po mnichovské dohodé¢ a napadeni cetnické
instituce zde rozsituje definici rodiny ze statni na figuru narodni.

Naptiklad v Policajtech z Hill Street reprezentuje symbolické setkavani rodiny,
vzajemnou péci a starostlivost predev§im kazdodenni ranni porada v zasedaci
mistnosti, rozdéleni dennich sluzeb a zavére¢na véta nacelnika ,,a bud’te tam
venku opatrni”. V Cetnickych humoreskdich je mnohem intimngj§i rodinny
charakter kolektivu policisti budovan pomoci spole¢nych stravovacich ritualt.
Komentovani jidla, déleni se o ptidavky, vzpurné hazeni Spaget na strop — to
vSe jsou sekvence, které tuto policejni sérii posouvaji mnohem blize tomu, co
bych nazval policejnim rodinnym dramatem. To muze také byt odpovédi na
otazku, pro¢ se Cetnického humoresky coby policejni série, které jsou v ramci
genderovych definic zpravidla cilené na muzské publikum, setkaly s tak
velkym ohlasem u divacek. Vedle sekunddrnich romatickych narativnich
vladken mlizeme za jeden z divodii povazovat i tento ,,prorodinny” motiv pii
konstrukci kolektivniho muzského hrdiny.

Cetnicka stanice coby centralni prostorovy bod slouzi jako prostiedek pro
realizaci typické narativni funkce v policejnich pftibézich: je prostorem,
znéhoz hrdinové vyrazi do vné¢jSiho svéta poté, co obdrzeli spoleCenské
zadani.’”® Tato proppovska funkce (funkce 9. prostiednictvi a 11. odchod) je

°7> Viz CORNER, cit. 118, 5. 57.

™ Proto je také naptiklad film Prepadeni 13. okrsku (Assault on Precint 13, 1976), kde se
bezmocni hrdinové z poslednich sil brani v oblezené policejni stanici, povazovan za tak tisnivy
thriller, jelikoz pravé posledni instance, ktera ma chranit nase bezpeci, potfebuje ochranit.

37 Je to typicky sled funkci, které Propp popisuje u klasické pohadky. Funkce 9. (Ne§tésti nebo
nedostatek jsou sdé€leny, k Hrdinovi se nékdo obraci s prosbou nebo rozkazem.) a funkce 11.
(Hrdina opousti domov.) jsou tradi¢nimi funkcemi také policejnich narativii. Viz PROPP, cit.
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analogicka s narativy policejnich pfibéht a prozrazuje jejich blizkost narativni
struktute klasickych pohadek. Stejné tak funkce 20. ndvrat, kdy se hrdina vraci
po splnéni tkolu, odkazuje k vyznamu tradi¢niho prostoru cetnické sluzebny, o
némz jiz byla fe¢. Akce, které hrdinové mezi t€émito dvéma funkcemi realizuji
a které sblizuji narativ pohadky a policejniho dramatu (analogie funkei 11.-19.
se v policejnich piibézich tradiéné objevuji’’®), se odehravaji ,,tam venku”.>”’
Konstrukce ¢i povaha onoho vnéjsiho svéta je pro kazdou policejni sérii
zasadni.

V Cetnicky humoreskich ma konstrukce vnéjsiho prostfedi pro policejni
subzanr s uniformovanymi policisty netypickou epizodickou povahu, tedy pro
kazdou epizodu existuje unikatni prosttedi, kde se odehral zlo¢in a nésledn¢
probihd vysetfovani. Patrani zpravidla probihd v terénu (policejni stanice je
v tomto smyslu upozadéna) a vypravéni mnohdy slouzi pro performanci
dobovych realii a dalSich kulturnich prvkii. Mnozstvi ptibéhiti se odehrava
pfimo v Brn¢, velmi ¢asto nas vypraveéni zavadi ale 1 do vesnického prostiedi a
vyjimecné také do zvlastnich instituci typu klaster, lazné ¢i hospic. Lze vSak
fici, ze série ma do velké miry ,,rurdlni” charakter, tedy smétuje ve své fomuli
k tomu, co opét vsouvislosti s italskou policejni sérii 90. let popisuje
Buonanno. Ten zminuje dvé zékladni tendence: zasazeni piibéhu do malého
meésta a ,,provincializaci metropolitniho prostoru”, ktera dokaze evokovat
charakteristiky vnéjsiho méstského prostiedi, ale i rytmu kazdodenniho zivota,
mezilidskych vztaht a typt zlo¢ini.’”® Cetnické humoresky v sob& kombinuji
ob¢ tyto Buonannem zminéné charakteristiky. Velkd ¢ast vypravéni nés piimo
zavadi do provincniho prostfedi, kde se ke slovu dostavaji pravé ruralni
aspekty mezilidskych vztahi (motiv sousedstvi, vesnické hospody), rytmut
kazdodenniho zivota i aspekty ro¢niho cyklu na vesnici, prvky moravského
vesnického folkloru (vinné sklipky a slavnosti) a samoziejmé také typologie
zlo¢inli (od kradeze slepic po misto utajenych porodii). Pfitomen je ale i
princip ,,provincializace metropolitniho prostoru”, za ktery 1ze Brno té doby
povazovat. Provincni charakteristiky tu piejimd piedevSim Casty popis
zpomaleného rytmu cetnické prace (fada okamzikli nicnedé€lani, spolecného
»laskovani” na dvofe kasaren), zminéna rytmizace dne skrze spolecné snidané,
obédy a vecefe a predevSim obCasna konfrontace s velkym svétem (tedy
Prahou, vyjime¢né Vidni). K nému se vzdy hrdinové vztahuji jako k néCemu
neznamému, co presahuje jejich kulturni kompetence, a vydaji-li se do ceské
metropole, tak ta neuspokojuje jejich pottebu blizkych a prostych (ruralnich,
sousedskych) vztahii se svym bezprostiednim okolim.

Této charakteristiky prostfedi je samoziejm¢ mnohdy vyuzivano ve vypravéni

57.
37 12. hrdina je podroben zkousce, vyptavani, je napaden apod., ¢&imZ se pfipravuje ziskani
kouzelného prostiedku nebo pomocnika; 13. hrdina reaguje na Ciny budouciho darce; 14.
hrdina dostava k dispozici kouzelny prosttedek; 15. hrdina je pfenesen, dovezen nebo piiveden
k mistu, kde se naléza pfedmét hledani (prostorové premisténi mezi dvéma fiSemi, vykonani
cesty); 16. hrdina a Skidce vstupuji do bezprostiedniho boje (boj); 17. hrdina je oznacen
(oznaceni); 18. skiidce je porazen (vitézstvi); 19. pocatecni nestésti jsou odstranéna. (Tamtéz.)
7 Viz ritudlni véta v uvodu kazdé epizody Policajtii z Hill Street.

7 BUONANNO, cit. 13, 5. 273-274.
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pii prepinani mezi pdly respektu a despektu, které v rtiznych situacich centralni
postavy zakousi. Diky jejich provinénimu charakteru jsou respektovani lidmi
na venkové¢, projevuji znalost svého pfirozeného prostiedi, kterd intuitivné
vede k vyfeSeni piipadu. Naopak pti konfrontaci s ,,metropolitnimi” prvky
vstupuji do mdédu podceniovaného prespolniho Cetnika, reagujiciho urazenym
protiutokem. Toto se projevuje v epizodach, kdy musi celit arogantni a
autoritativni akci ministra (epizoda Slepice versus Slepicka) ¢i despektu ze
strany policist v civilu, tedy slozky v té dobé existujici pouze v metropolich
(v epizod¢ Pojistka). Pidorys ,,provinéniho policejniho ptibeéhu”, kterym Ize
Cetnické humoresky charakterizovat, s sebou nese jeden podstatny vyznamovy
aspekt — rezignaci na sociologizujici tendence policejnich sérii, tedy na
sméfovani k vysvétlovani motivaci ke zlo¢inu skrze obecnéjsi aspekty dobové
spole¢nosti. Provinéni charakter prostiedi zpravidla umoznuje nikoli socialni,
ale emocionalni motivace postav. Vyjimecné se objevuje snaha v nékterych
krimindlnich pfipadech lokalizovanych do Brna naptiklad pfedstavit téma
chudoby jako spoustéce asocidlniho chovani (epizoda Tdta). Ve treti tadé
serialu, kdy se vypravéni priblizuje predvaleénym letim, také vstupuji do hry
motivace politické. V seridlu je ale evidentné patrna snaha o udrZeni stéZejniho
provincniho a emociondlniho charakteru prib&hi, postav i prostedi.’”

Rezignace na sociolgizujici ¢i politické prvky pfibéht jsou vysvétlitelné také
jinym dtilezitym aspektem celé série, na ktery odkazuje jiz samotny nazev —
ptiklonem k humoru. Sirokou divackou zikladnu ziskal zinr komedie v Geské
kultufe diky jeho akceptovatelnosti v obdobi normalizace, kdy se ideologicky
nezavadnd komedie stala jednim z privilegovanych typt. Tendenci odlehcovat
vazna témata zapojovanim humoru a ,laskavosti” vykdzala tuzemska
audiovizualni tvorba i po zméné politickych pomérii. Uspéch téchto tendenci u
divakt byl zjevny*” a kombinace dramatickych a komickych prvkil se stala
pfiznacnou i pro televizni produkci, véetné kriminéalnich Zanra. Jiz v souvislosti
s prvnimi porevoluc¢nimi zanrovymi produkty tohoto typu (série Hrichii pro...)
jsme zminovali princip odlehcovani skrze uvodni monology reziséra Kleina.
Hlavnim nositelem tohoto principu se nasledné staly pravé Cetnické
humoresky, ale 1 Hrisni lidé mésta brnénského ¢i Pripady detektivni kancelare
Ostrozrak.

V Cetnickych humoreskdch tomuto ladéni nahrava vybér nékterych hereckych
predstavitelt, vyuziti uvedené buddy formule protikladnych ,part’akt”
Arazima a Jarého, emblematicky rys postav patracky — hlasitost a lidovost
feCovych projevi jejich clenl, vcetné¢ castého zapojovani vulgarismu
v humorném kontextu, dale vyuziti prvkli zndmych jiz zrané grotesky
(necekané pady, facky, prevlékani muzli do Zenskych Satl) ¢i prechodné

37 Snahu vyhnout se politickym tématiim pfiznali sami autofi. V zadném ptipad€ naptiklad
nechtéli pokracovat za rdmec tieti fady, tedy za pomnichovské obdobi. Rezisér Moskalyk
prohlésil, ze ,jakmile by se v seridlu objevila politika, uz by to bylo néco jiného ,,. (Viz
OKTABCOVA, cit 268.)

380 Uspech filmi jako Kolja, Pelisky, Musime si pomdhat demonstruje sp&ch humorného
odleh¢ovani vaznych historickych a politickych udalosti a redlii.
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nastoleni ironického systému’®' konstrukci nékterych protagonistdl (napf.
postava Zahalky a dalSich spiSe marginalizovanych c¢lenti patracky).
V neposledni fad€ je znatelné rovnéz zdvojeni narativni linie vysetfovani do
podoby jednoho zévazného piipadu a druhé humorné odlehcené kauzy
(naptiklad patrani po sériovém vrahovi a odcizeném umélém chrupu).
Vypravéci model vyuzivajici zdvojeni pfipadid je v dneSnich krimindlnich
zanrech Casty (prosadil se vyrazn¢ naptiklad v Krimindlce Las Vegas), ale jeho
zapojeni zpravidla nedéje s cilem odlehéit celkovou atmosféru komickymi
prvky ¢i absurditou feSeného ptipadu, spise jde o to vytvofit plastictéjsi obraz
policejni prace ¢i umoznit neuzavieni jednoho z pfipadii coby kontinualni
narativni otazky. Zajimavym postupem v Cetnickych humoreskdich je, Ze
sluzebn¢, kdyz je pfipad oznamen) se n€kdy opakuje i v linii se zdvaznym,
mnohdy hrdelnim zlo¢inem. Napiiklad v epizod¢ Smésny vrah je nalezena
zavrazdénd Zena srozbitou lebkou, a kdyz jeden =z cetniki komentuje
stanovenou vySetfovaci verzi slovy ,,je to prastény”, druhy cetnik pobavené
reaguje slovy ,,vzdyt koneckonct byla prasténa”. To je jeden z mnoha ptiklada
implementace humornych prvkt do jinak dramatické zanrové struktury, kterou
legitimizuje ptedevS§im pravé provinéni charakter prostiedi a postav.
Srovname-li vtomto bodé Cetnické humoresky s tradici metropolitnich
policejnich dramat, lze fici, Ze cynismus Ci profesionalismus méstskych
policistl je tu nahrazen privetivym amatérismem a komunitni empati provinéné
definovanych postav vySettujicich policistt.

V souvislosti s generovanim odlehcené atmosféry celé série musime vzit
v potaz také titulkovou sekvenci a jeji hudebni motiv. Titulkova sekvence ma
za ufel mimo jiné definovat atmosféru piibéhu, ktery nasleduje. Pouzity
hudebni motiv pomérné jasn¢ podryva ocekavani ryziho dramatického
sméfovani ptibe¢hu, kromé retro charakteru, jehoz nositelem je hvizdani
pistalky, je piislibem ,lidovosti” a zabavy.”® Paradoxng, nékdy titulkova
sekvence vytvaii az rusivé juxtapozice — napiiklad v epizodé Svatba jsou
v zabéru nasledujicim po ,,skotacivé” znélce brutdlné popraveni stielou do tyla
dva Cetnici, stejné tak po jednom z emociondlné nejvyhrocenéjSich okamzikt
celé série (zabiti sympatického psovoda Tonicka) hned zacne hrat vesely
hudebni motiv znélky, ktery je pouzit i pfi zavérecnych titulcich. Tyto
vyjimecné situace ale svéd¢i o dominujicim humorném moédu potadu, ktery,
jak jsem zminil, nalézame i v mnohych dalSich kriminalnich sériich po roce
1989.

V potadu tedy lze evidenté nalézt vSechny prvky, které¢ jsme zminovali v
uvodu kapitoly — situovani hrdinti na hranici ironického a mimetického
systému, kombinaci humoru a dramatu a lokalni charakteristiky prostfedi
budované skrze sémantické opozice s metropoli, stejné jako na ose mésto—

*! Viz CHESEBRO, cit. 174. (Rozebiram ve 3. kapitole Defini¢ni prvky kriminalni fikce,
oddil Postava.)

%2 Tento hudebni motiv neni originaln& vytvoreny, ale objevil se jiz v jedné scéné v sérii
Panoptikum mésta prazského.
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venkov. Stejné¢ zajimavé ovSem je, Ze timto zplisobem potad pravé tento
rezervoar popularnich motivii do velké miry vycerpal. Premiérové byl porad
vysilan v rozmezi let 2003-2007 a premiéie vzdy predchazelo znovuuvedeni
starSi fady (fad). Tim dost mozna potad, diky tak silnému divackému ohlasu,
ve své dobé saturoval potfebu nostalgické retro krimi. Soubézné s nim tak
zacaly postupné vznikat série definované prakticky jako jeho ptima opozice, tj.
jako soucasné metropolitni akéni a nesmiflivé drama — konkrétné Eden a
pozd¢ji Kriminalka Andel.

Eden (2005)

Série Eden se stala po cyklu Detektiv Martin Tomsa druhym pokusem o vznik
akén€ ladéného kriminalni dramatu. Ackoli se to mize zdat paradoxni, ak¢ni
ladéni pofadu bylo cilem navzdory tomu, Ze hlavnim hrdinou je byvaly
policista, ktery byl ve sluzbé postielen a nyni je upoutany na invalidni vozik.
V prvni epizod¢ potradu jesteé coby policista na nemocenské pomuize vytesit
pfipad konkurenéniho boje mezi prazskymi taxisluzbami a inspirovan
prikladem klicové postavy ptipadu, majitelem taxisluzby piebyvajicim ve
stejné nemocnici, se v dalsi epizodach objevuje jiz v roli taxikare. I béhem své
taxikarské praxe se pak zapojuje do vysetiovani tady zloCinl, to vSe za
asistence svého byvalého partdka.

Série ma dohromady Sest epizod, pficemz na konci kazdé je vyteSen pro danou
epizodu unikatni krimindlni ptipad. Cela série ma relativné sevieny ramec diky
nékolika mechanismiim propojujicim vSechny c¢asti. Jednim je naptiklad
pritomnost relativné Sirokého spektra vedlejSich postav, které se objevuji (¢i se
o nich alespont mluvi) prakticky ve vSech epizodach — nadtizeny, kolegové a
manzelka byvalého partdka, cynicky patolog, taxikafova partnerka Jana,
prostitutka Iveta, opravat Straka, hrabénka Konkolyiova. Stabilni pfitomnost
takového mnozstvi postav je typicka pro vypravéni klonici se k seridlovému
charakteru, zde se ovSem tyto postavy nikdy nestavi do vyznamnéjsi pozice,
vypravéni nezohlediiuje jejich perspektivu. V Edenu nepiijima zmnozeni
opakované pritomnych postav takovy charakter, abychom v ném mohli
spatfovat typickou vlastnost decentralizovaného narativu, kterou zminuje
Ndalianis v souvislosti s patym, nejkomplexnéj$im vypravécim prototypem
televiznich sérii.*®® Ovsem nékteré postavy participuji na tom, co Ndalianis
nazyva ,narativnim Casem”, ktery umoznuje postavam v priabéhu série se
psychologicky proménovat a vyvijet, a tim zvyznamnovat i ptedeslé epizody
coby vychozi body pro registraci jejich vnitiniho vyvoje. Z vedlejsich postav je
to predevsim ,,naprava” prostitutky Ivety ¢i matetské prohlédnuti Jany (ackoli
k jejich vyvoji dochazi zpravidla skokoveé, mimo syzet — v mezicase epizod),
centralni vyvijejici se figurou je ovSem Honza Boudny. I jeho promény se
ovSem odviji mimo syzet ¢i spiSe nemotivovang, na pozadi feSené¢ho piib&éhu.

Ve vyétu prototypi uvadénych Ndalianis je to paty prototyp ,pokracujici epizody a
viceCetné narativni formace”, ktery se definuje pfitomnosti polycentrické struktury vypravéni.
(NDALIANIS, cit. 114.)
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Nelze tedy hovofit o tom, ze vnitini promény hrdinii by byly urcujici pro
celkovy charakter vypravéni v sérii Eden.

Honza Boudny je kazdopadné Ccinitelem nékolika linii, které vzijemné
provazuji epizody. V uvodnim dile je nastoleno n¢€kolik klicovych bodi, které
implikuji mozny vyvoj, respektive nutnost vyusténi. Na prvnim misté je to
posedlost stielcem, ktery jej zmrzacil. V detektivnim Zanru neni zase tolik
vyjimecné, ze hrdina s sebou nese napfi¢ celym seridlem ¢i sezonou néjaké
trauma nastolené v pilotnim dile.’®* V tomto ptipadé je tedy trvale piitomné
skze opakované zminky v dialozich i skrze fotografii zloCince, kterou ma
hrdina stale pfi sob€. V poslednim dile zminény zlo€inec opét pfichazi na
scénu a je v zaveéru epizody zabit, ¢imz se uzavird tato zastiesujici pribéhova
linie. Série také pracuje se zapojenim paralelni narativni Grovné soutiedici se
na osobni zivot hrdinti. Toto je opét v kriminalnich Zanrech Casto vyuZzivany
postup, ovSem v rizné mife a s riznymi funkcemi. V Edenu se tyka centralni
muzské dvojice. V ptipad¢ byvalého partdka Ladi dodava celému seriadlu
jednolity rytmus opakovana série jeho rozchodd a smifovani se s manzelkou,
pficemz také vndsi do seridlu standardni téma problému sladéni rodinného
zivota policisty sjeho profesi i riziko bezprosttedniho ohrozeni jeho
blizkych.*** V linii Honzy Boudného se naopak jedna o vyvojovou linii, kdy
v prvni epizod¢é dochdzi k rozchodu mezi nim a jeho dlouholetou partnerkou
Janou. Tato narativni hadanka (Pfekona v sob¢ hrdina zlobu a bude moci znovu
akceptovat regulérni vztah?) je implicitné ptitomna po celou sérii a také uplné
posledni replika se tykd pravé nového zacatku jejich vztahu. Takovymi
mechanismy tvirci Edenu docilili vnitini soudrznosti série (v terminologii
Ndalianis by se tedy jednalo o kombinaci druhého a tfetiho narativniho
prototypu’®®).

V Edenu, ktery se jevi podle prvku centralni postavy jako zastupce Zanru
detektivniho dramatu s vySetiovatelem-amatérem, nalezneme fadu styénych
bodli s konvencemi policejnitho dramatu (iniciaéni kriminalni c¢in coby
leitmotiv prostupujici celou sezénou, vyrazna osobni narativni linie zrcadlici
dopad profese vySetfovatele na privatni sféru hrdiny). Toto sblizeni vychazi

¥ Casto citovanym Zanrovym vzorem byva jeden z nejvlivngjsich kriminalnich serialéi viech
dob, Miami Vice (Miami Vice, 1984-90). V ném v pilotnim dile pfijizdi detektiv Tubbs do
Miami vySetfovat vrazdu svého bratra. Nasledné utvofi dvojici s detektivem Crockettem, ale
nevyfeSend bratrova vrazda se cyklicky pfipomina v pribéhu celé¢ sezony, pficemz na jejim
konci je objasnéna. V soucasné dob¢ tento model vyborné reprezentuje naptiklad série Na
dozivoti (Life, 2007-2009), jejiz hlavni hrdina je posedly vyfeSenim pfipadu, za n&jz byl
nepravedlivé odsouzen na dozivoti a po 12 letech propustén a pftijat zpet k policii. Jakkoli je
pifipad nalezeni skute¢ného vraha pfitomen napfic¢ sezénami, kazdé epizodé dominuje aktudlné
feSeny kriminalni pfipad.

% Takovy motiv se opakované objevuje v policejnich dramatech (Myslenky zlocince, Pripad
pro Sam, Julie Lescautova /Julie Lescaut, 1992-?/), mnohdy se pouziva také jako prostiedek,
jak motivovat odchod postavy z celého ptibéhu (Kobra 11 /Alarm fiir Cobra 11, 1996-7/).

% Ndalianis tvrdi, e i stanovenych pé&t prototypii neni zcela dostadujicich pro popis
konkrétnich variant a mtize dochdzet i ke kombinacim vlastnosti vice z nich v rdmci jednoho
fikéniho textu. Také samoziejm& mize dochézet ke zméné dominujiciho prototypu v rtiznych
sezonach jednoho poradu.
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z faktu, ze diadu hlavnich hrdind tvoii stale sluzebné ¢inny policista a byvaly
kriminalista, ptficemz vlivem fyzického hendikepu ma asistujici policista
v pribézich vice prostoru, nez byva zvykem (ackoli i co do nastolovani pfipada
dominuje poradu zanrova logika detektiva amatéra, kterému ,,spadne piipad do
naruce”). Jak jsem uvedl v kapitole shrnujici konvence subzanru s amatérskym
detektivem, policie coby instituce Casto sehrava viditelnou roli, respektive
postava neinstitucionalizovaného detektiva zrcadli urcité slabiny policie. V
ptipadé Edenu dochdzi k vykresleni symbiotického vztahu mezi protagonistou
a policii, série tedy postrada Casto ptitomné demytizacni tendence subzanru.
Figura expolicisty-taxikare neni origindlnim prvkem Edenu, jejim zanrovym
predobrazem je napiiklad série Taxik (Hack, 2002-2004) ¢i jiné priklady
poradt s byvalymi policisty, ktefi coby renegati dale haji pravo a spravedlnost
(Knight Rider /Knight Rider, 1982-1986/, Odpadlik /Renegade, 1992-1997/).
V téchto ptipadech je vztah hrdinii k matetské instituci zna¢né problematicky.
Michael Knight je byvaly policista, ktery pod novou identitou efektivné bojuje
proti zlo¢inu, protoze je mu dovoleno piekracovat pravidla oficidlnich slozek,
hrdina série Odpadlik je nespravedlivé policii stithan za vrazdu a na svém utéku
pacha dobro, centralni postava série Taxik byla od policie vyhozena kviili ne
zcela prokazané korupci a nyni pomahd v dzungli velkomésta tém, kterym
policie pomoct nedokdze. I dalSi série s expolicisty coby amatérskymi
detektivy, ktera se jmenuje Zapomenuti (The Forgotten, 2009-?), odrazi limity
institucionalniho pradva a vycCerpatelnost usili policie. Oproti tomu FEden
pfipousti institucionalni problém pouze na urovni jedince a udrzuje ptedstavu
policie jako elementdrné stabilni a funkcéni struktury, kterou nemtze
individualni vypadek ohrozit.”®” Expolicista v Edenu neplni v narativu ani na
okamzik funkci zrcadleni chyb systému, ale je pouze prodlouzenou pazi policie
a do velké miry ve vypravéni neopousti sviij byvaly status.

Série tedy pln€ necerpa ani z formule mobilizovaného hrdiny brazdiciho mésto
(evokujicitho obraz novodobého osamélého rytife, ktery se pii svych
putovanich stavi na stranu bezbrannych a téch, kterym oficidlni struktury prava
nejsou schopny pomoct), ani z formule policejniho dramatu reflektujiciho
proceduralni a institucionalni okolnosti kazdodenni prace policie. Piib¢h se
také vyhybd uzivani ,,buddy” prvku, tradi¢né nosného zanrového motivu
aplikovaného u diddy vysetfovateld. Je to mechanismus v krimi zdnrech zhusta
vyuzivany,”®® v ptipadé Edenu viak sledujeme napii¢ epizodami prakticky
harmonicky a konsensudlni vztah obou osobnostné¢ podobnych si vySetiovateltl.
Z dramaturgického hlediska je to nezvykld zanrova konstrukce vztahu mezi
hlavnimi protagonisty, kterd negeneruje zadné konflikty, narativni otazky ani
humor. Drtivd vétSina krimindlnich sérii pfitom pracuje pii konstrukci
viceCetné figury praveé s timto mechanismem, tedy s predpokladem, ze takové
vnitini napéti mezi protagonisty ma Sanci dlouhodobé pfipoutdvat pozornost
divakt k epizodicky modulovanému charakteru celého potadu. Pti pohledu do

387 Vztah zéastupce poradku i zlo€inci vzhledem k jejich ,matefskému ,, systému, vcetné

eventuality odstranéni jedince z tohoto systému, zminuje napiiklad KAMINSKY-MAHAN,
cit. 32, s. 56-57.
8 profesiondlové (Proffesionals, 1977-1983), Dempsey a Makepeacovd, Shératelé kosti
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historie Ceského televizniho krimi lze tento postup nalézt u fady pied- i
porevolucnich krimindlnich dramat (Maly pitaval z velkého mésta, Pripad pro
zvlastni skupinu, Cetnické humoresky, Kriminalka Andél, Kriminalka Staré
meésto). Budovani vztahu mezi protagonisty v ptipadé Edenu ustupuje viditelné
snaze o autenticky zpracované akcni scény, jez mizeme v kontextu ¢eského
prostiedi vnimat jako inovativni. Lze tvrdit, Zze pofad zaklddd novodobou
tradici vypravéni zaméfeného na fyzickou akci a zptitomnéné nasili. Takova
charakteristika se v dominujici britské a americké zanrové tvorbé poprvé
objevuje v 70. letech. Akce tu je uptednostnéna pied deduktivnimi procesy,
posun v fesSeni pripadu je mnohdy dilem nahody, prostor dostava autentické
zobrazeni meéstské periferie a soudobého metropolitniho zlo€inu, pfirozenou
soucasti je i ,,Spatny jazyk” nejen kriminalnikd, ale i maskulinnich ochranci
zakona. Pravé tyto prvky se v Ceské zanrové tvorbé definitivné usazuji diky
Edenu. Tento moment je jednim z dokladd, Ze ¢esky krimindlni Zanr v prabéhu
poslednich deseti let zacal ve ,zrychleném rezimu” absorbovat nékteré
inovace, které lze v zahrani¢nim kontextu Zzanru povazovat jiz nékolik
desetileti za jeho béznou soucast. Vedle Kaminsky a Mahanem uvadénym
zanrovym ,,piislibem nasili™*® to je, jak si pozd&ji ukazeme, tieba ,jazyk
ulice” ¢i opatrny vstup zenskych postav do vyznamnéjsich pozic ve vypraveéni.

Jazyk hlavnich hrdind a pouzivané feCové registry jsou jednou z polozek, o niz
lze uvazovat jako o konstituénim prvku zanru. Pravé feCovy registr miZzeme
povazovat za jeden z ikonografickych prvka televiznich zanri, skrze ktery je
zanr rozeznately. Jazyk také umoziuje konstruovat status hrdint ¢i
spolubudovat urcitou spole¢enskou mytologii profesnich skupin. At uz se
jedna o nemocnic¢ni dramata, sci-fi ¢i policejni proceduralni serialy, ty vSechny
disponuji specifickou zasobarnou termind, kterymi se dorozumivaji postavy
nalezejici do tematizované profesni ¢i jiné skupiny, pficemz obezndmeni
postavy se specifickym feCovym registrem je Casto formou ,,zasvéceni” a
pfechodového ritudlu postav v piibéhu. Pro zanr typické feCové registry
muizeme tedy také chéapat jako mechanismus, ktery se spolupodili na definici
postavy skrze tzv. systémy komunikace, urcujici konrétn¢ v kriminalnich
zanrech vztahové soufadnice mezi divdkem a postavou (systém ironicky,
mimeticky, zaméfeny na viidce, romanticky).>”® Hrdinové série Eden (na mysli
mam piedev§im expolicistu a policistu v aktivni sluzb€) v jejim pribéhu
prakticky neodkazuji na specificky kriminalisticky diskurz, naopak jsou
pfipoutani k realisti¢nosti reprezentace kazdodenniho Zivota ochranct zékona.
Jejich verbalni reakce na nastalé situace projevuji vétsi miru kazdodennosti na
ukor reprezentativnich kriminalistickych vyjadifovacich projektd (jaké zname
napiiklad ztady soucasnych americkych procedurdlnich dramat typu
Krimindlka Las Vegas). Jiz jedna z prvnich replik, kterou pronese policista
Lada, zni: ,,Ja t€ zabiju, ty hajzle zkurvenej.” V jiné epizodé napiiklad pfti
snaze zastavit prchajiciho muze, kterého chce ovSem pouze vyslechnout, kiici:

3 K AMINSKY — MAHAN, cit. 32, s. 80.
390 FRY, cit. 174; CHESEBRO, cit. 174, viz kapitola Definiéni prvky kriminalni fikce coby
zanru.
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,,Co blbnes, ty vole? Ja ti nic neudélam! To je vil. Sthj, ty vole! Stdj, sttj! Staj,
ty vole...” Dominujici bézny jazyk a pomérné¢ velka mira vulgarismu
dodavaji sérii autentickou atmosféru kazdodenni prace policie® a v tomto
smyslu jsou hlavni postavy Edenu ptikladnou ukdzkou hrdinti mimetického
typu, jejichz pozice i jednani ve fikénim piibéhu jsou soumctitelné se
zkuSenosti divaka. V ak¢nich scénach je Casto kriminalnik dohonén nahodou.
Napriklad ve scén€ pronasledovani ruského mafidna je po jeho dopadeni Lad’a
Kraus tak udychany, ze po cely zbytek zabéru (témét dvacet vtefin) pouze lapa
po dechu a nejisté¢ mifi zbrani na zlocCince. Obc¢asnd selhani policistd v akci
(Lad’a casto pachatele nedohoni, jeho kolegovi z krimindlky pifi zatahu
zlo¢inec ukradne auto) i prostorova omezeni plynouci z fyzického hendikepu
Honzy Boudného z nich ¢ini hrdiny téméf ,,vysostné” mimetické.

Upoutani Honzy na vozi¢ek je v tomto smyslu relativné zajimavym prvkem.’”?
V kriminalnim zanru je fyzické zneschopnéni hrdiny zpravidla motivem
k tomu, aby svlj fyzicky hendikep eliminoval jinymi prostiedky (jako tomu
bylo tfeba v seridlu [ronside /1967-1975/), Honza Boudny ale ziistava
pfedevsim hrdinou fyzicky jednajicim a jeho hendikep je v sérii eliminovan
kromé akénich scén, kterych se aktivné ucastni, i zvlaStnimi kompozi¢nimi
postupy, v nichz v obrazu dominuje nad ostatnimi postavami (Obr. 122-123).
V ramci mimetického systému konstrukce hrdini mizeme vzit v potaz i
charakterizaéni prvek, na n&jz upozoriiuje Dyer — jména hrdind.>”
,2Nemimotadnost” jmen hlavnich postav nese snad pouze vyznam prosté
kazdodennosti, neimplikuje atmosféru poradu, jak je tomu zvykem v obdobn¢
zaméfenych akénich krimindlnich potadech, jejichz hrdinové disponuji
btitkymi, vyznamem obdafenymi, ironickymi ¢i kontrastnimi jmény (Dempsey
a Makepeacovd, Starsky a Hutch, Simir Gerchan a Tom Kranich, Michael
Knight...). Honza a Lada, jak jsou postavy nejcastéji oslovovany, v tomto
smyslu nevybocuji z mimetického systému. V tomto kontextu vlastné ironicky
pusobi i ,,para-objektivni korelat” kriminalisty Lad’y, had Felix. Exotické ¢i
nebezpecné zvife byva v akénich krimindlnich sériich vyuzivano jako
objektivni korelat hrdiny, ktery spoluptsobi pfi jeho charakterizaci (napf.
stylovy a nebezpecny krokodyl hrdiny Miami Vice, neohrozeny a chytry
némecky ovéak v Komisaii Rexovi /[Kommissar Rex, 1994-2004/).”* V tomto
pfipadé ovSem Felix hrdinu necharakterizuje ve smyslu nebezpecnosti,
respektu a sexappealu, naopak v tomto smyslu ptisobi spis§ ironicky (kdyz se
k Lad'ovu velkému ptekvapeni zacnou vyslychani doznavat, je vysvétlenim
pravé jejich respekt z hada, nikoli z vySetfovatele; had Felix také v seridlu
vystupuje predevsim coby jediné vlastnictvi, které si Lad’a sté¢huje, kdyz je po
hadkach vyhazovan manzelkou z bytu).

91 r « : : : ~eor . r ’ o .
31V posledni dobé na sebe i v souvislosti s pouzitim jazyka zasadnim zptisobem upozornil

serial The Wire - Spina Baltimoru (The Wire, 2002-2008). V jedné scéné trvajici t¥i minuty
vySetfovatelé pronesou dvaapadesatkrat slovo ,,fuck”.

%2 Samoziejmé v tomto piipadé svou roli hraje fakt, e herec Jan Potmésil je skutednd
hendikepovany a role mu byla napsdna na télo. To ale neni dulezité pfi interpretaci této
charakteristiky v procesu konstrukce Zanrové postavy.

33 DYER, cit. 228.

9% Tamtéy.
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V kriminalnich zanrech je Casto sledovanou urovni povaha prostiedi, do nichz
jsou konkrétni texty zasazovany. V Edenu, jehoz hlavnim hrdinou je taxikar, je
logicky duraz kladen na pfirozené exteriérové lokace Prahy (pouze pilotni dil
se paradoxn¢ odehrava predevSim v nemocnici a nefunguje klasicky jako
expozice). Jsou to zejména policejni dramata, kterd casto vizualizuji
kazdodenni velkomeéstské prostfedi coby idealni podhoubi zlo¢inu, to vSe
s cilem posilovat status realisti¢nosti, tak ptiznacny pro tento subzanr (Policajti
z Hill Street, Policie New York). Eden s postavou taxikare-detektiva, ktery
intenzivné kooperuje s policii, do velké miry tyto konvence také sleduje.
Kazdodenni a realistickd povaha pfibéhi je tu budovana prostiednictvim
obrazi omselych dvort a ulic ZiZkova, vyhlasenych shromazdist’ bezdomovci
v centru Prahy, mimoméstskych periferii, autobazaru ¢i ,,etnickych” ctvrti typu
Karlin ¢i libusskd ,,Mald Hanoj”. Autenticita misty dosahuje parametrii az
sviravého socialniho realismu a usti v atmosféru dosud cizi porevolu¢nimu
kriminalnimu Zanru (Obr. 124-127). Vedle typu prostiedi je tato autenticita
periferie a kazdodennosti podpofena i systematickym vyuzitim ruéni kamery
(opét prvek spojovany s vySe zminénymi americkymi policejnimi séridly).
Ackoli kamera zpravidla neni v pohybu, podporuje dojem zvySené
realistiCnosti mirn€ rozstfeseny obraz, casté pouzivani transfokatoru a
dodrzovani objektivniho hlediska, kdy pohled kamery neni pfisuzovan zadné z
jednajicich postav — tedy prvky typické pro observacni dokumentéarni
modus.”” Tento dokumentaristicky raz je sice naruSen ndkterymi postupy
probihajici akci, obasnym uvozujicim zabérem z kamerového jerabu), ale
navaznost poradu na styl mnohych slavnych policejnich sérii a seridli je
viditelna.

ZvySeny status realistiCnosti evokovany stylem je podpofen také az
sociologizujicim ladénim zépletek, jehoz nejviditelnéjsim projevem je v rdmci
zanru nebyvalé intenzivni zapojeni tematiky rasovych a narodnostnich mensin
zijicich v Ceské republice. Eden je prvni Geskou televizni sérii, ktera
vyznamgj§im zpusobem zviditeliluje multietnickou povahu Prahy coby
ktizovatky obchodu, kultur i zlo¢inu. V ¢eské krimi bylo toto téma do té doby
prakticky tabuizované.”® Neviditelnost socialnich skupin definovanych rasou
¢i etnikem predstavuje dominantni stereotyp v jejich reprezentaci v ¢eskych
sériich a seridlech. Zatimco v zahrani¢i se hovoii o zméné paradigmatu ve
smyslu rozsifeni repertoaru postav profesionalnich ochrdncii zdkona také o
zastupce marginalizovanych skupin a mensin, kterym byly ptivodné¢ vyhrazeny
pouze role kriminalnich Zivla,**” v éeskych kriminalnich Zénrech po roce 1989

3% Viz CORNER, John. Television Form and Public Address. 1st edition. London and New
York: Adward Arnold, 1995. s. 85-89. ISBN 0-340-56753-8.

3%V eyklu Hrichy pro pdtera Knoxe se objevila jedna romska dvojice, oviem jeji herecké
ztvarnéni dvojici Martin Dejdar a Valerie Zawadské bylo samoziejmé znacn€ nepiesveédcivé.
37 Viz COOKE, cit. 88, s. 22. Jeho tvrzeni jsou viak v rozporu s nézory jinych badateld, ktefi
se snazi pfedev§im zkoumat vztah reprezentaci mensin zapojenych do pachani a potirani
zlo¢inu s redlnymi daty. Pro perspektivu mé prace jsou ale dulezité promény v ramci
symbolického prostfedi, nikoli srovnani obrazu zloCinu a realnych statistik. Vztahem
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dlouhou dobu mensiny jako takové zcela absentuji.*”® Pravé az série Eden
otevird reprezentacim mensin prostor témeét programove. Paradoxni ovSem je,
ze zatim jen na urovni nikoli ochrancti zdkona, ale v rolich podezielych a
pachatelii trestnych ¢ind, v lepSim ptipad¢ alespon osob zivicich se nelegalni
praci, prostituci ¢i majicich problémy s drogami, gamblingem apod. V druhé
epizod¢ Taxikar patrani privede vySetiujici na stopu nelegalné pracujiciho
ukrajinského dé€lnika, v tteti epizodé Kdyby vsichni chlapi hraje tstfedni roli
télo, kterého se snazi zizkovskd romska komunita zbavit tak, ze ho pohodi v
teritoriu konkuren¢niho vrSovického gangu. V reprezentaci romské komunity
je skutecné usilovano az o sociologizujici parametry — od prostoru pro
vysvétleni vnitini komunitni normy drobného zlo¢inu a prostituce jako bézné
soucasti své existence, po prezentaci problematiky drog coby systémového,
socidln¢ determinovaného jevu. I timto sociologizujicim ramcem se cesky
krimindlni zanr sblizuje se zapadni tradici, i kdyz samozfejmé s vice nez
dvacetiletym odstupem.

Stejné originalni je v Ceském zanrovém kontextu zdjem o snad jesté¢ medialné
neviditelnéjsi etnikum, vietnamskou mensinu zijici v Praze (do t¢ doby byl
jedinym pokusem o plnohodnotnou reflexi vietnamské mensiny sedmidilny
rodinny seria Josef a Ly /2004/, pozd&ji okrajové i serial Ulice /2005-2/°"°).
Epizoda Most do Orientu se do velké miry odehrava v Malé Hanoji (trzisté
SAPA) a v tomto bod¢ se stdva srovnatelnym s fadou zahrani¢nich sérii, které
pracuji s né¢jakou formou ghetta, predstavujici svébytny casorprostorovy celek
s vlatnimi etickymi pravidly, jazykem a dokonce i pravem. Ptibéh zminéné
epizody odrazi velkou izolovanost a uzavienost vietnamské komunity, ale
nezakryvd ani odvracenou tvar této charakteristiky, tedy pfitomnost
organizované¢ho zloCinu. Pravé v Malé Hanoji se také ukryva ,myticky”
zlo¢inec z prvni epizody, s nimz mé zmrzacny expolicista Honza nevytizené
ucty.

Tato rezignace na prehnanou politickou korektnost pfi prezentaci prazského
,china townu” je na prvni pohled velmi odvaznym dramaturgickym krokem,
ale paradoxem je, ze Cesky kriminalni zanr korektni vlastné ani nikdy byt
nezacal, jelikoz vylouceni z medidlni reprezentace je pouze jinou formou
stereotypizace. Kazdopadné lze Eden co do miry prezentace etnickych skupin
vnimat jako zdsadni posun ve specifickych lokalnich konvencich krimindlnich
zanra.

Kriminalka Andél (2008, 2010)

Po roce 2000 doznal zanr policejnich proceduralnich dramat v kontextu
euroamerické kultury velkych zmén. Jejich nositelem se stal predev§im

reprezentaci zlo€inu a reality se zabyva napf. ESCHHOLZ, Sarah — MALLARD, Matthew —
FLYNN, Stacey. Images of Prime Time Justice: A Content Analysis of ,,NYPD Blue and Law
and Order ,,. Journal of Criminal Justice and Popular Culture, 10,2004, ¢.3, s. 161-180, ISSN
1070-8286.

3% Své misto pozdezielych & vrahii si vydobyly pouze homosexualni postavy v HFisich pro
patera Knoxe.

39V serialu se postava vietnamské divky Lan objevila v roce 2007, v roce 2008 serial opustila.
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globalni fenomén série Kriminalka Las Vegas. Jak uvadi Kokes, v americkych
televizich krimindlni zanr v 90. letech stagnoval, programovym schématim
dominovaly jiné televizni zanry (sitcom, soap opera, nove téz reality show) a
z kriminalnich zanrd vykazovaly divacky uspéch jen dlouhodobé etablované
potady To je vrazda, napsala ¢i Policie New York, které se jako jedini
pfislusnici zanru prosazovaly v zebticcich sledovanosti americkych televizi.
V roce 2000 byla premiérové uvedena série Kriminalka Las Vegas, ktera se
opatrné v prvni sezoné vysilani prosadila v Zebticcich sledovanosti, aby se v
druhé sezoné skokové posunula az na druhou pricku, coz se zaddnému
kriminalnimu serialu za posledni dvé dekady nepodafilo. Svou pozici si série
dlouhodob¢ udrzovala a s mirnym odstupem se v dalSich letech objevovaly i
spin-offy ptvodni verze, Krimindlka Miami a Krimindlka New York.**

Cely soubor Krimindlek (CSI) piiSel snovym pojetim proceduralniho
policejniho dramatu, respektive snovym modelem procesu vysSetrovani
omezenym pouze na védecké formy rekonstrukce okolnosti pfipadu. S timto
novym modelem souviselo i obohaceni zdnrové formule o dlraz na specifické
poustupy forenzni kriminalistiky pfi stanovovani a redukci vysetfovacich verzi,
oslabeni motivu intuice policejnich vySetfovateli na ukor korpusu dikazl
nezpochybnitelnych u soudu, zpomalovani samotného vypravéni castymi
deskriptivnimi vizualizacemi (forenznich tkond ¢i fyzikalnich a jinych
zakonitosti) a stim souvisejici 1 wurcitd depersonalizace vypravéeni.
V neposledni fadé na sebe vSechny tfi série Krimindlek upozornily excesivnim
televiznim stylem. V jeho zékladu stoji zvySena ptitomnost pocitacovych triki,
které se zpravidla v policejnim Zanru, vykazujicim ptiklon k dokumentarismu,
tolik neprosazovaly.*”' Nebyvalé bylo i vyuzivani barevnych filtrai (kazda ze ti
verzi série vyuziva ke svému méstskému prostiedi ptiléhajici barevné ladéni),
casosbérnych sekvenci, zmény clony v pribé¢hu zabéru, zmény obrazové
frekvence bcéhem zabéru, rozostfovani obrazu, v pozdé€jSich sezondch i
pouzivani metody split screen. Vyznamny je fakt, ze série Krimindlek po svém
uvedeni do velké miry ztélesnila stylovy model moderniho méstského
kriminalniho Zz&nru. V premiéte byla Krimindlka Las Vegas v tuzemsku
vysilana v roce 2005 a prvnim projektem, ktery se vydal ve stopach ,,csi stylu”,
byla série Krimindlka Andél, natacena pro TV Nova od roku 2008.

Vliv amerického vzoru prozrazuje napiiklad samotny ndzev potadu, ale
samoziejm¢ neni mozné mechanicky vnimat Kriminalku Andél jako derivat ¢i
pavodni americkou sérii jako normu. Ceskd série dokonce vykazuje i fadu
zasadnich odlisnosti, naptiklad uz na urovni celkového uspofadéani série. V
Kriminadlce Andél se realizuje epizodicky charakter vypravéni napfi¢ celou
sezonou. V intencich péti narativnich prototypli bychom mohli hovofit o
dominanci prvniho prototypu s oddélenymi epizodami se zndmymi postavami,

“ KOKES, cit. 92.

01V této stylové poloze se vizualizace riznych v pirodé probihajicich procesti v souboru CSI
sérii, stejné jako tfeba v medicinském procedurdlu Dr. House (House M.D., 2004-?), blizily
spiSe tradici popularné-védeckého dokumentdrnitho Zinru a jeho tendenci nazorné
demonstrovat pomoci vizualizaci rozebirany jev.
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ktery postrada jakykoli narativni cil zahrnujici celou sezénu &i sérii.*” U ngj je
dilezité, ze o centralnich postavach ndm nejsou poskytovany zaddné informace,
dokud to nevyzaduje rozvijejici se zapletka ptislusné epizody. V této urovni u
serialii nastavd znacny odklon od formatu Krimindlek, v némz naptiklad
Roberta Pearson nalézd kompromis mezi epizodickou formou policejniho
procedurdlu a tésnym, serializovanym piibéhovym obloukem véazanym na
centralni postavy.*® Krimindlka Andél tedy vtomto smyslu vyuziva
jednoduchého ,,zakladniho” uspotadani policejniho proceduralniho narativu a
inspiraci americkym pofadem v tomto smyslu nenalézdme.

Struktura bézné epizody Kriminalky Andel je velmi klasicka: v ivodu kazdé
epizody je spachan ¢i objeven zlocin, tym vysetfovatell je povolan, stanovuje
vySetfovaci verze a diky zpfesiujicim informacim, které ¢erpa z rozhovort se
svédky a podezfelymi, analyzou databazi a procedurami forenznich
kriminalistickych metod, zuzuje v ramci abdukce pocet vysetiovacich verzi.
Jednim z tradi¢nich prvkl narativu je i relativné stylizovany a dramaticky
klimax odehravajici se béhem vyslechu nékterého z podezielych.** Hlavni
protagonisté ve vypravéni nemaji status ,plastickych postav plnych
rozport”™*®, pouze se drzi v pribéhu série ndjakych unikatnich charakteristik
stanovenych v expozici prvni fady. Ve svém pudorysu je pak série viceméne
neproblematickou variaci na zékladni procedurdlni schéma, vytvaii obraz
schopného tymu kriminalistd bez wvnitinich rozport, ktery vSechny kauzy
uspésné¢ zavrSuje odhalenim pachatele, ktery neni vystaven zadnym
znejistujicim otazkam, napiiklad tykajicich se ptekrocCeni pravomoci, vlastni
podujatosti apod.

Tvrdim-li o Krimindlce Andél, ze vyuziva zékladni a jednoduché vzorce
policejniho proceduralu, je nutné hledat prvky, které z této série stabilné Cini
divacky velmi usp&ny pofad.*® Jednim ztéchto prvkil je otevienost
Kriminalky Andeél ve vztahu k humoru. Jeho nositelem je napiiklad postava
Rudy, jeho? zavalita postava a ,,geekovsky” status*”’, projevujici se dokonalou
orientaci v prostoru internetu a sklonem k nadmérné konzumaci jidla, generuji
situace, kdy je tercem vtipi kolegl. Zpravidla neopousti kancelatr — takové
situace by predstavovaly chvile jeho zranitelnosti, jelikoz jeho sila tkvi v pozici
pfed obrazovkou pocitace, ktery je v drtivé vétsSiné sekvenci soucésti jeho

42 Ppodle Calabreseho dominoval tento model televize v pozdnich 50. a 60 letech. Viz

NDALIANIS, cit. 114, s. 88.

493 PEARSON, Roberta. Anatomising Gilbert Grissom: The Structure and Function of the
Televisual Character. In ALLEN, Michael (ed.). Reading CSI: Crime TV Under the
Microscope. London and New York: [.B.Tauris. 2007. ISBN 978-1-845-11-428-2. Kokes z této
charakteristiky série, kterou rozvadi ve formulace o kombinaci Cisté profesionality s
naznacovanymi vyraznymi a dlouhodobéji rozvijenymi osobnimi nedostatky, vysuzuje nijak
?Oiuvadajici divackou piitazlivost Krimindlky Las Vegas i po osmi fadach. (KOKES, cit. 92).
4% Tamtéz.

4% Viz informace o sledovanosti na oficidlnich strankiach TV Nova ¢&i v piehledech
sledovanosti realizovanych spole¢nosti ATO Mediaresearch, viz ATO [online], dotupné na
www:< http://www.ato.cz/>.

7 Geek je termin predstavujici osobu, kterd je vnimana jako aZ obsesivné zaméfena na
omezeny okruh zajmu, Casto intelektudlnich ¢i spojenych s elektronickymi médii.
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osobniho prostoru (takové figury i stylové postupy jsou opét soucasti moderni
formule krimindlniho Zdnru — Rudovym ptfedobrazem mohou byt Penelope
Garciova v Myslenkdch zlocince €1 vSestranna ,laboratorni krysa” Abby Sciuto
v Namorni vySetrovaci sluzbe, u nichz je podobné tematizované jejich
outsiderstvi - nadvaha, slabost pro popularni kulturu a pfislusnost k zdjmovym
komunitdm; Obr. 128-130). O to ironi¢téjsi je, kdyz se Ruda zcastni jako
figurant identifikace a je svédkem oznalen (jako ,,grazl”). Jeho pozice ve
vypravéni je ale diky izolaci od pfimé akce v terénu i pfi vyslesich na stanici
znacné oslabend, proto se mnohem daraznéji prosazuje druhy zdroj humoru
vyuzivajici konceptu buddy vztahu mezi dvéma policisty, ktery s takovym
Uspéchem vytézily jiz Cetnické humoresky. Jeden z poli dvojice, Oliver, se
hned zkraje negativné stavi ke svému budoucimu partdkovi Honzovi
Benkovskému coby ,,protekénimu synkovi” a nastoluje tak klasickou narativni
buddy-strukturu. Tato antipatie ale rychle mizi a jejich vztah je zadhy po
zacatku série definovan jiz vyhradné opacnym osobnostnim pdlovanim:
intelektualni slusnak vs. piimocary polda, obcas vyuzivajici svého
,buranského” statusu jako matouciho prostiedku; sebevzdélavajici se,
ambicidzni kriminalista usilujici o zahrani¢ni staz vs. neambicidzni suknickar s
Lprumérnymi muzskymi” zalibami (fotbal, PC hry); policista drzici se striktné
predpist vs. policista majici sklon porusovat je ve smyslu ,piva ve sluzb¢”;
fyzicky pfitazlivy vs. zemity typ, ktery by ,,m¢l zhubnout” atd.

O tom, ze v ¢eské kultufe je humor divacky pfitazlivym prvkem i v jinak
dramaticky definovanych potadech, svéd¢i nejen tispéch poradu jako takového,
ale 1 vyrazna pozice buddy policisti v divackém hlasovani o nejoblibené;jsi
postavy série.*”® V celé sérii prab&zné nalézame daldi humornou intertextualni
vrstvu. Obcasné ironické vsuvky odkazuji k urCitym lokdlnim kulturnim
zkusSenostem. Ironické spojeni s tradici policejnich seridli usazenych ve
védomi Ceské televizni kultury zajiStuje naptiklad telefonni vyzvanéni jednoho
z vySettovatell (znélka 30 pripadit majora Zemana), obrazek ze série
Profesionalové, ktery ma na tricku jeden z vyslychanych drogovych dealerii
apod.

To, co Krimindlku Andel vyrazné¢ vydeluje v ramci ceskych projektt
krimindlniho zanru, je tedy americkou produkci inspirovany diraz na excesivni
vizualni styl, stylizované deskriptivni pasaze a prechodové lokaliza¢ni, ¢asové
¢i atmosférové sekvence mezi segmenty. Pravé v tomto Ize vidét nejznatelnéjsi
navaznost potfadu na dobovou zahrani¢ni produkci, respektive na krimi fikéni
potady, které Ize povazovat za ,touch points” tohoto zanru v ramci
nejvyznamngjsich americkych stanic.*”” Styl poradu mé tendenci v rytmicky

%% v/ hlasovani divakd na oficialnich strankach poradu ziskala postava Tomase 44% a 32%,

pricemz zadna z dalsich postav nepiekrocila hranici 10%. Viz Nova.cz [online], [cit. 6.9.2010],
dostupné na www:<http://kriminalka.nova.cz/rubrika/epizody>.

499 Televizni stanice se vramci tzv. brandingu, tedy prace svlastni znatkou a cilem
identifikace divaka s ni, soustfedi na vytvafeni tzv. ,touch points” (¢i ,,passion points”),
kterymi se zpravidla stavaji jeden nebo dva plivodni seridly snazici se o pfekracovani hranic
vlastnitho média do prostoru internetu, DVD distribuce, popularnich publikaci a tisku. Viz
EDGERTON — NICHOLAS, cit. 308, 5.253.
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fazenych uzlovych bodech upozorfiovat sdm na sebe riznymi ,,vizudlnimi
atrakcemi” budovanymi podobnymi technickymi postupy, které zname jiz
z Kriminalky Las Vegas. Programové se v Krimindlce Andél uplatiuje
napiiklad kombinace zmény clony v zdbéru, stylizace barevného spektra ¢i
rozostfovani a dvojexpozice (vSe zpravidla feSené postprodukéne, Obr. 131-
145), coz znateln¢ estetizuje mnohé sekvence z mista ¢inu a eliminuje hrtiznost
téchto obrazi,*'” soudasné to také odvadi divaka od moznosti n&jak peélivé
zkoumat mizanscénu a rozvijet vlastni tivahy o povaze dilkazii a jejich
vyznamu. Timto potad také dociluje situovani divdka do obdobné pozice
,hevédouciho a poucenihodného”, jak to Cini Krimindlka Las Vegas a dalsi
kvazivédecké série.*"!

Krimindlka Andel do narativni struktury po vzoru Krimindlek zaClenuje také
deskriptivni pasdze veénované specifickym forenznim procediram, ovsem
v tomto piipad¢ se jedna o atrakci, ktera nijak neposunuje d¢j kupiedu. V kvazi
védeckych sériich maji tyto pasdze fundamentdlni vyznam. Dukazy
,promlouvaji”, jsou na rozdil od lidskych motivaci védecky ovéfitelné, a proto
jsou prave deskriptivni pasaze technickych procedur, ¢asto kombinovanych
s vysvétlujicim komentafem forenzniho kriminalisty, uzlovym bodem
vypravéni. Zde popsané a odhalené informace posouvaji vypravéni smérem
k reformulaci ¢i redukci kriminalistickych verzi. Oproti tomu Krimindlka
Andel vyuziva forenzni védy jako dopln€k spiSe intuitivniho vyvozovani
kriminalistii zalozeného na stanovovani hypotéz o moznych motivacich
zlo¢inu, na hodnoceni behaviordlnich projevii podezielych, jejich socialniho
prostiedi, minulosti apod. V kvazivédeckych seridlech, s Kriminalkou Las
Vegas v ¢ele, dochazi k vylouceni takovych postupti. V Ceské sérii dominantné
plni zminéné stylizované zabéry forenznich procedur (Obr. 146-154) funkci
vizualni atrakce, segmentové interpunkce’'” a stylového pojitka s americkymi
kvazi védeckymi policejnimi sériemi a jejich silnou televizualitou*'”.
Urc¢ujeme-li dliraz na stylizovany obraz jako pfizna¢nou snahu potadu navazat
na n¢které ze soucasnych zanrovych trendd, je tfeba déale upozornit i na jiz
zminéné piechodové sekvence. Prechodovymi lokalizatnimi sekvencemi
oznacuji ty pasaze, které né¢jakym standardizovanym zplsobem upozoriuji na
pfesun vypravéni do jiz zndmého prostoru, napiiklad zdbérem na svételny Stit
policejni stanice uvozujicim vyslechy svédkd (Obr. 155-156). Lokaliza¢ni
sekvence také mohou odkazovat na umisténi aktualniho pfibéhu v konkrétnich
Castech mésta skrze atraktivni vizualizaci obecné zndmych architektonickych

410 . . o , o ioxi s . . ,
Lze to vnimat jako zpusob, kterym tvlrci €ini potfad snesiteln€jsi pro prime-timeovy

programovy slot, kam Kriminalka Andél byla pti své premiéfe nasazena a kde diky své
sledovanosti i zstala.

! Kvazivédeckymi je nazyva Kokes a tento termin povazuji za velmi piiléhavy. KOKES, cit.
92.
‘12 Ve smyslu vytvafeni piedélu mezi narativnimi segmenty, které lze povazovat za
charakteristicky rys narativni struktury televiznich potadd. (Viz BUTLER, cit.2, s. 12.). Butler
termin interpunkce nepouziva, ale pokud povazujeme segment za zakladni jednotku televizni
narace (ELLIS, cit. 76), pak spojovani téchto jednotek miizeme v pieneseném smyslu vnimat
podobné jako filmovy stfih a s nim spojené rizné typy interpunkce.

13 Televizualitu definuje Caldwell jako cilenou performanci vlastniho stylu — viz
CALDWELL, cit. 281.
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znakl (zizkovsky vysila¢, nuselsky most atd., Obr. 157-160). Krimindlka
Andel systematicky pracuje se znaky ,,svého” mésta coby celku, ktery je
obdafen néjakymi apriornimi vyznamy, spojenymi se zcela obecnymi
poznavacimi prvky ¢eské metropole (opét stylizovanymi, napft. tfesoucim se
obazem snimanym teleobjektivem, Obr. 161-162), jindy indikuje ptresun déje
na ,univerzalni” prazskou periferii, byt i zde ustupuje bézna predstava o
povaze téchto mist potiebé stylu, tedy atraktivnhimu zpodobnéni (Obr. 163-
164). Prechodové sekvence ¢asového charakteru (Casto vyuzivajici ¢asosbérné
zabéry v kombinaci s rozostfovanim obrazu, dvojexpozici, zménou clony)
krom¢ performance stylu zdiraznuji plynuti vySetfovani piipadu a posun na
rovin¢ Casové osy dne (Obr. 165-166). Vedle prostorovych a casovych
prechodovych sekvenci jsou styloveé excesivni soucasti pofadu i ty prvky, které
bych nazval atmosférové sekvence — zabéry, jejichz smyslem je definovat
naladu nasledujiciho segmentu (napéti, smutek, dynamika apod., to vSe
budované Casosbérnymi sekvencemi ¢i naopak klidnymi statickymi zabéry,
akéni jizdou aut, melancholickou hudbou atd.).

Tyto pfechodové pasaze vykazuji nejvetsi miru obrazové a stiihové stylizace,
jsou ale nejen vyraznou atrakci — odrazi také fakt, ze Krimindlka Andél je prvni
sérif produkovanou pro komeréni stanici.*'* Tyto zvyraznéné piechodové
pasaze posiluji segmentarni charakter narativni struktury*"” a lze je povazovat
za strategii, jak normalizovat pferusovani déje vsuvkami (reklamy, self promo).
Oddéluji od sebe narativni segmenty, respektive zaclenuji ,,shluky” segmentt
do nékolika akti.

Ve svém dlrazu na stylovou excesivnost porad také ozvlastituje sekvence,
které lze povazovat za vizualizaci mentdlniho konstruktu nékterého
z vySetfovatelll (tedy interni fokalizaci) ¢i proces vytvaieni jedné z
kriminalistickych verzi (napt. Oliver pfedstavujici si moznou interpretaci stop
vozidla na misté ¢inu, Obr. 167-173). Tento postup zpiehlediuje cely proces
vypraveéni a distribuce informaci divakovi a predstavuje také vyuziti jednoho
z ptizna¢nych prvkl soudobého proceduralniho zanru — ozvlastiujicich popist
mentéalnich procest vySetfovatele ¢i podobnych vypravécskych ,,ornamentt”.
Praveé na této urovni se Casto projevuje stylova excesitivita velké ¢asti zastupct
soudobého policejniho Zanru, jejichz autofi hledaji pro porad unikatni postupy
(naptiklad pohfeSované osoby v sérii Beze stopy se diky interni fokalizaci
nc¢kterého z agentli objevuji spolu s nim v ohleddvaném prostoru v situaci
Lempatického sblizeni”, v Odlozenych pripadech je typickym ornamentem
Gasovy morfing hovotich svédka*'® atd.). Krimindlka Andél se drzi relativng
jednodussich postupti, nez ve zminénych ptikladech, ptesto dociluje pro
zanrové porady dilezité kvality odliSeni se od stavajicich postupli znamych z
tuzemskych poradi.

V préci se stylem vykazuji obé sezony potradu velkou jednotu — vytrvale se

414V kontextu dualniho systému v CR je to tedy pofad, u nshoz se predpoklada vkladani

reklamnich vsuvek, coz vzhledem k platné legislativé neni mozné v potfadech vysilanych na
vetejnopravni televizi.

15 viz BUTLER, cit. 2, s.12.

1 Pribézné se b&hem promluvy &i pohybu postavy méni jeho sougasna podoba do podoby z
ruzné¢ davné minulosti, v niz se odehral feSeny zlocin.
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pracuje napiiklad s castym zdvojenym rdmovanim pii snimani dialogl
vySetfovatelil, predevsim zpoza sklenéné stény jejich kancelare (Obr. 174-178).
Systematicky jsou zapojovany také sekvence snimané teleobjektivem, které
dodavaji vypravéni realistickou texturu observacni formy, vlastné velmi
kontrastni k vysoce stylizovanym vySe uvedenym pasazim (Obr. 179-180).
Porad ovSem dokazuje, ze produkéni standardy, které byvaji nastavené
pilotnim dilem, mohou podléhat vnitinimu vyvoji. Zatimco prvni fada vznikala
v produkei spole¢nosti DNA, druhou fadu jiz produkovala sama TV Nova a
doslo ke zfetelnému posunu k ,noirovému” stylu i k pfesunuti dirazu na
nc¢které narativni prvky, které jsou soucasti obecné formule policejnich
procedurali. Noirovym ladénim mam na mysli vyrazngjsi praci s low key
svicenim (Obr. 181-184), castéjsi pouzivani protisvétla (Obr. 185-186),
pritomnost extrémnich thli zabérii (Obr. 187) a v neposledni fadé¢ i mnohem
brutaln€jsi reprezentaci zlocinli, respektive jejich obéti (Obr. 188-190). Za
ucelem tohoto obecného ,,ztemnéni” celé série se ptibéhy vice odehravaji v
interiérech ¢i temnych exteriérovych lokacich (naptf. podzemni chodby) a
mnohem vétsi zastoupeni v narativu ziskava prvek dramaticky inscenovaného
findlniho vyslechu, béhem n¢hoz je usvédcen pachatel. Vizudlné stylizovany
vyslech se stal poznavaci znackou napiiklad Kriminalky Miami, v jejichz
stopach se v tomto ohledu druhd tada Krimindalky Andel vydala. V jejim
pfipad¢é ale nejde o syté barvy a typickou strukturu okna ve vyslechové
mistnosti, ale o extrémni low key sviceni, které navic zdlraznuje texturu stény
vyslechové mistnosti.

Temngjsi ladéni mizanscény, predevsim pak v sekvenich zévérecného
vyslechu, akcentuje jeden z vyznami, snimz se mizeme Casto setkavat
v policejnich proceduralnich sériich, véetné Krimindlky Andeél — absenci
definitivniho vitézstvi strazcti pofddku nad zlocinem. Dopadeni a usvédceni
zlocince je narativem formulovano jen jako paricalni vitézstvi, jedna z bitev ve
vécné valce ,dobra se zlem”. Jako zaznemenani hodnou soudast formule
policejnich proceduralnich dramat tak 1ze vnimat zavére¢nou scénu nasledujici
po usveédcéeni Ci zatCeni stihan¢ho pachatele. V ni zpravidla figuruje néktera
z centralnich postav, ktera replikou ¢i ritudlnim gestem uzavira aktualni ptipad,
ovSem soucasn¢ prozrazuje jistotu, Ze brzo bude nasledovat dalsi. V ptipadé
hrdinG Krimindlky Andél se nejednd o dramaticka gesta, jaké zname napft. u
Horatio Caina (Kriminalka Miami), ale o viazeni kazdodennich rituala
pracovniho dne, evokujicich jistotu, Ze automaticky bude nasledovat pracovni
den dalsi. Postavy naptiklad zaramuji epizodu zaklapnutim notebooku ¢i desek,
pficemz pronesou pozdrav typu ,,Tak zejtra!” (Posledni epizoda prvni fady
prizna¢né konc¢i odjezdem celé skupiny k neurcitému zlocinu.). Je tu pritomna
jistota, ze nasledujici den mésto opé€t vyplavi dalsi zlo¢in, Ze nikdy nebude
spoleCensky status quo trvale vyrovnany. Zavérecné scény, odehravajici se ve
ztemnélém prostiedi, soucasné doprovazi smutny findlni hudebni motiv,
n¢které epizody dokonce postradaji vyrazny katarzni moment (naptiklad
epizoda Smrtelny Zert, na jejimz konci zlstavaji jen mrtvé obéti a znicené
existence). Kriminalku Andel, zejména jeji druhou fadu, lze tedy v ramci tohoto
zanru povazovat za az noirové stylizovanou formu, kterd nemd, co do miry
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stylizace, v kontextu porevolu¢ni ¢eské televizni krimi obdoby.

Ackoli Krimindlka Andeél nepatii do skupiny policejnich seridl, které se
cilenéji soustiedi na socidlni parametry prostfedi, v némz policisté vykonavaji
svou kazdodenni praci (Policie New York, Julie Lescautova /Julie Lescaut,
1992-?/), 1 ona je nositelem nékterych sociologizujicich tendenci zénru, tedy
snahy nechat ,,rotovat” kolem hlavni narativni linie pfidruzené mikrosekvence
fesici socidlni determinaci zloCinu v soudobé spolecnosti. V sérii nalezneme
fadu zapletek, které se snazi o prezentaci aktudlnich socidlnich témat, jako jsou
socialni divody bezdomovectvi (epizoda Bezdomovci), domdaciho nasili
(Chladnokrevne, Lidska skladacka), zneuzivani seniort (Miluj blizniho svého)
¢i détské kriminality (Mrtvy v hotelu, Smrtelny Zert). Samoziejmée je nutné
upozornit na fakt, Ze epizodickd stuktura pofadu (blizici se prvnimu
zuvedenych narativnich prototypll) umoziuje konstruovat tyto sociologické
sondy pouze v mezich jedné epizody, a tudiz zjednoduSené. Ptesto 1ze potrad
v tomto smyslu povazovat za pokraCovani trendu soucasného kriminalniho
dramatu, ktery nastolila pfedev$im série Eden. Oba pofady se tedy vzpiraji
tomu, co Brunsdon nazyva ,,spektakularizaci téla a mista zlo¢inu™*'’ (dtrazu na
medicinské prvky a dal§i forenzni metody vysetfovani) a orientuji zapletky
také na socialni otazky, tedy pro¢ dochdzi k uréitym krimindlnim aktivitam.

K pfitomnosti sociologizujich motivii s pfechodem do druhé tady piibyvaji
navic 1 naznaky vétSiho dirazu na piibéhové linie mimo feSeny piipad,
predevsim na sféru pracovnich vztahu. Za zvlast zajimavou lze povazovat
sekundarni zapletku se stdzi ve Vidni, o niz usiluje mlady kriminalista Honza.
postav mohla ptib¢h na dlouhou dobu opustit. Jeho osobni usilovani o stdz ma
vsak zcela Sokujici rozuzleni, kdy mu v zavéru epizody staz ,,vyfoukne” §éf
celého oddéleni Hordk. Vedle jeho n€kolikrat prokazané neloajality ke svému
tymu je to dal$i moment, ktery ptispiva k jemné negativni charakterizaci této
figury, coz je znatné¢ originalni prvek v tradici Ceskych policejnich sérii.
Pocinaje Hrisnymi lidmi mésta prazského pies Panoptikum mésta prazského,
Cetnické humoresky az po Eden — vzdy se v pozici vrchniho veliciho policisty
pracovalo s figurou pfisného, ale spravedlivého ,,otce”, ktery ma pochopeni pro
obcasna selhani a slabosti svych ,,hocht” (témét doslovné otcovskou figurou,
ktera se stara i o sexualni a citovy Zivot svého podtizeného, je policejni rada
v Hrisnych lidech mésta brnenského). Velitel Hordk se ke konci druhé tady
nejen vzdaluje povédomi o kazdodenni praci svého tymu, ale ¢asto jedna i proti
nému. V sérii tedy mizeme registrovat ptiklon k jednomu z typti konfliktu,
ktery se objevuje ve formulich mnohych zahrani¢nich policejnich sérii a
seriall, a o némz se ve své typologii tradicnich konfliktd zminuje Geofrey
Hurd (konflikt autorita/byrokracie).*'® Tento rozkol tymu a velitele je ale dost
mozna dramaturgickou ptipravou na ptichod nové postavy ve treti fad¢ — $éfky
oddéleni Dagmar Kopecké. Timto se dostavam k dalSimu origindlnimu prvku
Kriminalky Andél z hlediska evoluce Zanrovych formuli ¢eského krimi zanru,

H7TBRUNSDON, cit. 13, s. 216.
Y8 HURD, cit. 54.
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pozici zenskych postav ve struktufe policejniho tymu a ve vypraveni.
Genderové hledisko, alespon co do zastoupeni zenskych postav a jejich funkci
v narativu, jsem castecné zohlediioval u vétSiny doposud rozebiranych potadi.
Zamér dosadit Zenskou postavu do vrcholné pozice lze v tomto kontextu ale
oznacit jako zasadn€ progresivni krok, ktery nemé v Ceské krimi obdoby. V
americké a britské produkci se zeny se ve vyraznych rolich, i kdyz ne
vedoucich, zacaly objevovat od 80. let, zejména diky jiz nékolikrat citovanému
serialu Policajti z Hill Street Ci ,,ijkon¢” zenského policejniho zanru Cagney
and Lacey. Pravé tato série cilené odrézela pozici zeny v jinak vyrazné
maskulinnim (a mnohdy Sovinistickém) svété policie. Samotnou pozici zeny
v tomto svété, ovsem navic v roli §éfové, pak poprvé tematizovala série Hlavni
podeziely,' od 90. let jiz zeny okupuji vyznamné pozice v fadd
proceduralnich sérii i seriali.**°

V Ceské televizni produkci se v policejnim zanru poprvé prosadila zenska
hrdinka ptekvapivé jiz v sérii Pripad pro zvilastni skupinu. Tym kriminalistl tu
dopliiuje také stazistka Katefina Janska, ovSem jeji postavé je tu prozatim
pfisouzen az téméf détsky status. Radu piipad vyfesi jenom diky nahodé &i
chybé, kterd ji paradoxné ptivadi na stopu, na konci kazdé epizody odchazi na
zmrzlinu, velmi pfiznaény je také jeji vztah k dopravnim prostiedkiim. Hned
v prvni epizod¢ piijizdi na misto ¢inu pozdé€, protoze se tam musi dopravit
taxikem. Vztah hrdin k formam dopravy je pfitom pro krimi zanr dilezity.
Lisa Dresner tvrdi, Ze zeny jsou pievazn¢ zobrazovany jako pasazérky, nez
jako tidic¢ky. Jejich status v kriminalnich textech Casto odrazi jejich absence
kontroly nad zptisobem dopravy.””' Status hrdinky v Pfipadu pro zvldstni
skupinu je opakovan¢ symbolicky snizovan, jiz jeji pouhd pfitomnost je ale
pralomova. O to vic zarazejici je fakt, ze dalSi vyraznou zenskou postavou
v ¢eské televizni policejni fikci se stdva az po dvou desetiletich postava
psycholozky Jany Chladkové praveé v Krimindlce Andeél.

Ackoli mé postava psycholozky ve vypravéni pomérné velky prostor a dostava
se na rozdil od pocitacového experta Rudy pfi vySetfovani do terénu, je jeji role
riznymi mechanismy sniZzovana. Ostatni ¢lenové tymu vykazuji protektivni
sklony k jeji osobé, neni jako jedind v dialozich postav oznacovana jménem
(misto toho napftiklad jako ,,sle¢na psycholozka”) a samoziejmé je ve vétSiné
transportnich scén pasazérkou. I na trovni konstrukce Zenské postavy lze
vnimat zajimavy vyvoj napii¢ dosavadnimi dvéma fadami. Ve druhé fad¢ je
totiz roli Jany v tymu vénovana znac¢na pozornost i ve zminénych pfidruzenych
narativnich liniich ze sféry pracovnich vztahii. Nejviditeln€j$i snahu stvrdit ji
jako plnohodnotnou ¢lenku tymu piedstavuje epizoda Lidska skladacka, v niz
hrozi Jané prefazeni a ma byt nahrazena ,drsiiackou” kolegyni
z protidrogového oddéleni. Celd sekundarni linie slouzi k posileni Janina
statusu ve struktute fikéniho svéta Krimindlky Andeél a vrcholem stvrzeni jeji
neochvéjné pozice je moment na konci epizody, kdy smi fidit sluzebni viz (!).

1% CREEBER, cit.13; MIZEJEWSKI, cit. 43; JERMYN, Deborah. Prime Suspect. 1st edition.
London: BFI, 2010. ISBN 1-84457-305-2..

20 gkta X, Julie Lescautovd, Bozskd mrcha (Saving Grace, 2007-2010), Closer (Closer, 2005-
7), Léa Parker (Léa Parker, 2004-?), Sbératelé kosti a dlouha fada dalSich.

“*I DRESNER, cit. 41, 5.65.
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Emancipacni linii, kterou se série ubird, pfedjimam samoziejme s védomim
prichodu dalsi zenské postavy, a to na pozici $étky, ¢imz se cely fikéni svét
jesté o néco vice demaskulinizuje, stejné jako cely Cesky policejni Zanr. O
tomto trendu sveédci i1 dalsi policejni série, kterda se objevila na obrazovkach
zanedlouho po Krimindlce Andél — cesko-slovensky koprodukéni projekt
Kriminalka Staré Mésto. Hlavni hrdinkou je tu kriminalistka Zuzana Krauzova,
navic mnohem vétsi dliraz tu bude kladen pravé na mimovySetfovaci narativni
linie, které umoznuji mnohem vice tematizovat i dal$i zivotni role Zen
policistek.

O Kriminalce Andél dosud hovofim jako o poradu vnasejicim do prostiedi
¢eského krimi zanru trendy excesivniho stylu, snahu o tematizaci konkrétniho
meéstského prostiedi a o vEtsi prosazeni se zenskych figur. Do kontextu ¢eského
televizniho primyslu také pfindsi dosud ne pfili§ zndmy narativni prvek:
konkrétn¢ to, ze nechd své hrdiny vyrazit po stopé zlo¢inu do Bratislavy, kde
spolupracuji s policisty obyvajicimi fikéi svét Miesta tieniov. Timto vyrazné
posiluje plasticitu fikéniho svéta obou potadi a je odménou pro loajalni divaky
seznamené s produkénimi okolnostmi celého projektu.** Jedna se o projevy
moderniho televizniho vypravéni, které plni i fadu marketingovych funkci.*?’

Soucasné bychom ale také meli dodat, ze Krimindlka Andél je 1 prvni ¢eskou
sérif, ktera se jiz neostycha prezentovat sou¢asnou uniformovanou policii.***
Jedna se o prilom v pfipadé ,,zanrového traumatu” Ceské televizni krimi,
dlouhodobé se vyhybajici pravé policejnim uniformam a snimi spojené
ikonografii. Série tak jako prvni zacleiuje fundamentalni ikonografické prvky,
jako jsou jizdy policejnich automobilti ¢i zvuk policejnich houkacek. Ackoli
centralni kolektivni figurou je tym neuniformovanych kriminalistd,
uniformovani policisté jsou opakované¢ soucasti mizanscény, maji drobné ukoly
a Casto je formulovan pfinos muzl a zen v uniformach, ktefi z ulice donesou
pro vysetfovani dilezité poznatky, zadrzi klicové podezielé atd. Opakované je
symbolika uniformované policie soucésti stylizovanych ptechodovych C¢i
titulkovych sekvenci (Obr. 191-194) a potad tak vlastné¢ jako prvni otevien¢
mytologizuje dobovou policejni instituci v podobach, které jsou nejblize
kazdodenni zkusenosti béznych divakl. Soucasné je ale také zanrovym textem,
ktery pfizndva moznost existence zlo¢inu i v fadach policie. V epizodé Loupez
dochazi vedle jednoho z typickych postupli zanru — nazorového stietu méstské
neuniformované policie a policisti z malého mésta — k prekvapivému rozuzleni
pfipadu policisty zastfeleného pti pfepadeni banky. Jako pachatel je nakonec
odhalen velitel mensi policejni stanice, dalsi policista opousti svou vysnénou
profesi, protoze v afektu postrelil falesn€¢ obivnéného mistniho recidivistu.
Tento motiv vypovidd hodné o ,,zanrovém sebévédomi” Kriminalky Andél,
ktera se neupind k ryzi idealizaci policejni instituce, 1 kdyz ji evidentné vnima,
jak vyvoj epizody dokazuje, jako zdravy organismus, ktery vypudi nezdravé

> ALLRATH — GYMNICH, cit. 125.

2 Viz KORDA, cit. 10.

% To je typické pro prakticky vechny televizni kultury, s nimiz mam dosavadni divackou
zkuSenost, tedy britskou, americkou, francouzskou, némeckou ¢i italskou produkci.
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¢asti a ma schopnost pfirozené regenerace.

Jednim z vyznamnych a jiz zminénych sématnickych prvki, ktery se v ceském
kriminalnim zanru trvale objevuje od prvnich porevolucnich let, je figura
podnikatele. O tom, Ze tento konstituent bude dulezity i pro vypravéni v
Krimindlce Andel, svédci uz pilotni epizoda, v jejiz expozici dochdzi prave
k vyvrazdéni celé podnikatelské rodiny. Podnikatel se ve struktuie vypraveéni
presouva z kdysi typické pozice pachatele do pozice obéti, coz se v sérii jeste
nekolikrat  opakuje.  Ackoli  samozfejmé nedochazi k absolutnimu
preznackovani statusu tohoto prvku, lze sledovat miniméaln€¢ zmnozeni jeho
funkci v piibézich celé série. Kupiikladu v epizodé Umysiné nehody se
setkavame s typickou postavou arogantniho podnikatele, disponujiciho
dobrymi kontakty na politiky a nadfizené samotnych vysetiovatelt,** ktery se
automaticky stdva podezielym, totéz se opakuje i1 vepizod¢ Manzelsky
kosoctverec. Jak se ale pozd¢ji ukéaze, podeziivavost kriminalistii (respektive
divéka) je apriornim (zanrovym) ocekavanim, které se v ptipad¢ Krimindalky
Andel vyjevi jako chybné — podnikatel je ve skutecnosti sice nesympaticky, ale
nevinny, popfipadé¢ je angazovan ve zlo€inu z vasn¢, coz nema nic spolecného
s jeho syntetickym statusem.**

Figura podnikatele tedy diky sérii Krimindalka Andel ziskala vice varibilni
funkci ve vypravéni, je nutno ale dodat, Ze stale ve formuli zanru sehrava roli
zrcadleni opa¢ného socialniho statusu, nez kterym disponuje policista. Toto je
velmi stabilni konvence detektivni i policejni fikce: soucasti statusu policisty je
to, Zze jeho odhodlani ochranovat status quo spolecnosti s plnym nasazenim ho
odsuzuje do role toho, ktery nikdy nemiize disponovat ,,vymozenostmi” sttedni
zapojujici se do procesu charakterizace a mytologizace postav
neuniformovanych policistli, ktefi jsou na jedné strané nositeli spoleCenské
frustrace (nedostatecné ohodnoceni za jejich obétavou praci), ale na druhé
stran¢ 1 urcitého povzneseni se nad pomijivosti téchto vydobytkt. Ti, ktefi jimi
disponuji, se totiz objevuji zpravidla v rolich pachatelli, obéti ¢i truchlicich.
Takovéa struktura vytvari zajimavou schizofrenni pozici pro divaka. Na jedné
stran¢ jsme Vv narativu vazani na centrdlni mytické protagonisty a jejich
jednani, na stran¢ druhé v pfibeéhu skutecné identifikacni hodnoty zastupuji
obéti reprezentujici nami sdilenou ,,normalitu”.

Vedle zminéného vyznamového posunu motivi, které stabilné pilisobi ve
formulich ¢eskych krimindlnich sérii od 80. let ¢i v nich naopak de facto
absentovaly (napf. Zenské postavy), 1ze jmenovat také snahu Kriminalky Andel
naplnovat charakteristiku Casto pfisuzovanou pravé popularni televizi — pruzné
odrazet aktualni spoleCenské problémy. Samoziejmé to série nemuze Cinit tak

2 Tento motiv je vlastn& | transhistoricky” a objevuje se i v retrosériich, napiilad Cetmickych
humoreskach.

426 Syntetickym statusem ozna&uji ziskané (nikoli vrozené) prvky socialniho statusu osob, které
je lokalizuji ve spoleCenské hierarchii. Mezi faktory podilejicimi se na syntetickém statusu je
tteba povaha a prestiz profese, kvalifikace, vliv a moc, ptijmy, zpiisob traveni volného Casu.
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flexibilng jako Zanry denni televize,”’ piedev§im diky mnohem naroén&jsim
postprodukénim procesiim, piesto je vtomto ohledu série progresivnim
zastupcem ¢eského porevoluéniho krimindlniho Zanru. Prvni porevoluéni série
vyuzivaly kiiklavych atributi raného kapitalismu jako prostiedku
charakterizace postav ¢i rekvizit dotvarejicich texturu prostredi (zapadni vozy,
nahota a pornografie, disco bary).**® Pojem textura, vnimany jako povrchova
stylizice, nikoli struktura, pouzivam v souvislosti s90. léty zamérné.
V posledni dekad¢ diky sériim Eden a ptedevsim pak Krimindlce Andel 1ze
sledovat snahu o aktualizaci samotné struktury ptibéhti. To souvisi nejen s jiz
uvedenym piiklonem k sociologizujicim tendencim vypravéni v téchto dvou
potfadech (kriminalita déti a mladeze, zneuzivani senior, doméaci nésili), ale
také se snahou postupné reflektovat i nova témata proriistani zlo¢inu do statni
sféry, politického extremismu i otdzky efektivy represivnich a justicnich
instituci v nasi spole¢nosti.

7 Termin ,,day TV” odkazuje na televizni serialy, které jsou zpravidla vysilané v odpolednich

casech a castéji, nez jednou tydné. Pravé diky velké rychlosti jejich produkce, minimalizaci
postrprodukénich uprav a kratké prodleveé mezi natdcenim a jejich zafazenim do programového
schématu mohou do svych ptibeéhovych linii rychle implementovat aktudlni témata spolecenské
diskuse.

¥ Termin stereotyp v tomto smyslu nelze vnimat jako negativni, jelikoz kriminalni Zanry
s epizodickou strukturou se stereotypy coby komunikaéni zkratkou pracuji zcela bézné.
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5. LOKALNI CHARAKTERISTIKY KRIMI
SERII PO ROCE 1989 A JEJICH PROMENY

Ve treti kapitole této prace jsem v ramci pracovni taxonomie rozclenil jinak
rozsahly zanr krimindlni fikce do nékolika subkategorii a pokusil se stanovit
jejich velmi obecné definice. Coby defini¢ni parametry jsem zohlednoval
dlouhodobé pfitomné sémantické a syntaktické prvky, jak jsou reflektovany
televizni kritikou. Vedle téchto opakované pozorovanych zanrovych schémat
se pro nasledujici analytickou ¢ést staly dilezitym zdrojem také monografie a
studie popisujici tendence a charakteristiky subzanrovych skupin v rtznych
kulturnich a historickych kontextech*® &i reflektujici nékteré obecngjsi trendy
televizni formy jako takové.*® V jednotlivych analyzach jsem se snazil v
detailech sledovat pfitomnost pro potad pfiznacnych postupt a interpretovat je
ve vztahu k obecnéj$im piedstavam o subzanru a reflektovanym zahrani¢nim
vyvojovym trendiim, bral jsem v potaz také mozné intertextudlni relace sérii s
dalsimi zanrovymi texty a kategoriemi. Po této snaze o detailizaci nyni pfichazi
na fadu ukol sumarizovat ziskané poznatky a zformulovat na jejich zakladé
obecnéjsi zavery, tedy pojmenovat v souvislosti s ¢eskou produkci viditelné
tendence na urovni jak jednotlivych subzanrd, tak kriminalni televizni fikce
jako celku. Tendencemi mam na mysli nejen zvySeny, opakovany a stabilni
vyskyt urcitych prvki, ale i specifika vnitini evoluce tuzemské zanrové
produkce. Cilem nasledujicich stran tedy bude pojmenovat nekteré typickeé,
nejviditelnéjsi ¢i Casto se opakujici charakteristiky ceské televizni kriminalni
fikce poslednich dvou dekad. Touto cestou se snazim vyslySet stale aktualni
vyzvu soucasnych zanrovych studii, kterou Jakub Kucera formuluje jako snahu
,.zachytit zanrové kategorie v jejich narodni &i lokalni specifi¢nosti”.*

Tuto specifi¢nost ceské varianty jednoho Zanru budu hledat primarn€ na urovni
sémantickych a syntaktickych vlastnosti rozebiranych sérii, tedy textualnich
charakteristikach, ale tuto perspektivu se pokusim doplnit o dal§i Grovné.
Zamétim se naptiklad na promény funkce titulkové sekvence coby obligatniho
strukturniho prvku televiznich poradii i na povahu ¢i sepjeti Ceské televizni
krimi s pfedstavou autorské televize.

Neviditelnost soucasné uniformované policie a priklon kretro
Zanrim

Clenéni kategorie kriminalni fikce na podkategorie definované centralnim
protagonistou ma jednoznacnou logiku — zdnrovym textem je traktovan a
mytologizovan néjaky konkrétni typ hrdiny, pficemz takovy hrdina zastava
specifickou pozici vici oficidlnimu bezpeCnostnimu a represivnimu aparatu

429 ROSE, cit. 13; CREEBER, cit. 13; MOODY, cit. 38; BUONANNO, cit. 13; DRESNER, cit.
41; BRUNSDON, cit. 13; ad.

BONDALIANIS, cit. 114, CALDWELL, cit. 281; BUTLER, cit. 287.

! KUCERA, Jakub. Filmovy zanr. Cinepur [online], 2006, [cit. 5.4.2011], dostupné na www:
<http://cinepur.cz/article.php?article=942>.
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(policii, statnimu zastupitelstvi, soudiim). Jeho medialni reprezentace a funkce
v piibéhu maji potencial tento status oficialnich statnich struktur posilovat,
podryvat, marginalizovat ¢i ironizovat. Touto cestou potady také formuluji
v ramci diegetického svéta ,,milieu” ¢i obraz spole¢enské atmosféry (daveéry a
neduvéry k oficidlnim institucim). Kazdy ztypd hrdint typickych pro
jednotlivé subzanry™? je vazan na uréita piibshova schémata, ktera implikuji
zpravidla relativné koherentni typ vyznamii. Proto Ize viditelnou preferenci ¢i
naopak absenci nékteré¢ho z typu subzanrt/hrdini v medialni produkci urcité
kultury vnimat jako signifikantni. Samoziejmé je tfeba brat v potaz argument,
ze televizni kultura neni tvofena pouze produkci dané zemé, ale v ptipadé
Ceské televizni kultury je prakticky trvalym trendem velka divackéa popularita
domaci produkce.*® Navic je na mist& uvazovat o jiné mife distance idealniho
divéka k realisticky konstruovanému audiovizualnimu textu, ktery tematizuje
instituce fungujici pravé vjeho kulturnim prostfedi, a nikoli v jemu
geograficky a kulturné vzdaleném. Skutecnost, ze vnimani vlastniho socialniho
prostfedi (jmenovité zlo¢inu a fungovani bezpec¢nostnich slozek) zasadnim
zpasobem ovliviiuji fikéni texty, dokladuji mnohé studie.** Lze vychazet také
z predpokladu, ze pro vytvareni mytologie instituci operujicich v Zivotnim
prostoru divaka jsou dulezité reprezentace zahrnujici prvky souvztazné prave
sjeho kazdodenni zkuSenosti, od konkrétnich ikonografickych prvki
(uniformy, policejni vozy, prostiedi) po povahu ptibéhu, tedy i povahu
kriminality (valka drogovych gangi v Baltimoru nam jednoduse je vzdalengjsi
nez valka prazskych taxisluzeb). Jako podpturny dikaz miizeme uvést naptiklad
produkéni rozhodnuti spole¢nosti CME, ktera namisto uvedeni slovenského
Mesta tienov (2008) nechala tuto sérii adaptovat pro ceské obrazovky. Totozna
produkéni firma tudiz stejny scéndi znovu realizovala s Ceskymi herci, v
Ceském prostiedi a pochopitelné s vyuzitim ikonografie Ceskych policejnich
slozek.*

Jednou z nejviditelnéjSich charakteristik ceské televizni kriminalni fikce ve

432 v oM : . . ;o . ,
32 Uvazujeme o zminénych typech detektiv-amatér, P.I, neuniformovany & uniformovany

policista, gangster, statni zastupce, obhdjce, soudce, vézen.

3 Toto se projevuje napii¢ celou oblasti audiovize. Dlouhodobg se v Zebii&cich sledovanosti
prosazuji pravé tuzemské televizni série, prakticky stejna situace je i v pfipad¢ navstévnosti kin
a sledovanosti ceskych filmd uvadénych v televizi. Podklady pro takové zavéry nabizi
dokumenty sledujici divacké preference: Filmova rocenka. Praha: NFA, vydavano kazdoro¢né;
Rocenka Ceské televize. Praha: CT, vydavano kazdorotng; dale vyroéni zpravy tuzemskych
televizi, prizkumy sledovanosti dlouhodobé realizované spole¢nosti ATO Mediaresearch,
situaci v 90. letech ve vefejnopravni televizi shrnuje publikace PITTERMAN, Jifi —
SATURKOVA, Jitka — SNABL, Vit (eds.). (Prvnich) deset let Ceské televize. 1. vydani. Praha:
Ceska televize, 2002. ISBN 80-85005-37-9. Podrobny rozbor sledovanosti povazuji v tomto
kontextu za spiSe nadbytecny.

4% SURETTE, R. (1992). Media, crime, and criminal justice: Images, Realities, and Policies.
Belmont: Wadsworth, 2007, 277 s. ISBN 0-495-80914-4; McNEELY, L. Connie. Perceptions
of the Criminal Justice System: Television Imagery and Public Knowledge in the United
States. Journal of Criminal Justice and Popular Culture, 3, 1995, ¢. 1, s. 1-20. ISSN 1070-
8286; STINSON, Veronica — PATRY, W. Marc — SMITH, M. Steven. The CSI Effect:
Reflections from Police and Forensic Investigators. The Canadian Journal of Police and
Security Services, 5, 2007, ¢. 3—4, s. 125-133. ISSN 1709-8769.

138



smyslu naklddani s moznymi subzdnrovymi variantami je absolutni absence
soucasné uniformované policie v porevolu¢ni dramatické tvorbé. Jiz diive jsme
se dotkli problemati¢nosti reprezentace uniformované policie v souvislosti
s udalostmi roku 1989. Vzhledem ke spolecenskému klimatu v polistopadové
¢fe je absence uniformovanych bezpecnostnich slozek evidentni soucasti
vyvoje zanru. V prvni poloviné 90. let se nové zanrové projekty zaméfily na
variovani formule amatérskych detektivli. Postava detektiva-amatéra sice
v piibézich otevird urcity prostor pro pritomnost zastupci oficidlnich
bezpecnostnich slozek, ovSem ty se objevuji v roli tapajici figury. Pfi snaze
spravné rekonstruovat ptibéh zlo¢inu tedy profesiondlni vySetfovatelé vzdy
potfebuji pomoc proziravého amatéra. Vedle amatérského detektiva se pak v
druhé poloving¢ dekady vyrazné€ prosadila i postava soukromého detektiva,
reprezentovana sériemi Detektiv Martin Tomsa a Pribéhy detektivni kacelare
Ostrozrak. V druhé dekadé mnou sledovaného obdobi se krimindlni zanry opét
vyhybaji prezentaci uniformované policie. V Edenu se znovu ke slovu dostava
postava detektiva-amatéra, byt spolupracujiciho s byvalym partdkem -—
profesiondlnim policistou. K caste¢nému (ale doposud nejviditelngjsimu)
obohaceni ,,ekosystému” cCeské krimindlni fikce dospiva Kriminalka Andél,
jejiz tvirci se sice soustiedi na kolektiv neuniformovanych detektivi, ale do
vypraveéni je zakomponovana ikonografie soucasnych uniformovanych slozek.
Postavy uniformovanych policisti se také t€si relativnimu respektu hlavnich
protagonistil pii svych epizodnich vystupech. To ovSem neméni nic na faktu,
ze na plnohodnotnou roli uniformovany policista v ¢eském krimi zanru stale
ceka. Velmi pfiznacné je, ze jinak je tomu na poli komedialnich zanrt, kde je
naopak uniformovany policista oblibenym typem hrdiny (Policajti z predmésti
/1998/ a Profesionaloveé /2010/).

Vedle uvedeného vytésnéni soucasné uniformované policie dirazem na jiné
kriminalni subzanry se uplatnila jest¢ dalsi strategie, kterou lze povazovat za
jeden mozna znejpfiznacn€jSich ryst ceské kriminalni fikce (nejen
polistopadové). Tou je priklon kretro policejnimu Zanru, ptredevSim k
tematizaci prvorepublikové policie a Cetnictva. Prvni republika je navzdory
historicky kontroverznim charakteristikim stale v bézném kazdodennim
diskurzu pojimana jako zlaty vék, tedy do zna¢né miry idealizovéna jako
obdobi spole¢enského rozmachu Ceskoslovenska (Bendaiik a Reifova zmifuji
idealizaci prvni republiky jako obecné&jsi rys Ceské televizni seridlové tvorby po
roce 1989)%° V tomto kontextu jsou i statni instituce reprezentovany jako
divéryhodné, funkéni a verejnosti respektované. Jiz predlistopadova televizni
produkce meéla tendenci tuto stylizaci hojné¢ vyuzivat, pii védomi divacké
obliby této varianty (po Uspéchu Hrisnych lidi meésta prazského to bylo
Panoptikum mésta prazského a Dobrodruzstvi kriminalistiky), na cozZ
porevolucni televize navazala ,,kvazispin-offem” Hrisni lidé mésta brnénského,
Piibéhy detektivni kanceldre Ostrozrak a predevsim Cetnickymi humoreskami.
Posledni jmenovany potrad disponuje ,,bezpe¢nou” retro formou, prezentujici
idealizovanou uniformovanou policii, 1épe feceno Cetnictvo, u néjz je jesté
vzhledem k jeho viazeni do struktur armady posilena distinkce od soucasného

6 BEDNARIK — REIFOVA, cit. 270, s. 150.
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policejniho aparatu. Uniformovany policista v hlavni roli se v ¢eské televizni
tvorbé dale objevil uz jen v povidkovém televiznim filmu Policejni pohadky
strazmistra Zahradky, opét ptiznacné situovaném do minulosti, konkrétné
povale¢ného Ceskoslovenska.

Cesky kriminalni Zanr se tedy az programové po celou dobu své existence po
roce 1989 vyhyba pfisouzeni vyznamnéjsi pozice soucasné uniformované
policii, ktera je jednoznacné nejbézné€jSim reprezentantem bezpecnostnich
slozek v ramci kazdodenni zkuSenosti televiznich divakli. Kromé preference
amatérského a soukromého detektiva je zcela signifikantni charakteristikou i
ptiklon k retro zanru jako variant¢ nekontaminované aktudlni spolecenskou
atmosférou (a to napfi¢ riznymi krimindlnimi subkategoriemi). Retro charakter
ma v obdobi 1989-2009 prakticky tietina z projektii, které fadim do oblasti
kriminalnich fik¢énich sériovych poradil, coz je jednim z unikatnich ryst ceské
televizni tvorby v porovnani s jinymi narodnimi televiznimi kulturami. Tento
diiraz na mezivalecnou nostalgi¢nost 1ze do velké miry vnimat snad az jako
eskapistickou tendenci ¢eské zanrové varianty.

Eliminace Zenskych postav a skokova zména trendu

V souvislosti se sérii Pripad pro zvlastni skupinu, jez vznikla na samém
sklonku ptedlistopadového rezimu, jsme hovofili o relativné prilomovém
situovani zZenské vysetfovatelky do jadra vypravéni. Tento neobvykly postup
byl ,,zjemnén” obdafenim postavy fadou infantilnich vlastnosti a velkym
vlivem ndhody v ji realizovanych vySetfovatelskych aktivitach. Tento trend se
stal pfiznacnym i pro ranou porevolu¢ni tvorbu, kterd na prvni pohled piinasi
renesanci zenskych hrdinek skrze ptiklon ke kategorii Zenského amatérského
detektiva. Pozice hlavni hrdinky Hrichii pro patera Knoxe je totiz velmi
podobné podrobena ,,normalizaci” skrze nadifazenou narativni hadanku celého
cyklu - spéni hlavni hrdinky do naruc¢e muze. Ackoli tedy hrdinka Adamova
aktivné feS§i sérii pfipadl, vyprdvéni je zavrSeno vyieSenim ,,pfipadu
Adamova” kriminalistou Malinou. Uziti tohoto zastieSujiciho motivu celé série
svéd¢i o zna¢ném odklonu od tradice sobéstaénych Zenskych amatérskych
detektivl, a tedy i o relativizaci statusu Zenské hrdinky v celém narativu. V
Hrisich pro diviky detektivek je pozice zenského amatérského detektiva
relativizovana jinymi zpusoby. Ve vypravéni byva upozadéna na ukor
vySetfujicich policistil, jelikoz se v piibéhu objevuje zpravidla v kratkém
vystupu az v samotném zavéru a vétSinou se jiz neucastni finalniho
klimaktického rozuzleni po hudebni pauze. Hrdinka také bud’ pfichazi s
klicovym diikkazem, k némuz se dostala shodou okolnosti (epizoda Kazdej
vrazdi jak umi), nebo jindy jako nastroj vypravéce, aby inspirovala vySetiujici
policisty. Jeji status neni projevem aktivniho jednani ¢i intelektualniho
ekvilibrismu, ale situovani postavy v metadiskurzu, v némz je ovSem stale
podiizena hlavnimu Ciniteli, ktery mé pravo i zastavit vypravéni a ptikazat nasi
hrdince vyplnit divackou pauzu (zptfitomnény rezisér Klein). Hlavni zenska
hrdinka je tak stale jen néstroj, pomyslny ,,Charlieho andilek”.*’

437 ~rooz oo v , . , “ . PIVR . ,
3" Tuto metaforu pouzivam zamérng. Slavna americka akéni série totiz sice postavila do svého

sttedu tfi zenské postavy, které jsou hybatelkami d€je. Jejich sobésta¢na pozice je ale do velké
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I v dal$ich rozebiranych kriminalnich sériich jsou Zenské postavy situovany do
subordinovanych pozic ¢i sehravaji druhotny vyznam ve vypravéni. V retro
sériich Cetnické humoresky, Hiisni lidé mésta brnénského a Pripady detektivni
kancelare Ostrozrak je upozadéna pozice zenskych postav legitimizovana
historickym rédzem vypravéni, ovSem s pomoci mnohych piikladi lze
argumentovat, ze ,,dobova vérnost” nemusi nutn¢ vylucovat vyznamovou
aktualizaci potadu (napf. Pripady detektiva Murdocha ad.*®). V prvnim
jmenovaném potfadu Zenské hrdinky predev§im vytvari rodinny protipol
k buddy vztahim mezi muzskymi hrdiny, pfi¢emz tato buddy uroven
dominuje, je definovéana jako nezbytna esence celého fikéniho svéta a v zavéru
celého piibehu také vitézi nad rodinnym principem. V Hrisnych lidech mésta
brnénskéeho je role zen prakticky zcela upozadéna a v poslednim jmenovaném
tuzemském poradu hrdinka zastdva roli doktora Watsona a objektu touhy
muzskych postav obyvajicich fikéni svét.

V ptibézich ze soucasnosti je pozice zenskych postav obdobnd. Naptiklad série
Eden, jakkoli progresivni na urovni prace s etnickymi mensSinami, nechdva
zeny v pozadi pfibeéhu predev§im stimulovat rozpory ve svété muzii — mezi
profesi a soukromou sférou. Jedinou v narativu opakované exponovanou
zenskou postavu predstavuje prostitutka, kterd diky ¢inim muzskych hrdint
najde cestu do ,,slusné” spolecnosti. Pionyrskou pozici v zanru tak zastava
postava neodbytné novinarky Klikové, ktera se v pribéhu tieti fady Cetnickych
humoresek (premiérové uvedenych v roce 2007) dostdva do pozice aktivni,
jednajici postavy, a to vramci fady mikrozapletek. O rok pozdé€ji uvedena
Krimindlka Andel jako prvni pfichazi s plnohodnotnou postavou zenské
vySetfovatelky. Policejni psycholozka Jana sice v prubéhu prvni fady celé série
hled4 své misto v tymu, ovSem poprvé se setkavame s postavou, jejiz identita
je profesné¢ definovand a primdrné se neodvozuje od vztahu k muzim (toto
zensko-muzské napéti je s ironickym nadhledem feSeno v posledni epizodé
prvni fady). V prubéhu druhé tady je stvrzen status hrdinky jako zcela
rovnocenné partnerky v tymu jinak vyhradné muzskych hrdind a tento motiv je
v pravé pripravované dalsi fad€ posilovan dosazenim Zenské postavy do role
Séfky tymu vySetfovateld. Napiiklad Brunsdon pojmenovava v souvislosti se
sérii Hlavni podezrely druhou ,,zanrove inovativni” narativni linii zamétenou
na proces ziskani si respektu Zenské policistky v muzské tymu*” a jistou
opozdénou analogii bychom v tomto smyslu mohli identifikovat pravé v
Kriminalce Andeél.

Mimo ¢asovy horizont, kterym je vymezena tato prace, byly uvedeny dalsi dvé
krimindlni série - Ach, ty vrazdy!, koprodukéni Kriminalka Staré Meésto a
Expozitura (2011). V prvnim potadu je centralni postavou zZensky detektiv

miry imagindrni, protoze fidicim elementem je ve findle samoziejmé postava Charlie. Na
rozdil od hrdinek dokonce ani nikdy neni uk4zan (nestava se objektem). On je také ten, ktery
symbolicky odmeéiiuje protagonistky za splnény tukol.

¥ Tato policejni retro série aktualizuje konstrukci Zenskych hrdinek navzdory stereotypnim
oc¢ekavanim plynoucim ze zasazeni ptibéhd do konce 19. stoleti. Nachazime zde napiiklad
postavu soudni patolozky, téma rovnych piilezitosti je Casto pfimo tematizovano, emancipacni
nota zazniva i v mimopracovnich narativnich liniich.

“* BRUNSDON, cit. 13, s. 206.
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amatér, druhy uvedeny porad je vystavén predevSim kolem plasticky
konstruované postavy policejni dlstojnice, ve tfetim je zenské protagonistka
hlavni nositelkou vypravéni. Tuto expanzi aktivnich hrdinek disponujicich
silnou profesni i osobni identitou, k niz dochazi od roku 2007, vnimam jako
razantni proménu konvenci ceské krimindlni fikce. V kontextu globalni
televizni kultury je to navazani tuzemské produkce na zmény, které se
v americké 1 vétSin€ evropské produkce na zapad od ¢eskych hranic odehréla
na konci 90. let minulého stoleti. Téma rovnych ptilezitosti Brunsdon uvadi
jako jeden ze tfi ,diskurzivnich kontextli” produkce a konzumpce televize
typickych pro britskou spole¢nost 80. a 90. let,** nutno ale dodat, Z¢ ma tato
rétorika rovnych pftilezitosti zpravidla vyznam téméf vyhradné pro skupinu
bilych Zen, nikoli jinou socialni kategorii,*' coZ lze vztahnout i na tuzemsky
kontext.

Systematické odleh¢ovani kriminalnich zapletek
Odvadéni pozornosti od dramatického (tragického) jadra ptibeéhu se stalo

jednim  zpfiznaénych  rysd  nejuspés$néjSich  tituld  porevolucni
kinematografie,*** kdy se jednalo piedev§im o zjemnéni historické skuteénosti
skrze humorné nostalgické tény. Uspéch tohoto smifujiciho schématu
V piipad¢ kriminalnich Zanrii porevolucni televizni sériové tvorby lze sledovat
obdobny trend, spojeny s odlehovanim dramatického jadra krimindlnich
zapletek, predevsim za pouziti tii zdkladnich mechanismti. Prvni z nich jsem
jiz detailnéji rozebiral — je jim retro charakter mnohych zanrovych ptib&ha.
Moznost upinat pozornost na vérnost historickym detailim, nostalgi¢nost
prvorepublikové elegance ¢i transformaci divakiim zndmych mist v pribéhu
plynuti ¢asu, to vSe je formou divackého potéSeni garantovaného praveé retro
zanrem.

Druhou strategii reprezentuje nabidka odlehceni skrze vlozend hudebni cisla.
Samoziejmé ze obecné u krimindlnich ptibéhi mizeme nalézat motivace pro
presun vypravéni do prostredi s zivou ¢i reprodukovanou hudbou (bary, herny,
striptyzové kluby atd.), ovSem mira, s jakou jsou zafazovany hudebni vystupy
do tfady ceskych sérii, i jejich funkce v nich, je neobvykld. Uz cyklus Hrichy
pro patera Knoxe, jako jeden z prvnich ve vymezeném zkoumaném casovém
obdobi, je v titulkové sekvenci dokonce oznacen jako divertimento a obsahuje
Castd, n¢kdy i1 nepieruSovand hudebni ¢isla. To predstavuje dramaturgicky
velmi nezvykly krok, protoze epizodicky charakter celého cyklu si vynucuje
relativné naro¢nou expozici novych postav a prostredi, dokonce i v ptipadé
cyklicky se obménujicich vysetiujicich policisti. Pfesto je v syzetu rezervovan
velky prostor pravé hudebnim vystupiim, pro kazdou epizodu je dokonce
stanovena unikatni pisen, kterd né€kolikrat zazni i v pozadi jiné probihajici
akce.*” Tyto vystupy se nakonec staly vyrazné marketingové osetfenou

440
441

Tamtéz.

Tamtéz, s. 215.

2 Kolja (1996), Pelisky (1999), Musime si pomdhat (2000).

3 Kazda epizoda trva priméré 58 minut, pfi¢em obsahuje zpravidla dva nepfesené hudebni
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charakteristikou celého potfadu a predmétem pozitivni (pozd€ji i ironické)
divacké odezvy.*** Castednd na tento mechanismus navézalo i volné
pokracovani Hrichy pro diviky detektivek, 1 kdyz v mensi mite. Také zde je
hudebni ¢islo prvkem nabizejicim odleh¢eni a uvozujicim velmi klidné
zavérecné dovysvétleni piipadu. Hudebni Cisla se tedy stala v prvni poloviné
90. let mechanismem, ktery zdsadnim zptsobem ,,deformoval” tradi¢ni gradaci
krimindlniho narativu. Ke klimaxu pifibéh dospél z rozvolnéného Sansonového
Cisla a opoustél tak typické narativni schéma pracujici s kulminujicim napétim
¢i ndhlym a ptekvapivym rozieSenim hadanky. Také v Pribézich detektivni
kancelare Ostrozrak se hudebni ¢isla ve zvySené mife uplatiiuji v souvislosti s
péveckou drahou pftitelkyné hlavniho hrdiny. V tomto ptipadé sehravaji nejen
funkci svébytného zdroje pobaveni divaki, ale samoziejmé také funguji jako
prvek vytvarejici dobovou atmosféru (hudbu lze povazovat za dulezity atribut
retro zanru). Podobn€ se ve funkci zvlastni atrakce uplatituji hudebni ¢isla i
v Hrisnych lidech mésta brnénského, kde je jejich délka vzhledem k celkové
stopazi opét markantni. V tomto piipadé se opét pracuje s modelem unikatni
titulni pisné€, slozené pro kazdou epizodu zvlast, jako tomu je u Hrichi pro
patera Knoxe. Zde narazime i na ojedin€lou explicitni narativni funkci
hudebniho vystupu, konkrétné na snahu artikulovat srozumitelné vyznamy
skrze analogii mezi textem pisn¢ a povahou piibéhu (tuto tendenci lze
zaznamenat predevSim v epizod¢ Hluboka propast). Presto nelze v souhrnu
hovofit o vyuziti hudebnich ¢isel v konceptualni roving, spise jako o zvlaStnim
typu odlehcujicich atrakei (typickych uz pro ceskoslovenskou populérni
mezivaleénou kinematografii).**

Tretim a nejcastéji vyuzivanym mechanismem je samoziejme¢ humor.
Dominantnim rysem vsech fad jednoznacné divacky nejoblibenéjsi porevolucni
kriminalni série - Cetnickych humoresek - se stalo to, co Buoananno nazyva
frekventované piilezitosti k smichu™**®. V piipadé zmitiovaného pofadu se
pracuje nejen s béznou formou odlehcovani dramatu, tedy cyklickym stfidanim

vystupy v trvani n€kolika minut. Ve dvou ndhodné vybranych epizodich nakonec hudebni
vystupy hlavni protagonistky a jeji doprovodné skupiny zabiraly vice nez jednu pétinu
projekcniho Casu epizody (véetné pritomnosti skladby na pozadi jiné probihajici akce).

4 Na diskusnich forech poradu na strankach Ceské televize byl predmétem Gastych komentafi
a dotazii soundtrack k potadu, pravé zpév herecky Zlaty Adamovské je také leitmotivem
divackych diskusi pti pozdéjsich reprizdch potadu. To jen doklada, jak dominujicim prvkem
tyto pasdze jsou pfi recepci série v odlisnych dobach uvedeni.

5 Ziejmé dodnes nejslavngjsim piikladem konceptualniho spojeni krimi a hudebniho filmu je
britskd mini-série The Singing Detective (1986). Ptibeéh pracuje s nékolika neustile se
prolinajicimi rovinami: aktudlni rovinou s autorem literarnich detektivek, ktery trpi vaznou
kozni chorobou a je hospitalizovan, jeho retrospektivnimi navraty do détstvi a nakonec jeho
imaginarnim svétem, v némz se odehrava ptibéh ,,zpivajiciho detektiva ,,. Pro vSechny roviny
je typickd vlastni urovein hudebnich cisel. V. ,piibéhu v piibéhu ,, zpiva detektiv coby
profesional v mistnim baru, v retrospektivach jsou leitmotivem hudebni vystupy jeho rodice v
hospodé¢, v soucasnosti se naopak pfitomné halucinaéni muzikalové vystupu, zptsobené silnou
medikaci hlavniho hrdiny. Hudebni motivy zde slouzi jako U€inny narativni prostiedek pro
piechod mezi ptibéhovymi rovinami, podryvaji status realisti¢nosti souc¢asné vypravéci roviny
atd. Promo strategie série Hrichy pro pdtera Knoxe mimochodem hlavni hrdinku velmi ¢asto
predstavovaly prave jako ,,zpivajiciho detektiva ,,.

““ BUONANNO, cit. 13, s. 273.
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vaznych a humornych momentd, ale dokonce i s paralelnim splyvanim obou
emociondlnich rovin vramci jednoho segmentu (tedy ucelené ptibchové
sekvence). Cetnické humoresky tak participuji na osvédéeném schématu,
charakterizujicim soudobou ceskou kinematografii, a obdobny pfistup je pak
uplatiiovan 1 v pripadé¢ relativizace tragickych historickych etap skrze humor.
Také silny buddy vztah Arazima a Jarého generuje mnozstvi komickych
situaci, plynoucich z protikladnych reakci dvojice hrdinti a jejich odlisnych
osobnostnich charakteristik. Tento buddy vztah je hlavni komickou osou série
a jeho ozvukem je pak i vzajemné ,,Skadleni” v celém kolektivu ¢etnik.
Nositelem humoru v ¢eském krimi zanru je Casto prvek konstrukce postav
muzskych vySetfovateld, pohybujicich se na hranici ironie. V cyklech Hrichy
pro patera Knoxe a Hrichy pro diviky detektivek se tak déje skrze prisouzeni
ironizujicich charakterovych znakl typu plachy popleta, roztrzity sbératel,
vtipkujici benjaminek ¢i odmitany sviidce. Vybérem herct, jejich hereckou
stylizaci (pfepjata gesta a mimika, mluveny projev) i modulaci zapletek vSech
epizod smérem k odlehéenym poloham se projevuji i Hrisni lidé mésta
brnénskeho, podobné 1 v Pripadech detektivni kancelare Ostrozrak jsme
zminili symbolickou konstrukci postavy hlavniho hrdiny generujici humor.
Vezmeme-li v potaz Dyerovi konstrukéni prvky postavy, tak vSe jde v ptipadé
protagonisty proti tradi¢ni pfedstavé soukromého ocka - od jména postavy
(Pivorika) ptes jeho filozofické vzdélani az po subordinovany vztah k vétSiné
postav, strach ze zbrani ¢i piepolovani stereotypnich genderovych ocekavani
ve vztahu detektiva a Bozenky Skovajsové. V tomto potfadu stimuluje komicky
efekt navic nejen stylizace nékterych dalSich postav (tovarnik a jeho
sekretarka, obhroubla Bozenka, nacisticky dustojnik), obsazeni komedialnich
hercti (Donutil, Holubové, Brukner, Klepl), ale do poptedi vystupuje i
sebereflexivni hra s konvencemi P.I. Zanru, jejiz tresti je pravé rozebirana
Gvodni scéna s detektivem Lomalem.*”” Kvili potiebé budovat odlehdeny
humorny moéd celého piibéhu doslo také samoziejmé k dramaturgickym
zméndm v souvislosti s procesem televizni adaptace, kdy napiiklad napinava
nocni prestfelka ziskava viceméné komicky raz a vypravé¢ nenechava zemfit
sympatickou hlavni zenskou postavu.

Humorné odleh¢ovani se tedy skutecné¢ jevi jako charakterizacni prvek
prostupujici vétsinu ceské produkce v poslednich dvaceti letech. Pfizna¢n¢ pak
ustupuje do pozadi ke konci ndmi rozebiraného obdobi, tedy v potadech, které
vnasi do krimi zénru aktudlni sociologizujici ¢i akéni tendence. Piesto se
napiiklad ani Kriminalka Andel humoru zcela nevzdava - kromé pifitomné (a
divaky velmi oblibené) buddy dvojice, jejiz ,,Spickovani” je trvale pfitomnym
nositelem humoru, je to i geekovska postava Rudy. Velmi zajimavé je srovnat
v tomto sméru porad s pivodni slovenskou verzi Mesto tienov, kde oba dva
absentuji v ni vlastné jakékoli ptilezitosti ke smichu. Nutno ale dodat, Zze i v
Krimindlce Andeél se vzdy v pripadé humoru jedna o sekvence, které v ramci
celkové plochy vypravéni zastavaji zanedbatelnou pozici a nenarusuji
segmenty, jejichz cilem je zdsadnim zplisobem budovat napéti (policisté

M vizs. 107.
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v Krimindlce Andel by béhem prestrelky prosté nevedli humorny dialog, jako
v Cetnickych humoreskdch). Série se tedy i v tomto bodé sblizuje s globalné
uspéSnymi ,,internaciondlnimi” modely soucasnych policejnich dramat a
napliiuje jiz jednou zmin&ny ,,p¥islib nasili”***. Ustup humoru na tikor realismu
a napéti je tedy mozné vztahnout k televizni produkci poslednich let. Vedle
nesmé¢lého narovnavani genderovych disproporci sledujeme i ptiklon k vétsi
syrovosti, v jejichz intencich je humor uplatiiovan spiSe jen jako prvek jemné
charakterizujici postavy, nikoli strhavajici na sebe pozornost ¢i nabizejici s
humorem spojené divacké pozitky. Odpovida tomu i povaha zavérecného post-
klimaktického rozieSeni sekundarnich narativnich linii, které v Krimindlce
Andel jiz nelsti do humoru ¢i laskavosti, jak bylo zvykem, ale i diky
hudebnimu motivu zanechava za ptibéhem melancholickou stopu.

Dtkazem toho, Ze vstup méné pozitivnich ténd do soucasnych policejnich
dramat (na tkor humoru) neni jen vyjimecna zalezitost jednoho potadu, je i
pokracovani tohoto trendu v novych potadech za hranici mnou analyzovaného
obdobi (Kriminalka Staré Mésto, Expozitura).

Sémanticko-syntakticky vyznam figury podnikatele

Neni nijak pfekvapivé, ze prostiedi podnikdni je pfirozenou soucésti piibeht,
které operuji s tématem zlocinu. Svét podnikani otevird ptistup k penézim,
moci a luxusu, nabizi moznost vzestupu po spolecenském zebticku (¢i naopak
rychlého padu). Pro krimindlni zanr je svét podnikani zdsobarnou potencidlnich
motivi iniciujicich krimindlni ¢in, ktery ma pak déle funkci motivace v celém
narativu detekce. Zajimame-li se ale o ¢eskou variantu zanru, je tfeba zohlednit
v tomto piipadé nékteré spolecenské souvislosti. Pro ¢esky kriminalni zanr
pfed rokem 1989 byl motiv soukromého podnikdni samoziejme predevsim
ideologicky definovany, spojeny s reprezentaci Zapadu a rozvracenim
socialismu (motivace v narativu tedy byla ideologickd, podnikani bylo
atributem pokleslého spoleCenského uspofadani a moralky). V retro
krimindlnich Zanrech byla figura podnikatele legitimni, ptfevladala ale v
symbolické roviné jeji prezentace spiSe ve spojeni s arogantni nadfazenosti
(mnohdy mohl byt podnikatel obéti, kterd v intencich detektivniho Zanru byva
konstruovana jako nesympatickd), ptipadné posetilosti a infantilitou. Po roce
1989 se zasadn¢ méni spoleCenské klima a prevlada interpretace soukromého
podnikéni coby atributu svobody. Alespon teoreticky. Pro nas je klicova
otazka, jakou symbolickou funkci sehrava tento motiv v porevolu¢ni televizni
krimi, se zvlaStnim dirazem na ptib¢hy zasazené do soucasnosti, pripadné jak
se ve zkoumanych dvou dekadach tato symbolicka funkce proménuje.

V souvislosti s ranou zadnrovou tvorbou jsem v rozborech konkrétnich potadi
nekolikrat popsal opakované pfitomnou funkci figury podnikatele coby
antagonistického prvku a reprezentanta ,,odvracené tvafe demokracie a
svobody”. Jelikoz spiSe ziidka mame moznost nachazet v pifibézich protivahu
témto symbolickym konstrukcim, lze s uréitou mirou zobecnéni fici, Ze
kriminalni série 90. let systematicky buduji sémantickou definici soukromého

48 Viz cit. 389.
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podnikéni jako apriori antagonistického a podezielého prostredi. Tuto hrani¢ni
polohu doplituji definice soukromého podnikéani jako prostfedi produkujiciho
neuspeésné zoufalce v existencni tisni, kteti jsou pod tlakem okolnosti ochotni
prekrocit hranici zékona, ptipadné jako prostiedi, které nabizi lidem s nové
nabytym spolecenskym statusem pfistup k ,,padkdm spravedlnosti”, zisku
neopravnénych vyhod a vyhybani se spravedlnosti. Typicky jsou tedy
podnikatelé v rané televizni krimi spiSe stereotypné konstruovani jako
negativni postavy, u nichz je ptekracovani pravidel a prava piirozenou soucasti
jejich mentality (Hrichy pro diviky detektivek, Detektiv Martin Tomsa ad.).
Ptibéhy v rané éfe Ceské televizni krimi opakované reflektuji motiv
novodobych zbohatlikd, novy fenomén kupceni s narodnimi kulturnimi
pamatkami ¢i vyostieny konkuren¢ni boj vedeny za hranici tradicni morélky a
prava (opakované¢ s motivy pracuje Detektiv Martin Tomsa, Na lavici
obzalovanych justice).

Uvedl jsem, ze v retro sériich je figura podnikatele legitimizovana skrze
historické redlie a ze je obdafena spiSe nesympatickymi charakteristikami.
Pokud pfilezitostné epizodni postavy v sériich Hrisni lidé mésta brnénského,
Piipad detektivni kanceldre Ostrozrak & Cetnické humoresky piijimaji
vyznamnéjs$i funkce ve vypravéni, jednd se obvykle o zneuzivani jejich
spolecenského postaveni, koketovani s nacismem, snahu vyftesit uplatkem svou
svizelnou situaci, osnovani pomsty za svij spolecensky pad apod. Zamérn¢ v
tomto piipadé hovofim o epizodnich postavach, u nichz je nutnd rychla
expozice a vyuziva se zhusta stereotypnich charakteristik vazanych na figuru
podnikatele, tedy v tomto piipadé uplné podiizeni jeho chovani rezimu
finan¢niho zisku a moci (je tedy ukazkou toho, co jsme nazvali socidlnim
typem)*’. Naopak, u opakované se vracejicich postav drobnych Zivnostniki
(napiiklad Ludmila ¢&i fotograf Libal v Cetnickych humoreskdch) se vypravéni
zaméfuje na jejich vztahy k hlavnim protagonistim a profesni status je zcela
vedlejsi. Toto zjednoduSené schéma (neutralni maly zivnostnik a amoralni ¢i
posetily velkopodnikatel), znamé z retro sérii, pti bliz§im ohledani nachazime v
ozvucich i ve zminéné rané porevolu¢ni tvorbé zasazené do soucasnosti.
Demonstruji tak fakt, ze i kdyz je produkt popularni kultury zasazeny do
minulosti, je jeho kodovani soucasné.*”

Zminéné charakteristiky miizeme vzhledem k uvedenym ptikladim povazovat
za priznaéné pro série 90. let, v nasledujici dekad¢ ale jesté siln¢ doznivaji.
Obraz svéta podnikani coby nemilosrdné dzungle a podnikatele coby predatora
se intenzivné projevuje jeste v sérii Eden (postava na prvni pohled humanniho
podnikatele, s n¢hoz se vyklube podvodnik a vrah, prostfedi vietnamské trznice
jako komunikaéniho uzlu obchodu a zlo¢inu ad.). Teprve na konci desetileti je
mozné zaznamenat vyznamovou proménu funkce podnikani a postavy
podnikatele ve vypravéci struktute kriminalnich zanrt. S uvedenim Krimindalky
Andel ptichazi ¢éasteCna redefinice vyznami - podnikani jako Cinnost je jiz
zbaveno charakteristiky nutné moralni determinanty postav. Samoziejmé se

449
450

Viz Kapitola Defini¢ni prvky kriminalni fikce, oddil Postava.
Analogicky lze povazovat i dekddovani za dobové podminéné, coz je zajimavou otazkou
recepcnich studii vazanych na specificky televizni fenomén reprizovanych potrada.
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sni dale pracuje jako se zcelatypickym zanrovym prvkem, ktery diky
pfirozené koncentraci moci a bohatstvi nabizi rezervoar motivaci.*' Mnohem
Castéji porad prezentuje podnikatele v roli obéti, bez toho, aby byl soucasné
obdafen nesympatickymi vlastnostmi, jindy je naopak podnikatel silné
nesympatickou, arogantni postavou, kviili cemuz je podeziivan kriminalisty (i
divaky), ale vySetfovani prokazuje jeho nevinu. V principu se tedy ve
vypravéni pracuje s nékterymi faleSnymi stereotypnimi ocekavanimi, kterd
byla napliiovana ve starsich variantdch zanrovych potada.

Muzsky hrdina bez domova

Tento prvek velmi izce souvisi s konstrukei zenskych hrdinek na jedné stran¢ a
retro charakterem velkého mnozstvi ¢eskych kriminalnich sérii na stran¢ druhé.
Lokalizace fady kriminalnich ptibéhli do mezivale¢ného obdobi legitimizuje
konstrukei ¢isté muzskych kolektivnich figur, pficemz tato konstrukce je zvIast
odolna vii¢i rozvijeni mimopracovnich pifibéhovych linii. Pokud uz k tomu
dochazi, tak zpravidla v ndvaznosti na mechanismy ptatelskych vztaht mezi
muzskymi hrdiny. Napfi¢ tuzemskym kriminalnim Zénrem poslednich dvaceti
let se zpravidla realizuje n€kolik zakladnich variant vztahovani se muzskych
centralnich hrdint k otdzce rodiny, manzelstvi ¢i trvalému milostnému vztahu,
vSechny vSak implikuji distanci. Obecné bychom tyto varianty mohli stanovit
nasledovné:

a. Obet’ skladand muzskym hrdinou na oltaf boje za spravedlnost je jeho
protéjskem nepochopena a on je bud’ vypuzen zrodinného/partnerského
svazku, nebo se dobrovoln¢ vzdava prava na citové uspokojeni. (Detektiv
Martin Tomsa, Honza Boudny i Lad’a Kraus v Edenu, soudce Jurka v Na lavici
obzalovanych justice, Oliver v Krimindlce Andeél).

b. Hrdina je pro svij protéjSek pfitazlivy svymi Ciny, vzpird se vSak ptilisné
citové angazovanosti, protoze poslani je na prvnim misté; ptipadné je jim
manzelskd instituce vnimana jako hendikep, a to ztady dalSich davodu.
(Arazim, Jary a mnozi fadovi &etnici v Cetnickych humoreskdch, Pivoika
v Pripadech detektivni kanceldre Ostrozrak)

c. Hrdina je fixovan v mimopracovni urovni na jiné aktivity, které se v rtiznych
formach stavaji prekdzkou pro napliiovani partnerského vztahu — funguje tu
syndrom geeka. (Hrichy pro pdtera Knoxe, Hrichy pro divaky detektivek, Ruda
v Kriminalce Andeél)

d. Hrdina funguje v modu redukce vztahli na jejich nezidvazné (rozumgj
fyzické) formy. (Hrichy pro patera Knoxe, Hrichy pro divaky detektivek,
Eden).

e. Rodinnéd/partnerskd rovina zivota centrdlnich hrdind se vibec nestava
soucasti vypraveéni. (Dobrodruzstvi kriminalistiky, Krimindlka Andeél).

1 Je-li naptiklad titulkova sekvence série Miami Vice dodnes pouzivana jako piiklad

koncentrované reprezentace fundamentéalnich motivii kriminalniho zdnru (BUTLER, cit. 2, s.
146-150), uprozornéme na jednu z jejich komponent: zabér na luxusni hotel a automobil.
Atributy bohatstvi a podnikdni automaticky implikuji ,,atmosféru pro zlocin stvofenou”,
intriky a nebezpeci.
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Distance muzskych hrdint od rodinného prostiedi (ve zminénych podobach) je
jednim ze symptomatickych znakl ¢eského krimi zZanru. V americké i evropské
produkci nalezneme tadu ptikladd, kdy je paleta tematizovanych roli muzského
vysetfovatele*” rozsitena o role manzela, otce, milence & syna, piicem? tyto
role generuji v celém piibéhu fadu mikronarativi a mnohdy i komplikuji
pfijimani a hrani role vySetfovatele (Vrazedna cisla, Na dozivoti, Bedna,
Hlavni podeziely, Big Ben, Krimindlka Kolin a mnoho dal$ich).*>® Jedinou
vyjimkou v ¢eské varianté zanru, jeZ vénuje vyznamnéjsi prostor ve vypraveéni
emociondlnimu zivotu muzskych hrdinti v souvislosti s jejich partnerskymi a
manzelskymi vztahy, jsou Cetnické humoresky. 1 zde je ale soudasti tohoto
narativniho vldkna dlouhodobé odmitani snatku a posléze odeslani rodin do
zahrani¢i a spoc¢inuti v ,,buddy” naru¢i muzskych kasaren. Symbolicky je i zde
tedy reprezentovana distance muzskych hrdin od vySe uvedenych
ptfidruzenych roli. Permanentni oddalovani institucionalizace vztahu s druzkou
je propojujicim narativnim vlaknem Pripadii detektivni kancelare Ostrozrak,
odrazovani od svatby a rodinného zivota coby nebezpecného prvku se objevuje
i v souvislosti s koncipistou Simkem v H7isnych lidech mésta brnénského.
Reprezentace neslucitelnosti postavy policisty a prostfedi bézného rodinného
zivota je tak jednim z nejpevnéji zakofenénych prvka ceského kriminalniho
zanru.

Stabilni definice a polovani policejniho aparatu

Narativy detektivnich, policejnich a pravnickych dramat operuji se zakladnim
typem konfliktu mezi protagonistou a antagonistickymi silami — tento konflikt
se vzdy vaze k otazce spolecenského statu quo, 1épe feeno k idedlu prava a
spravedlnosti, ktery protagonisté haji &i hajit maji.*>* Strukturalistické studie
zanru tuto predstavu typicky demonstruji v jednoznaénych binarnich opozicich
dobro vs. zlo, policie vs. zlocin, prosocialni vs. antisocialni cile a chovani
apod.*” Nositeli takovych charakteristik jsou pak jednotlivci (amatérsky
detektiv, soukromé ocko, policisté, prokuratoii a advokati, zloCinci) a
prenesen¢ i systém, do nc¢hoz patii (tedy represivni aparat, organizovany
zlo¢in). Naopak tada historickych studii ukazuje, Ze takové jednoznacné
charakterizace nejsou vzdy stabilni a v riznych obdobich a kulturnich
kontextech dochdzelo a dochdzi k jejich naruSovani, tedy znejasnéni
symbolické dichotomie dobro—zlo.**® Na strané zlo&inu se jedna pfedevsim o

452 : . o w7 o - : . v s . ’ ’ v , 117
>? Jednim z projevu zanru je automatické roz§iteni zastavanych roli u Zenskych centralnich

hrdinek (soudkyn, vySettovatelek).

3 Milly Buonanno dokonce oznaGuje vyznamnou roli rodiny v policejnim narativu za
pfiznacny rys soucasné italské televizni tvorby (BUONANNO, cit. 13).

% Jelikoz se ted vyjadfuji k situaci v &eské produkei, stranou ponechavam specifika
gangsterského ¢i vézenského dramatu, kterd v ni nejsou zastoupena. O jejich redefinicich pozic
protagonistil a antagonistl a jejich motivaci je struénd zminka v kapitole 4.

%3 Napt. HURD, cit. 54, n&které priklady uvadi i BERGER, cit. 14.

4% Viz BRUNSDON, cit. 13, COOKE, cit. 88; Jason Jacobs popisuje analogickou situaci i
rdmci nemocni¢niho Zanru, ktery s policejnim dramatem poji vychozi premisa, tedy snaha
skupiny profesionalu udrzet stavajici status quo (JACOBS, Jason. Hospital drama. In
CREEBER, cit. 13, s. 23-26.
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pripusténi roviny socidlni determinace kriminality, tedy piedstava zloc¢inu jako
produktu spolecenskych podminek. Takové ,,polehcujici okolnosti” ale nic
nemeéni na definici zlo¢inu jako antisocidlniho aktu, zasluhujiciho si
instituciondlni trest. Mnohem kontroverznéj$i je opacny poél, tedy
problematizace statusu téch, ktefi prosocialni hodnoty garantuji a chrani.*’
Toto jsou centralni figury vypravéni, které v sériovych kriminalnich narativech
na rozdil od vétSiny zloCincli nesehravaji pouze epizodni role, a lze tak
vychazet z predpokladu o osobnéjSich vazbach divakl k opakované ptfitomnym
protagonistim.*® Navic se jednd o symbolické reprezentace skuteénych
institucionalnich systémi, na nichz stoji chod modernich spole¢nosti, a vazba
téchto symbolickych reprezentaci a naSich predstav o jejich fungovani v
kazdodenni realité je tak podle mnohych studii velmi blizka.*’ Proto jsou z
hlediska historie zanru tolik zajimavé momenty, kdy se soucasti formule
detektivnich, policejnich a justicnich dramat stavaji zneklidiiujici otazky typu:
jaci lidé maji mit mandat k vySetfovani a trestani zlo¢inu, jaka mira porusovani
predpisti je akceptovatelnd (a zda vibec), jaké motivace by mély do
vySetfovani  vstupovat, kdy je ospravedlnitelnd osobni perspektiva
vySetfovatele pfi uplathovani formy trestu (uptfednostnénd pied univerzalnim
vykladem préava), jaké kontrolni mechanismy by mély fungovat ve statnich
institucich a zda funguji ty stavajici, do jaké miry je legitimni manipulovat
vefejnym minénim za vyuziti médii, do jaké miry jsou bezpecnostni slozky
systtmem, v némz vnitini spory a ambice nejsou upiednostiiovany pred
spoleCenskym zadanim. Samoziejmé je nutné v tomto ohledu vnimat jako do
velké miry odlisné vyznamové kontexty ,individualizované” subzanry s
amatérskymi a soukromymi detektivy, ktefi jednaji na zaklad¢ vlastniho
potéseni z teSeni zdhad ¢i zakdzky klienta, a ,,systémové” subzanry, kde
protagonisté jednaji na zakladé spoleCenského zadani a jsou symbolickymi
reprezentanty celé instituce, tedy policejni a justi¢ni dramata.

V ptipadé amatérskych detektivi je kladeni uvedenych ,zneklidijicich
otazek™ prakticky nepfitomné. Ptipadné porusovani pravidel je u nich vzdy
akceptovatelné — je zpravidla projevem jejich ,,vSeteCnosti” ¢i moznosti
nenechat se svazovat limity policejni prace a pravidly sbéru dikazi. Nejedna
se nikdy o zpochybnéni dobrych umysli, kterymi je detektiv veden, ani o
naruSeni jeho morélniho profilu, byt jsou mnohdy jeho soucasti nékteré
asocialni” prvky (holmesovska mizantropie apod.).*® V tomto smyslu je

457 v . . w7 ve . v
°7 Podobn& se Jason Jacobs v souvislosti s nemocni¢nim dramatem pii popisu promény

jednoznaénych definic zamétuje na figury lékait. Jedna se o velmi analogicky posun od
definice 1€kate jako ,,nad¢lovéka ,,, moralni autority a bezchybného profesionala, k figuie s
mnohem mén¢ jednoznacnym statusem, chybujiciho, s ambivalentnim vztahem k pacientim i
sv¢ profesi. Viz JACOBS, cit. 456.

¥ Tyto vazby trefné glosuje napt. David Bordwell (BORDWELL, David. Take it from a
boomer: TV will break your heart. David Bordwell’s Website on Cinema — Observations On
Film Art [online], 9.9.2010, [cit. 19.9.2010], dostupné na WWW:
<http://www.davidbordwell.net/blog/?p=9977>.).

9 Vig zminény fenomén CSI efekt - cit. 178, 222, 239.

40 Alespont osobn& si nejsem védom piikladu amatérského detektiva s antisocialnim
pohnutkami védom.
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status amatérskych detektivli figurujicich v ceskych kriminalnich sériich
o¢ekavatelny. Navic, jak jsem uvedl v souvislosti s potady Hrichy pro patera
Knoxe a Hrichy pro divaky detektivek, postava amatérské vySetrovatelky tam
Casto ustupuje do pozadi vySetfovani vedené¢ho policii a de facto nema ve
vypravéni prostor pro to, byt nositelem jakékoli problematizace motivaci.
Amatérsky detektiv v Edenu také stale vykazuje atributy své byvalé role
policisty, ktera v jeho pfipad¢ znamena vnitini puzeni héjit pravo a potadek.
Pokud tato postava vyjimecné jednd moralné spornym zpusobem, tak pouze
docasné, v privatni sféfe a v diisledku naro¢né zivotni situace, v niz se ocitd po
svém postieleni v pilotni epizodé.

Zakladni konstrukce pifibeéhti se soukromymi vySetiovateli je oteviené;si
prvkiim nejednoznacnosti. Velmi Casto se jedna o hrdiny, ktefi diive pracovali
v oficidlnich slozkéach hgjicich pravo a kvili urcitym prohteskiim tyto struktury
museli opustit. To vytvaii vychozi moznost konstruovat nejednozna¢né hrdiny
(ve smyslu jejich vztahu k pravu a obecnym normam), pfipadné takovi
hrdinové mohou zpétn¢ odhalovat nefuk¢énost a korup¢ni charakter oficidlnich
instituci, pokud se jejich minulost stane predmétem rozvijené zapletky. I toto
bychom mohli povazovat za potencidlni subverzivni vyznam, kterého mtze byt
tento subzanr nositelem. V ptipadé ¢eskych porevoluc¢nich sérii se soukromym
octkem se sice setkdvame s figurou byvalého policisty Tomsy, ktery byl od
policie vyhozen kvili idajnym sklontim k brutalité, ale v samotném vypraveéni
naopak vykazuje ptiklon ke konformnim a jednoznaéné prosocidlnim
hodnotam, prokazuje zvySenou empatii a je, nadnesen¢ feceno, stale ,,ten dobry
polda”. Pokud Tomsa pfilezitostné v ramci vySetfovani ,,$lapne vedle”, tak jen
diky tomu, ze je do této situace vmanipulovan klientem. Nijak zde také neni
problematizovan jeho nuceny odchod od policie a systém tak nemusi
zodpovidat otdzky, pro¢ ,dobfi poldové” odchazi. Také protagonista
Detektivnich pripadii kancelare Ostrozrak je neproblematizovanou postavou s
jednoznaéné pozitivnim znaménkem. Vypravéni opakované utvrzuje jeho
moralni charakter, mimo jiné také jeho politickym postojem v napjatém
predvale¢ném obdobi a nasledném protektoratu. Kontaktuje-li se hlavni hrdina
s predstaviteli nacistického rezimu, pak pouze ve snaze zachranit své krajany,
ptipadné pod pohrtizkou fyzické lidvidace. Nikdy vSak nejedna v nesouladu se
vzitou predstavou o ,slusném Cechoslovikovi za protektoratu”. V piipadé
obou poradl se tedy setkdvame s jednozna¢nou a ni¢im neproblematizovanou
charakteristikou reprezentanti dobra, ktefi odrazi také praktickou
neprostupnost jejich sféry a sféry zloCinu (tato prostupnost se naopak
zptitomnila v zahraniéni produkci uz v 80. letech*").

V pfipadech policejnich a justicnich dramat jsou vySe uvedené
,problematizacni” otazky o to naléhavé¢jsi, protoze opousti rovinu ¢ind
jednotlivce a maji potencidl demytizovat uUroven instituce, potazmo
represivniho aparatu jako systému. V ¢eské porevolu¢ni produkci se ¢innost
policejnich slozek poprvé prezentuje v obou cyklech Hrichy pro..., ale

! Tniciaénim poradem se stala série Miami Vice, kde dokonce hlavni protagonisté laviruji

mezi stranami prava a zlo¢inu. Déle 1ze jmenovat mnohé britské série (Between the Lines,
Bedna), nove i n¢které Ceské zastupce, jako Expozitura.
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vzhledem k pfitomnosti amatérské vysSetfovatelky neni prostor pro pojimani
policie v jiné nez individudlni roviné, tedy nikoli jako provazany systém
pravomoci, omezeni a represivnich nastroji. Idealizovanou formu tohoto
systému reprezentuji Cetnické humoresky, kde je systém aZ na drobna osobni
selhani pfedstaven jako vysoce funk¢éni, dokonce snad jesté vice, nez je systém
rodiny (viz zminény strach hlavnich protagonist, nakolik by wvstup do
rodinnych pout mohl ohrozit vykon jejich povolani, ¢i zdvérecné
,happyendové” navraceni se do kruhu policejni rodiny, zatimco ta skute¢na
mifi do zahrani¢niho exilu). V sériich Eden a Krimindlka Andél se poprvé
muzeme setkat se dvéma epizodnimi motivy, které reprezentuji moznost
individudlniho selhani policisti. V prvnim piipadé byvaly policista pousti
znovu do obéhu policii zabavené drogy, ovSem ve vypravéni je cely problém
predstaven na rovingé osobniho stfetu tohoto kriminalnika a jednoho z policisti
a vrcholi akéni honickou. Cela systémova chyba (propojeni policie a zlo¢inu
pres byvalé pfislusniky) je vypravéfem odsunuta do pozadi a neni pojiméana
jako jedna z narativnich hadanek. V ptfipadé¢ druhého zminéného potadu se
jedné o ryzi selhani izolovaného jedince (vyloupeni posty a s ni spojena vrazdy
kolegy) a zapletka vrcholi prezentaci systému jako sebeobnovujiciho se
organismu, ktery je schopen vyloucit nezdravé ¢asti a dale fungovat v dokonale
prosocidlnim rezimu. V obou poradech se dale prakticky nesetkdvame s
zadnymi zavaznymi tenzemi v tymu policistd, v druhé jmenované sérii pouze s
epizodnim problémem plynoucim z hierarchické povahy policejni instituce.
Jedinym rozebiranym potfadem, ktery se v celé¢ porevolucni historii takové
jednoznacénosti v definici instituce a jejiho fungovani vzpira, je Na lavici
obzalovanych justice. Zde se setkavame s obrazem aparatu zavislého na ¢inech
jedinci, ktefi maji dostateCnou moc ménit systémovy chod podle jinych potteb,
nez jen té chranit pravo a poradek. V tomto pfipadé jsou naopak piitomny
naléhavé vnitini tenze celého osazenstva soudu a jsou prezentovany piimé
nasledky disfunkce systému i nékterych jeho kontrolnich mechanismi. Nutno
dodat, ze ostry demytizacni ton je v tomto piipad¢ pifimo spojen s politickym
motivem transformace soudnictvi, tedy névaznosti dobovych struktur na
komunistickou éru. Problém je do velké miry spojovan s politickou minulosti
aktérh, takze potfad ma nejen Castecné subverzivni charakter, ale i politicky
angazovany. Genera¢ni vyména je ve vypravéni nakonec prezentovana jako
prislib ¢i dokonce garance ozdraveni celého systému.

Kiiklavy ptiklad ambivalentniho obrazu justice, posilovany i motivy z jinych,
nez justi¢nich dramat (Detektiv Martin Tomsa), kontrastuje s tendenci ostatnich
subzanrti ptiklanét se k jednozna¢nym definicim svych protagonisti. Déje se
tak automaticky, jiz jejich pouhou pfislusnosti k systému, jenz neni nikdy
zpochybnén. Sféra zloCinu a svéta ochranct prava zlstavaji vzajemné trvale
neprostupné, systém policie je funkéni a jedinec nemize narusit jeho celkovy
chod. Ackoli protipravni jednani reprezentantl spravedlnosti je samoziejmou a
vlastné 1 pochopitelnou soucasti celého redlného systému represivniho
aparatu,*® v symbolickych reprezentacich v kontextu ¢eské produkce dochazi

492 Existuji Gtvary pro odhalovani zlo¢ini samotnych policistd a jsou i zakladem pro samotnou
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k viditelné disproporci mezi pozitivnim obrazem policie a ambivalentnim
obrazem justice.

Takova charakteristika se samozfejmé stavd znacné zajimavou ve chvili, kdy
pfistoupime na formulaci tuzemského ,,diskurzivniho kontextu” konzumpce
poslednich minimalné deseti let jako pevné spojeného s predstavou korupce a
prorustani zloCinu a statni sféry, véetné policie a soudd. V tomto smyslu
dochazi k rozchodu dvou urovni diskurzivniho kontextu, uvadénych Brunsdon
— tedy produkéniho a konzumpcniho. Jinak feceno, rozchdzi se rétorika
televizni fikce a zurnalistického diskurzu (intenzivné ovliviujiciho
konzumpc¢ni kontext). Jejich blizky vztah Brunsdon uvadi jako jednu z Castych
charakteristik policejniho zanru, pfedevS§im na urovni fungovani systému
policie (Zanr je tzv. news responsive),’® v &eské zanrové varianté naopak lze
ve zkoumaném obdobi, az na jednu uvedenou vyjimku, sledovat v definicich
represivniho aparatu rozklizeni obou diskurzt.

Dominance epizodi¢nosti

V kapitole vénované narativnim modeltim, které existuji v soucasné televizni
fikci, bylo zminéno nékolik prototypti pohybujicich se na ose mezi dvéma
hrani¢nimi variantami - sérii zcela sobé&statnych epizod na stran¢ jedné a
neohranicenou strukturou s mnohocetnymi centry na stran¢ druhé. I promény a
dominanci urc€itého typu narativniho usporadani mizeme vnimat jako zajimavy
jev vypovidajici o stavu celého medialniho prostredi, televize i jednotlivych
zénrt. Ndalianis tvrdi, ze v soucasné dob¢ jsme svédky bezprecedentni
dominance seridlovych narativii v disledku razantniho nardstu soutézivosti v
oblasti medialni zabavy.** Zajimavé je sledovat, nakolik mé takové obecné
tvrzeni oporu v konkrétnich piikladech v ramci kriminalniho Zanru, ktery
historicky inklinoval k silné epizodické struktufe, reprezentované v systému
narativnich prototypd prvni variantou, s nijak nepropojenymi sobéstacnymi
epizodami, scelenymi piitomnosti nijak se psychologicky neproménujiciho
protagonisty (¢i mensiho poctu protagonistl).

Ackoli je velmi zajimavou analytickou otazkou, jaké narativni modely se
prosazuji v ¢eské varianté zanru v porovnani s dalSimi narodnimi variantami,
prekracuje to evidentné kapacity a zaméry tohoto textu. S urcitou mirou
zjednoduseni Ize konstatovat, ze predev§im od 90. let se v euro-americké
televizni produkci zacinaji vedle tradi¢nich epizodickych narativi stale Castéji
objevovat serializované narativy (Meéstecko Twin Peaks, Policie New York,
Bedna, Dexter, The Wire - Spina Baltimoru, Patty Hewes: Nebezpecnd
advokatka ad.) a také v soucasnych primetimeovych dramatech se vice
prosazuje forma komplexnéjSitho vypravéni pracujictho s vyraznymi
multiepizodnimi narativnimi liniemi, tvofenymi pracovnimi i mimopracovnimi

televizni fikéni tvorbu. Jednou z nejcitovanégjSich britskych policejnich sérii 90. let je ostatné
Between the Lines (1992-1994).

463 BRUNSDON, cit. 13, s. 211. V tomto ohledu je zajimavym vyhledem chystané uvedni
seridlu Expozitura, jehoz scéndristy jsou prave investigativni novinafi Janek Kroupa a Josef
Klima.

“ NDALIANIS, cit. 114, s. 85.
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zapletkami (Kriminalka Las Vegas a jeji spin-ofty, Sbératelé kosti, Beze stopy).
Je tfeba ovSem piipomenout, Ze u nékterych sérii byla vypozorovana tendence
epizod, z divodli naldkani novych divakd (Alias), na druhou stranu jsem
nezminil, Ze v kategorii denni televize je serializované vypravéni dokonce jeste
Detektiv Giordano ad.).

Pohled na narativni strategie v pifipad¢ Ceské Zanrové varianty samoziejmeé
skyta vyhodu pojeti relevantnich potadii jako celku a umoziuje sledovat, k
jakym vypravécim modelim se kloni a k jakym proméndm v pribéhu
poslednich dvou dekad dochazi. V tomto smyslu Ize tvrdit, ze ¢esky krimi zanr
vykazuje pomérné dlouhodobou tendenci k dominantné epizodické strukturaci.
Pokud vezmeme v potaz pét narativnich modeld, uvadénych Ndalianis, tak
mezi nimi dokonce ani nenalézdme adekvatni model pro antologii
reprezentovanou druhym nejrozsahlej§im projektem Ceské produkce,
Dobrodruzstvimi kriminalistiky. 1 prvni prototyp totiz zminuje spojitost epizod
na zakladé opakované ptitomnosti postav. Tato série ovSem pracuje pouze
s pritomnosti konceptu, historického milniku v ptipad¢ forenzni kriminalistiky,
coz vede k tomu, ze v kazdé epizodé Celi jeji tvirci nutnosti plnohodnotné
expozice nejen postav, ale i nového historického a kulturniho prostiedi.
V tomto smyslu je do velké miry zdnrovym unikatem. Vedle toho pracuje
drtivd vétSina dalSich kriminalnich pofadii s prvnim prototypem narativniho
uspofadani — se sobéstaénymi epizodami provazanymi opakované pritomnou
skupinou nijak se nevyvijejicich hrdind, piipadné stabilniho prosttedi (Detektiv
Martin Tomsa, Krimindlka Andel, Hrichy pro divaky detektivek, Hrisni lidé
meésta brnénského). Cyklus Hrichy pro pdtera Knoxe se blizi ctvrtému
prototypu, pracujicimu s efektem palimpsestu, jelikoz operuji s vrSicimi
variantami totozného mustru a predevSim vyzaduji divackou znalost
variovaného  konceptu, predstavovaného prohifeskem vi¢i dogmatu
detektivniho Zanru. Nékteré série pracuji s navracejici se pribéhovou linii ¢i
multiepizodnim vedlej§im vldknem, ty se vSak vzdy rozviji na pozadi
jednoznaéné dominujici epizodické zapletky (Na lavici obzalovanych justice,
Cetnické humoresky, Eden, Krimindlka Andél).

Jedingm komplexn&j§im narativnim utvarem*® v porevolu¢ni historii
kriminalnich sérii (co do provazanosti epizod) se tak stavaji Pripady detektivni
kancelare Ostrozrak. Ty pracuji s tfemi dvouepizodnimi liniemi, zastfesujici
linii oddalovani siatku hlavniho hrdiny ( ktera pokracuje i za ramec syzetu), s
velkym mnozstvim trvale pfitomnych epizodnich postav a multiepizodnimi
sekundarnimi narativy rozvijejicimi vztahy mezi nékterymi postavami. Urcitou
miru komplexniho vypravéni lze pii pohledu na nize uvedené grafické
znazornéni registrovat u Cetnickych humoresek, v jejichz piipadé jsou vedle
dominujici epizodni zapletky paralelné pfitomny viceepizodni sekundarni
narativni linie. Kazdopadn€ v souhrnu se v ptipadé¢ ¢eské varianty kriminélnich
televiznich pofadi jednd o jednoznacnou dominanci spiSe konzervativnich

5

45 K diskuzi o komplexité¢ viz MITTEL, Jason. Narrative Complexity in Contemporary
American Television. In The Velvet Light Trap, 2006, ¢. 58, s. 29-40. ISSN 0149-1830.
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narativnich modelti (case-of-the-week*®®). Doposud tak Ize registrovat odmitani

mechanismi  ozvlasthovani konstrukce vypravéni multiepizodnimi a
serializovanymi narativy, s nimiz soucasnd fik¢éni televize intenzivné
experimentuje uz i na poli kriminalnich zanri a jejichz typickymi projevy jsou
Casové ramce, dead-line, cross-over, zmnozovani perspektiv, polycentricka
struktura ad.*"’

Jako ilustrace mohou poslouzit v ptiloze uvedend schémata, v nichz je
zaznamenana pritomnost konkrétnich narativnich linii v jednotlivych
epizodach (Tabulka &. 2). Sedou barvou jsou zaznadeny ty linie, které jsou
jenom v pozadi vypravéni a zptitomnény jsou pouze skrze drobné motivy.
Rovnéz jsou graficky propojeny ty narativni linie, které se ptivodné jevi jako
samostatné se vyvijejici, ale v pribéhu vypravéni se ukaze jejich vzajemna
pri¢inna souvislost. Takové narativni linie lze povazovat pfi srovnavani
mnozstvi soubéznych linii v jedné epizod¢ za jedinou narativni linii. Souc¢asné
je v tabulce zaznamenana ptitomnost cliffhanger na konci epizody, ptipadné
otevieny konec (nezodpovézeni dilezité narativni hadanky). Tyto mechanismy
jsou prostfedkem rozruSovani epizodické struktury vypravéni.

Titulkova sekvence — znovuobjeveny Zanrovy mechanismus

O titulkové sekvenci jsem se vyjadiil jako o jednom z fundamentélnich
strukturnich prvki televizniho narativu, ktery je svym zplisobem promo
formatem,*®® sehrava dileZitou roli vzhledem k existenci pofadu v ramci
nepietrzitého televizniho toku,*® byva prileZitostné pojiméan jako samostatny
text a ktery soucasné je také rychlym komunikatorem dilezité informace o
poradu samotném. Je-li titulkova sekvence minimalizovana, zpravidla se potom
jedna o ptipad, kdy je kontrapunktem vyrazného piibshového teaseru®’’

46 procedural drama, Wikepedia [online], [cit. 18.9.2010], dostupné na www:

<http://en.wikipedia.org/wiki/Procedural drama>.

%7 Mam na mysli takové potfady jako 24 hodin (24, 2001-2010), The Killing (2011), Uték z
vezeni (Prison Break, 2005-2009) ad. Ackoli tyto experimenty muzeme oznacit za trend
soucasné fikéni televize, musim zopakovat, Zze v soucasné americké a britské televizni kultuie
zacind oslabovat a vraci se k jednodus$sim modelim, umozilujicim snazsi vstup do znalosti
pfibéhu i nové ptichozim divakim. (Vice viz KORDA, cit. 117.). Kazdopadné ceské televizni
kultura si touto zkusenosti ani neprosla, proto by nebylo pfi setrvani hovofit o navratu, ale spis
%% To zmituje jiz John Ellis - viz ELLIS, cit. 76, s. 119-120.

%9 Raymond Williams v 70. letech pouzil metaforu televizniho toku, k ¢emuz ho vedla
frustrace plynouci z komunika¢niho profilu americké televize. Souvisly tok televiznich potadt
pferuSovany reklamnimi vsuvkami a promomateridly naboural Williamsovu potiebu
uchopitelného a izolovaného televiznim textu v literarni tradici (Viz WILLIAMS, cit. ?.)
Televize pfedstavovala nepietrzity tok obrazti a zvukt a tuto podobu mé do urcité miry dodnes,
a v tomto smyslu tedy titulkova sekvence mize slouzit k uchyceni potfadu v tomto toku. Funkci
titulkové sekvence je znateln€ indikovat zacatek potadu v ramci toku obrazi — a predevsim
zvuku. Televizi velmi Casto v rdmci denni rutiny spi$ poslouchdme, nez sledujeme, a prave
pfiznacna titulni (titulkovd) melodie pfivolava divaka k oblibenému potfadu. Pouziti hudebniho
jinglu muze také efektivné indikovat navrat k potadu po reklamnim bloku.

470 Teaserem rozumim uvodni d&jovou pasaz, jejim? smyslem je dostate¢né pfitdhnout
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(Columbo, Ztraceni /Lost, 2004-2010/). Vedle obrazovych informaci je v
kompozici titulkové sekvence klicovym prvkem hudebni motiv, jehoz funkci je
jednoznaéné indikovat potfad jako takovy, pficemz je také nositelem
emocionalnich vyznami, pfedjimajicich casto charakter celého piib&hu.

V ceské predrevolucni televizni krimi se uplatiiovalo nékolik zakladnich typt
titulkovych sekvenci, predevsim flashforwardova stfihova kompilace zabért z
celé série, respektive z epizody (30 pripadit majora Zemana, Pripad pro
zvldstni skupinu), vitaci sekvence'”' (Maly pitaval z velkého mésta) a také
specificka verze artificialni sekvence’’” - kolaz historickych fotografii (Hiisni
lidé meésta prazského, Panoptikum mésta prazského). V souhrnu tyto uvedené
titulkové sekvence dokladuji sdilené¢ tvir¢i védomi vyznamu tohoto
strukturniho prvku i jeho ritudlnich funkci, véetné schopnosti sekvence vnaset
zanrova ocekavani (to nazyvam zanrovou modulaci sekvence). Lze dokonce
tvrdit, Ze pravé krimindlni zanr v kontextu tehdejsi seridlové tvorby vynikal
diirazem na formu titulkové sekvence a pfedznamenaval excesivni pojeti, které
se v celosvétovém kontextu stalo normou v primetimeové televizi od 80. let (ve
smyslu konceptudlni prace se stylovymi prostredky).*”

Na pielomu 80. a 90. let vznikajici Dobrodruzstvi kriminalistiky nejen
dokladuji navaznost na uvedeny trend, ale ptichdzi dokonce s nebyvalym
dirazem na dynamicnost své kompilacni titulkové sekvence. Zrychleni stfihu v
pozornost pravé ke své dynamice a byva pfislibem dlrazu na akci a vypjatéjsi
emoce. Oproti piedchozim verzim kompila¢nich sekvenci v krimindlnich
sériich Dobrodruzstvi kriminalistiky zkracuji pramétnou délku zabéru na 0,9s,
coz je v kontextu stylového pojeti téméf revoluéni.*”*

V prabéhu 90. let se Ceska kriminalni tvorba vzdalila od zavedenych typt
titulkovych sekvenci, svého tradi¢niho diirazu na jejich excesivnéjsi modulaci,
a tim i unikatni pozice v kontextu domaci televizni produkce. Zivé vysilani
Hrichui pro patera Knoxe vedlo tvirce k vyuziti archaického modelu uvodniho

pozornost divdka a zabranit mu napiiklad v pfepnuti na jiny kanal.

1 Vitaci sekvence zpravidla uvozuje epizodu vyjevy, které se v prib&hu samotném
nevyskytuji. Styloveé byva totozné se zbytkem celého potadu a jejim cilem je pfedstavit Sirsi
komunitu postav. V jinak zanrové definovanych potadech to zpravidla byva scéna, v niz
postava prochazi prosttedim, zdravi sousedy ¢i s nimi vstupuje do jiného typu interakce.
V ptipad€¢ krimindlnich Zzanri to je pfichod vySetiovatell na policejni stanici a jejich
shromdzdéni zpravidla pfi ranim reportu.

472 Takova sekvence nepracuje s materidlem, ktery je soucasti samotného vypravéni, ale
takovym, ktery vznikl jen a pouze pro ucely titulkové sekvence. Vice o ruznych typech
titulkovych sekvenci viz Tv.tropes & idioms [online], [cit. 5.8.2010], dostupné na www:
<http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/TitleSequence>.

7 Srovnavam v piipadé Geskoslovenské televizni tvorby kriminalni Zanr s nejznaméjsimi
televiznimi dily té doby, u nichz byla stylizace titulové sekvence skuténé spiSe vyjimecné.
Srovnejte s takovymi seridly jako Okres na severu (1980), Dobra voda (1982), Velké sedlo
(1985), Inzenyrska odysea (1979), Druhy dech (1988), F. L. Veék (1970), Muz na radnici
(1976), Nejmladsi z rodu Hamrii (1975), Synové a dcery Jakuba Sklare (1985), Gottwald
(1986), Plechova kavalerie (1979)

47 Pramérna délka zabéru v titulkové sekvenci: 30 pripadii majora Zemana — 3.9s, Hrisni lidé
mésta prazského — 6.6s, Maly pitaval z velkého mésta — 9.7s, Panoptikum mésta prazského —
4.8s, Pripad pro zvlastni skupinu 1.8s.
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slova autora, kterému predchdzi velmi jednoduchy cernobily titulek ryze
informativniho razu. Cerny podklad titulkii se v zavéru grafické sekvence
ukaze byt zabérem na opéradlo kiesla reziséra, pticemz kamera poté pireramuje
odzoomovanim na polodetailni zadbér hovoticiho reziséra Kleina (Obr. 195-
198). Uvedeny postup motivovany zivym pienosem ma ve volném
pokracovani Hrichy pro divaky detektivek predevsim funkci aluze. Je tu ale
naru$ena puivodni jednoduchd grafickd podoba Cernobilého titulku, ktery je
nyni zaclenén do prvniho zabéru pribéhového jadra, nésledujiciho po tvodni
promluvé reziséra. Také v Detektivovi Martinu Tomsovi nalézame podobné
zanrové bezpiiznakovou sekvenci v podobé€ klicovani titulku do tvodniho
zabéru (tedy nic, co by evokovalo maskulinni a akéni format poradu). Obecné
tedy lze tici, ze titulkova sekvence piestala sehravat roli zdnrového indikatoru a
naopak se prosadila ,anti-excesivni” forma spoléhajici pouze na unikatni
logotyp, pfipadné hudebni motiv. Toto tvrzeni podporuji i Pripady detektivni
kancelare Ostrozrak a jejich jednoduchy retro logotyp (grafika ovSem neni
odkazem na dobu, vniz se pfibeéh odehrava, ale na styl 60. let - pfejima
pavodni logotyp obéalky Skvoreckého knihy Babylénsky pribéh /Obr. 199-
200/). Podobné jako v ptipadé¢ Hrichit pro patera Knoxe zde komunikuje
predevsim hudebni motiv, ptechazejici z pivodné dramatického orchestralniho
nastupu v grotesku evokujici klavirni part. Také Na lavici obZalovanych justice
sdzi na naléhavy orchestrdlni hudebni motiv, dokresleny sérii zabéri
predstavujicich pro epizodu klicové postavy, jejichz obraz ,zamrzne” ve
stopzabéru. Tento postup byl typicky pro televizni styl 80. let, a v 90. letech
byl obecné pouzivan spi§ jako koncep¢ni odkaz na toto obdobi ¢i v ramci
parodii. To samoziejm¢e neni ptipad této série, nicméné uvedend poznamka z
déjin televizniho stylu dobfe demonstruje spiSe oslabenou pozici, kterou v
ramci televizni krimi 90. let zaujimala titulkova sekvence coby specificky
komunikaéni néstroj televizni narace.

Duraz na titulkovou sekvenci coby mechanismus komunikujici zanr (véetné
budovani ocekdvani, ritudlniho ,,vsivani” divaka do doby a atmosféry
diegetického svéta i svéta média jako takového”) tak reprezentuji pedeviim
Cetnické humoresky, které se na zacatku nového tisicileti vraci k tradi¢nimu
modelu flashforwardové kompilace kladouci diiraz na prezentaci zanrovych
ikonografickych motivil (uniformy, honicky, stfety s pachateli, piskani cetnické
pistalky) a na zvyraznéni mixu vaznych a humornych emociondlnich struktur
pribéhu (vedle dramatickych obrazi jsou to i humorné a romantické vyjevy,

473 At uz maji Gvodni titulky jakokoli podobu, mohou fungovat v ramci televizniho textu jako
ritualni prvek. V tradi¢nim televiznim vysilacim schématu se novy dil denniho serialu objevuje
kazdy pracovni den, u primetimeovych serialt s tydenni frekvenci. V kazdém z obou pfipada
ma titulkovad sekvence potencial ritudlniho uvedeni divédka nejen do svéta piibehu, ale také
uvedeni do svéta televize. Je subtilnim piechodovym bodem mezi svétem kazdodennosti a
televiznim svétem. V kontextu divadla takto funguje odlozeni si svrchniku v Satné ¢i roztazeni
opony, ve filmu zase jiz zhasnuti svétel v séle. Pravé proto pfedevSim ambicidzni televizni
projekty kladou tak zvySenou pozornost na titulkovou sekvenci. Pravé ona ma divaka prenést
z kontextu jeho kazdodennich starosti do ¢asoprostoru televiznich hrdind, jejich peripetii a jimi
obyvaného svéta. Na toto vSe ma titulkova sekvence zpravidla prostor od deseti do devadesati
vtefin.
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sekvence, tedy navrat k davné tradici ceské televizni krimi, v prubéhu druhé
porevolucni dekady potvrzuje i Eden. Dynamicky funky hubebni motiv souzni
s velmi rychlym stfihem (primérna délka zabéru je 0,7 s), akéni smétovani
série evokuji i dalsi grafické prvky (u nékterych zabérii je pouzita maska
pfipominajici utrzeny papir, logotyp je rozruSeny podélnymi prasklinami),
stejn¢ jako tematické motivy - honicky, rvacky, zébéry na naz, stielba,
pfitomen je i buddy motiv (Obr. 205-210). Zneklidnujici atmosféru sekvenci
dodava i imitace poSkrabaného filmového materidlu ¢i ,textura” obrazu
pfipominajici textilni filtr pfed objektivem. V duchu explicitni Zanrové
modulace je nato¢ena i titulkova sekvence Kriminalky Andeél. Disponuje
precizné budovanym rytmem, kdy rapidmontdz akénich zébéri zpomali
v moment¢ piredstaveni odvazného hrdiny (primémé délka zabéru je tu
dokonce 0,6s)*”, tematizuje prostiedi, do n&hoz je ptibéh zasazen, odkazuje na
forenzni prvky vysetfovacich procedur, vnasi ikonografické prvky policie a
ekonomicky ptedstavuje zakladni charakteristiku hrdinti ($¢f rozvazné€ kraci se
zbrani v ruce, buddy dvojice bézi a také mifi zbranémi, psycholozka Jana si
piSe poznamky a ,hlouba”, informatik Ruda sedi u pocitace a coby nositel
humoru déla humornou grimasu /Obr. 211-225/). Titulkova sekvence je
nositelem Zzanrovych ocekdvani a stava se tak velmi vyraznou soucasti
zanrového narativu.

V nov¢jsich kriminalnich sériich (v rdmci obdobi, o néjz se zajima tato prace)
tedy dochazi k rehabilitaci zdnrové modulace titulkové sekvence, v prubéhu 90.
let viceméné nevyuzivaného mechanismu.

Postskriptum: auteurské charakteristiky jako projev dualniho
systému

Ackoli soucasti metodologie zanrovych pfistupt je eliminace konceptu autora
(auteura) coby principu ¢lenéni diskurzu televize, v pripadé Ceské varianty
kriminalniho Zanru se mulZze jevit zdjem o propojeni kategorie zanru a
konkrétnich tvlrct jako zajimavy krok. V televiznim médiu je koncept
autorstvi z riznych divodi znaéné oslaben.*’® V piipadé sériovych televiznich
pofadl neni obecné tolik akcentovan vyznam reziséra, ktery naopak sehrava
vyznamnou roli pii kritickém uchopovani diskurzu kinematografie. Mnohdy
rezisér ani nefiguruje v titulcich na dominujici pozici, jak je tomu
v kinematografii. Pokud existuje vramci soucasného kritického pfistupu
k televizi tendence n¢komu piisuzovat autorstvi, pak je to Casto postava
producenta, scendristy (tviirce namétu) ¢i tzv. ,tvirce” (creator), ktery v sob¢

7% Titulkovou sekvenci HFisnych lidi mésta brnénského jsem detailn&ji rozebiral v kapitole

vénované tomuto potfadu. Snazil jsem se pojmenovat problém mechanického opakovani
pudovniho modelu.

77 Naptiklad praimérna délka zébéru v titulkové sekvenci nahodn& vybranych epizod &inila u
seridlu Kriminalka Las Vegas a Beze stopy 0.5 s, Sbheratelé kosti 0.7 s, Myslenky zlocince 1.4 s.
478 Televize jako médium se v obecném povédomi vzpira se romantické piedstavé o ,,trpicim ,,
tviirci, do hry vstupuje vysoka institucionalizovanost televize odvijejici se od principu
technicky slozitého systému distribuce a programovani. Viz BUTLER, cit. 2, s. 429-430.
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kombinuje elementy obou jmenovanych — je autorem konceptu, vybira nékteré
herce a Stab, jedna s televiznimi spolecnostmi apod. Ackoli je soucasna
standardni televizni tvorba vysostné kolektivnim dilem, na némz pribézné
participuje mnoho scendristil, rezisérd a dalSich klicovych tvircich pracovnikd,
vykazuji televizni porady nékdy az ptrekvapivou formalni konzistenci. Zdenck
Holy za kli¢ovy element povazuje nastaveni ,,produkénich standarda”,*” a to
zpravidla osobou producenta/tviirce, ktery velmi ¢asto reziruje tivodni epizody
&i se v prabéhu natdéené fady narazové vraci na post reziséra.**® Do velké miry
to plati i pro format tzv. mini-sérii,”®' oviem tam se pieci jen viditelngji
prosazuje role reziséra, ktery diky omezenému poctu dila ptejima kontrolu nad
celym procesem nataceni a autorska kontrola tak byva ptisuzovana velmi ¢asto
pravé jemu (jak na urovni marketingové strategie, tak kritiky a logicky tedy
Casto 1 samotnymi divaky).

V ptipadé cCeské televizni kultury se navzdory vyse fecenému v disledku
historického vyvoje usadila kritickd perspektiva autorstvi i na poli seridlové
fikce. Odbornd i popularni reflexe dlouhodobé zohlediovala konkrétni
scendristy a reziséry, skrze které se snazila definovat tzv. klasicky cesky
serial. "> K zajimavé situaci doslo na poli kriminalni seridlové fikce, kde se jiz
v pfedrevoluénim obdobi etablovala relativné omezend skupina reziséru,
kterym byva prisuzovana autorska zodpoveédnost za konkrétni projekty. A tito
reziséfi také zosobiuji autorskou kontinuitu pifedrevoluéniho a raného
porevolu¢niho krimi zanru (viz Tabulka ¢.1). Jestlize ovSem v této praci
vychazime z analyzy televizniho textu, je diilezitou otazkou, zda a ptipadné jak
se tyto strategie zvyznamnovani autorstvi projevuji i na irovni samotné textury
pofadu.*®?

Hlavnim néstrojem artikulace autorstvi je titulkova sekvence. V
predrevolucnich poradech je z tohoto hlediska jednoznacnou autorskou
postavou rezisér, nékdy v kombinaci se scendristou. Pfikladem muze byt
sekvence z 30 pripadit majora Zemana, v nizZ je jméno reziséra Sequense st.
zafazeno na samy zaver (misto typicky rezervované pro zvlast vyznamného
Clena $tabu). Jeho jméno se dokonce objevuje s velkou ¢asovou prodlevou od
ostatnich titulkd, ¢imz je podtrZzen rezisériv vyznam. Podobny mechanismus
nalezneme u vétSiny relevantnich potadd (Hrisni lide mésta prazského /Obr.
226-227/, Maly pitaval z velkého mésta ad.), jindy neni Gvodnimi titulky

“ HOLY, Zdeng&k. Editorial ¢. 65 — Kdo reziruje serialy? Cinepur 17, 2009, &. 65. ISSN 1213-
516X.

0 U sougasnych zahraniénich kriminalnich sérii jsou postavy rezisérii zpravidla upozadnéné,
je to jméno producenta Stephena Bochcoa, Jerryho Bruckheimera ¢i vykonnych producenti
Ridleyho a Tonnyho Scotta, které jsou zmiflovany v souvislosti s takovymi televiznimi potady
jako Policajti z Hill Street, Policie New York, Krimindlka Las Vegas, Beze stopy i VrazZedna
c¢isla.

“! Viz kapitola Formy seriality.

2 Dlouhodob& zvyznamiiovanou figurou je Jaroslav Dietl, jmenovat lze fadu dalich: JiFi
Hubad, FrantiSek Filip, Karel Smyczek, Véaclav Vorlicek, Jiti Adamec ad. Autorstvi je
traktovano odbornou kritikou i v marketingovych strategiich samotnych televizi.

8 Nemyslim tim tedy uplatnéni logiky autorského piistupu, ktery by si vynutil piepracovat
korpus analyzovanych potadl ¢i zohlediiovat zivotni trajektorie uvaznovanych autorti. Jde mi
Cisté o prihlaseni se textu k urc¢ité autorské stop¢.

158



zminén dokonce nikdo jiny neZ scendrista a rezisér (Ve znameni Merkura).
Figura reziséra mize byt v porovnani s ostatnimi ¢leny §tabu posilena jesté
vyraznéj§im grafickym zpracovanim pisma a jeho velikosti (Moskalykovo
jméno v Dobrodruzstvich krminalistiky /Obr. 228-229/).

V 90. letech takova stylova a graficka artikulace auteurské povahy sérii az na
jedinou vyjimku pokracuje, porady jsou také vzdy projektem jednoho reziséra,
jenz &asto stoji i za scénafem (Hiisni lidé mésta brnénského, Cetnické
humoresky, Na lavici obZalovanych justice, Pripady detektivni kancelare
Ostrozrak), Hrichy pro patera Knoxe a Hrichy pro divaky detektivek jsou
dokonce samotnym auteurem uvedeny. K posunu dochézi v sérii Eden, ktera
stavi do stfedu zdjmu oteviraci sekvence samotné postavy a jejich
predstavitele, predevSim pomoci série detailnich zabérii tvari a zobrazeni
postav v urcité probihajici akci. Az soubézné s jiz rozvijejicim se ,,pfipadem
tydne” se objevuje nazev epizody a jméno scendristy a reziséra, to vse
v graficky umirnénéjsim stylu, pfipoutavajicim jméno autora k aktualni
epizod¢ (Obr. 230-232). S takika ,,odautorizovanym” tvarem piichdzi az
Krimindlka Andel, jez vuvodu kazdé epizody vénuje prostor centralnim
hrdinim. Zobrazuje je v n¢kolika typech akci, které je charakterizuji, vizualné
je zdlraznén herecky predstavitel. Poté konéi tradicni titulkova sekvence a
podobné jako v Edenu jsou soubézné s piibéhem predstaveni jesté zbyli
Clenové Stabu, od hercii ve vedlejSich rolich po reziséra, jehoz jméno je
komunikovano v jiz proporén€ nenapadném grafickém provedeni. (Obr. 233).
Z vyse uvedeného vyplyva nekolik zjisténi. Piedrevolucéni krimindlni série
vzdy silng inklinovaly k prezentaci reziséri jako autorskych figur,”* coz
pretrvava v porevolu¢ni tvorbé vznikajici v produkci vefejnopravniho kanalu.
V ramci této stanice byva realizace projekti cilené smétovana do rukou
jednoho reziséra, nicméné okruh oslovovanych rezisérskych osobnosti ziistava
relativné omezeny (za unikatni lze povazovat fakt, ze devét desetin zdnrové
predrevolu¢ni produkce je dilem ctyt uvedenych rezisérti /Sequens st., Dudek,
Moskalyk, Klein/, a pokud bychom vzali ¢esky kriminalni Zanr v souhrnu do
roku 2009, tak témto rezisérim lze rezijn€¢ pfipsat prakticky tfi Ctvrtiny
realizovanych poradi*™). Pravé moment reZijni realizace byl také v ramci
titulkovych sekvenci zvlast zdaraznovan. Nutno dodat, Ze toto obecné neni
vramci zanru standardem — primarné je pozornost poutana k centralnim
postavam (od Columba ptes, To je vrazda, napsala az po Krimindlku Las
Vegas). V kontextu kriminalni zanrové tvorby poslednich let mizeme hovofit o
odklonu samotnych producenti od zdlraziiovani pofadi coby autorského
projektu, a naopak o prosazeni se textudlni sebeprezentace potadi jako
anonymniho zanrového prostoru, kladouciho diraz primarné na své postavy
(coz ma vliv na recepci 1 kritickou reflexi potadl). Kolektivni povaha tvirci

% Skrze riizné postupy na trovni titulkovych sekvenci, ale ne nutn& pouze touto formou.
Analyzy kontextualnich irovni je mimo zaméry a metody této prace.

3 pokud hovorim o pomérech realizovanych pofadi, vychazim ze soudtu nato&enych epizod,
nikoli realizovanych projektt (jejich rozsah se pohybuje v intervalu 4-39 epizod). Antoninu
Moskalykovi rezijné ptipsala 6 epizod zavérecné fady jeho dcera Moskalykova-Solo, kterd po
jeho smrti tuto fadu rezijné pievzala (viz HRUSKOVA, Michaela. Pavlina Moskalykovéa: Od
rebelantstvi k partnerstvi. Tydenik televize, 2006, ¢. 20. ISSN 1210-728X.).
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prace na Kriminalce Andel ma samoziejmé za nasledek mnohem mensi zajem
kritiky o autorské komentare, pokud se k tomuto zdroji vyrokii uchyluje, je
kli¢ovou osobou spise kreativni producent.**® V tomto ohledu tedy poslednd
jmenovany potad sblizuje ¢eskou zanrovou televizni tvorbu se systémem tzv.
produkcniho standardu.

V jiz jednou citovaném komentati si Zden¢k Holy pokladé rétorickou otazku
tykajici se autora a ptd se, ,,zda je mozné takovou pozici u seridlu jako
vyhranéné kolektivniho dila ustanovit (...) a zda serialy vibec podobny glejt
uméni pottebuji.”**” Pojmenovava tedy, tak jako mnozi pred nim, vztah mezi
schopnosti ptisoudit televiznimu potadu autorstvi a schopnosti pfisoudit dilu
status uméni.*®® V tomto kontextu je zajimavé, e prakticky u viech
kriminalnich sérii natoCenych ve stanoveném obdobi a pochdzejicich z
produkce veiejnopravni Ceské televize je pofadem samotnym zvyraznéna jeho
autorskd povaha, evokujici charakteristiky ,.kvalitni televize™’ s autorskou
vizitkou. Takova produkce obecné nese stopu kvality kinematografického dila
& je spojovana s tim, co Kristin Thompson nazyva ,,umé&leckou televizi”.**°
Dovolim si tedy formulovat hypotézu, ze v souvislosti s pivodni televizni
produkci vznikajici v rdmci dudlniho systému vysilani lze hovoftit také o dudlni
artikulaci  kriminalniho zZanru. Oproti strategii  produkcnich standardu
uplatiované v zanrové tvorbé komer¢nich televizi (jejimi textudlnimi a
marketingovymi prvky) se doposud uplatiiuje v kontextu vetejnopravniho
média prakticky dominantné princip autorské televize.

Je nutné samoziejmé do budoucna sledovat, nakolik bude tento trend trvaly a
jestli bude tedy mozné stale ho vnimat jako jednu z charakteristik cCeské
zanrové televize. Bohuzel reprezentuje ptivodni tvorbu komer¢nich televizi ve
vymezeném obdobi pouze jeden pofad. Kazdopadné dva nové porady Ceské
televize z vysilaci sezony 2010/11 nabizi zajimavé, i kdyZ misty protichidné
argumenty. Za projektem Ach, ty vrazdy! opét stoji ,,autor” na postu scenaristy
a reziséra, pricemz v ramci titulkové sekvence je vizualizaci jeho jména
vénovano nasobné vic ¢asu nez hlavni postaveé. Kriminalka Staré Mésto je opét
spojena s jménem jednoho reziséra, webové stranky série obsahuji rubriku
,rozhovor s rezisérem” a v promo a dalSich marketingovych materidlech je na
tento produkt systematicky vdzané jméno reziséra Sebechlebského. Ovsem v

% SPACILOVA, Mirka. Krimindlka si drzi v&eny styl i v druhé fadg. iDnes.cz [online],
8.3.2010, [cit. 23.8.2010], dostupné z www: <http://kultura.idnes.cz>; ULMANOVA, Lucie.
Chylkové stfidad Freje, Kriminadlku And€l ¢ekaji zmény. Tyden.cz [online], 20.4.2010, [cit.
20.8.2011], dostupné na www: <http://www.tyden.cz>.

“THOLY, cit. 128.

% Napiiklad THOMPSON, Robert J. Television’s Second Golden Age: From Hill Street Blues
to ER. 1st edition. New York: Continuum, 1996. ISBN 0-815-60504-8; CREEBER, cit. 13, s.
36-38.

9 K diskuzi o pojmu ,,quality TV ,, viz FEUER, Jane. HBO and the Concept of Quality TV.
In McCABE, Janet — AKASS, Kim. Quality TV: Contemporary American Television and
Beyond. 1st edition. London: 1. B. Tauris&Co, 2007. s. 145-157. ISBN 978-1-84511-510-4;
THOMPSON, Kristin. Storytelling in Film and Television. 1st edition. Cambridge and London:
Harvard University Press, 2003. s. 107-110. ISBN 0-674-01087-6.

% Kristin Thompson jako piiklady umélecké televize zmifuje ,,Lynchiv” seridl Méstecko
Twin Peaks. (Tamtéz.)
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titulkové sekvenci jiz dochdzi k relativnimu upozadéni tviircli oproti postavam
a zénrové charakterizaci.
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6. ZAVER

Obecnym cilem této prace bylo pfispét k zatim skromnému tuzemskému
kritickému zajmu o oblast fikéni televize z perspektivy humanitnich véd, tedy
rozsifit povédomi o u nés opatrné se formujicim oboru televiznich studii. Text
m¢él ambici pfijit se zobeciiujicimi zavéry o povaze televiznich krimindlnich
sérii v Ceské porevolucni produkcei a ptipadné otevitit nékteré nové otazky pro
dal$i zajem o tuto produkci. Na cesté k takové zaveérecné syntéze poznatkl
bylo samoziejmé nutné naplnit celou fadu dil¢ich ukoli. Za jeden z prvnich
jsem, s ohledem na dosavadni maly zdjem o téma televizni krimi, povazoval
prehledné shrnuti dostupné literatury vénujici se kritice tohoto zanru. Hlavnim
zdrojem byly anglicky psané publikace a studie, které jsou urCujici pro
sou¢asny stav oboru televiznich studii.*' Takovy souhrnny piehled podle
mého nazoru doposud chybél, a proto vétim, ze mize dobie poslouzit pro
pfipadny dalsi odborny zajem o kriminalni zanr. Literaturu jsem rozclenil do
nékolika zakladnich kategorii podle dominujiciho metodologického charakteru
konkrétnich  publikaci  (historické  studie, strukturalistické  studie,
psychoanalyticky pfistup a feministicka teorie, multidiskurzivni pfistupy).
Tento souhrnny piehled vymluvné demonstruje metodologickou pluralitu,
ktera navzdory vinam popularity nékterého z ptistupii panuje v celém oboru
televiznich studii.

Jednim z vodnich ukoll prace bylo také zptesnit uziti n¢kterych termint,
které 1ze vnimat jako fundamentalni pro oblast televizniho média a predevs§im
jeho fikénich forem, piesto jsou vsak tyto terminy v ¢eském kontextu uzivany
nejednotng &i vibec.*”? Soustiedil jsem se primarné na dvé oblasti - formy
seriality a strukturni prvky televizniho piibeéhu. Ackoli je v tuzemském,
predevsim zurnalistickém, prostiedi zvykem vSechny televizni potrady
prekracujici rdmec jednoho izolovaného textu oznacovat za serial (¢i terminem
serial dokonce oznacovat svébytny zanr), v této praci jsem se rozhodl vyuzit
termintl etablovanych v anglo-americkém prostiedi a rozliSovat mezi formami
serialu, série, mini-série, antologie a izolovaného potadu (televizni inscenace ¢i
film). Ackoli tyto terminy predstavuji svym zptisobem idedlni formu celkového
uspofadani televizniho potfadu, maji podle mnohych teoretiki stale svou
vypovidajici hodnotu®™’ a mohou také pomoci registrovat vnitini pohyb a
tendence na poli konkrétnich zanra. Jelikoz oblast krimindlni fikce inklinuje
predevsim k uvedené formé série a k epizodické struktufe, vénoval jsem
prostor také predstaveni rozsifujiciho konceptu péti narativnich prototypt
televizni série,”* zptesiujiciho varianty uspotadani epizody i celé sezony — od
modelu neprovazanych, zcela sobéstacnych epizod az po polycentricky model

491 ~ . : . ) ’ .. v . « s .
Navzdory tomu, Ze téma televizni fikce se stale vice prosazuje i v némeckojazycné oblasti.

Vizcit. 11.

2 Fakt, 7e nékteré terminy nejsou v Eesky psanych studiich uzivany, oviem nedokazuje jejich
neuziteCnost. Tento dojem vychazi spiSe z velmi omezené¢ho poctu studii i omezeného
repertoaru témat, kterym se tyto studie vénuji.

493 CORNER, cit. 118; BUTLER, cit. 2 ad.

4 NDALIANIS, cit. 114.
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série vykazujici prvky serializovaného narativu. Pro televizni vypravéni jsem si
také stanovil soubor hlavnich strukturnich prvka*”® a z nich jsem zvyznamnil
predevsim titulkovou sekvenci coby funkéniho komunikatora zanrové podstaty
poradu. Prave titulkové sekvenci jsem nasledné vénoval prostor i v analytické
casti prace.

Ptehledova kapitola vénovana existujici odborné literatufe mimo jiné
naznacila, ze samotny termin kriminalni fikce je relativné Siroky a v kritickém
diskurzu nejednoznacné ukotveny. Proto byla tfeti kapitola zaméfena na
vytvofeni pracovniho modelu krimindlnich televiznich pofadt. V jejim tvodu
(postava, prostiedi, ikonografie, narativ a téma) a nasledné jsem se pokusil za
vyuziti téchto prvkd zanr televizni krimi dale rozclenit. Jako hlavni
mechanismus jsem zvolil zohlednéni profesniho statusu hlavniho protagonisty
(individualniho ¢i kolektivni figury). Pfislusnost ¢i vztah hrdiny k riznym
institucim hdjicim pravo a potadek zakladd soubor vyznami vazanych na
proces de/mytizace téchto instituci a jejich Cinnosti, stejné jako determinuje
dalsi formalni aspekty potadu. V tomto smyslu jsem kriminalni fik¢ni drama
roz¢lenil na nékolik subkategorii a pro kazdou z nich jsem se pokusil stanovit
zakladni konvence, které lze povazovat za dlouhodobé pfitomné a které jsou
nejcastéji traktovany v odbornych studiich rozebiranych v druhé kapitole. Prvni
subkategorii krimindlni fikce — detektivni drama — jsem jest¢ dale rozc¢lenil na
pribéhy s amatérskym detektivem, soukromym ockem a zastupcem jiné
investigativni profese a predstavil jsem dal§i vyznamy a formalni
charakteristiky vyplyvajici z téchto zpfesiujicich kategorizaci. Podobné jsem
postupoval v piipadé policejniho dramatu, u néhoz jsem specifikoval Ctyfi
varianty: piibéh s uniformovanymi pfislusSniky v centrdlni roli, dale s
neuniformovanymi policejnimi detektivy, s védeckymi experty zaméstnanymi
u policie a na zavér s experty spolupracujicimi na zakladé volného kontraktu.
To vse opét s cilem popsat ne€kterd specifika formalniho uspotfadani i souboru
vyznamii vazanych na takovy typ vypravéni a postav. Vedle dvou
dominantnich subzanrti (detektivniho, policejniho) jsem dale piedstavil i
charakteristiky soudniho a pravnického dramatu, Spionaznich piibéhd,
gangsterského a vézenského dramatu. Jako zvlastni kategorii jsem uvedl
subzanr hybridni krimi, tedy variantu kombinujici schémata riznych, v danou
dobu etablovanych zanrd. Ackoli celkové pojeti kriminalni fikce jako takto
Siroké kategorie neni zcela obvyklé, oporu jsem naSel i u nékterych dalSich
autor.””® Vyslednou pracovni taxonomii oviem lze povazovat za puvodni,
samoziejme prizpisobenou ucelim této prace. Diky ni jsem kazdopadné mohl
stanovit soubor pofadd, které byly predmétem nasledujici analytické c¢asti
prace.

V této Ctvrté Casti jsem pristoupil k analyze celkem deseti televiznich sérii,
které byly uvedeny ve stanoveném obdobi 1989-2009. Hlavnim cilem bylo

495 Uvedl jsem teaser, recap, titulkovou sekvenci, flashforwardovou kolaz, ptibéhové jadro,
mini-klimax, mini-clifthanger, zavére¢ny cliffhanger, »dovétek ,, kombinovany se
zaveéreCnymi titulky a upoutavku na ptisti dil ¢i epizodu.

%% Napt. RAFTER, cit. 95.
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nastinit povahu a vyvoj zadnrové formy ceskych televiznich krimi sérii v tomto
casovém intervalu. Vzhledem k velkému rozsahu celého souboru méla kapitola
povahu textudlni analyzy s dirazem na diive uvedené typické konstituenty
krimindlniho zénru. U kazdého z potradii jsem zohledioval jeho narativni
uspotadani, symbolickou konstrukei protagonistii ¢i antagonistickych postav,
praci s mizanscénou (pfedevsim pak prostfedim), ptipadne dalsi prvky
sehravajici vyznamné funkce v kazdém konkrétnim poradu. K poradiim jsem
vztahoval také terminy a koncepty dulezité pro soucasnou televizi (excesivni
styl, sebereflexivita) ¢i pfimo Zanrové pofady (intertextualita). Vzhledem k
principim zanrového pfistupu mi samoziejme §lo o popis a interpretaci poradd,
nikoli o jejich kvalitativni hodnoceni.

V analyzach stanovené hlavni znaky pofadli i srovnani sérii s pracovnimi
»idedlnimi” subzanrovymi modely mé nakonec vedly k pokusu zformulovat
n¢kolik charakteristickych rysii ¢eského televizniho krimi zanru, tedy popsat
jeho ,,ndrodni variantu” na zaklad¢é vyznamnéjsiho vyskytu ¢i absence urcitych
formalnich prvki a postupti. Mezi tyto nejviditelnéj$i charakteristiky ceské
porevoluéni krimi jsem zatadil neviditelnost moderni uniformované policie a
priklon k retro zanru. Tyto charakteristiky interpretuji jako jednu z Gnikovych
cest zanru, umoziujici na jedné stran¢ vyhnout se vizualizaci represivnich
slozek v jejich symbolicky explicitnich podobach, a tim ptedejit potencidlni
kontroverzi (dané¢ angazovanim této slozky v listopadovych udalostech roku
1989 a i nadale trvajicim nizkym hodnocenim policie vefejnosti), na strané
druhé lze tuto strategii vnimat jako soucast dlouhodobé idealizace
mezivale¢ného Ceskoslovenska, probihajici i mimo samotny krimi Zanr. Retro
ladéni poradii je také jednim z mechanisml systematického odleh¢ovani
zapletek, které jsem uvedl jako druhou opakované pozorovanou vlastnost. Tuto
komplexni charakteristiku ¢eské krimi posiluje dale vyuzivani hudebnich
vsuvek ve funkci odlehéujici atrakce a zmnoZeni ,.piilezitosti ke smichu™*”.
Dalsi tfi ze mnou stanovenych typickych vlastnosti zanru se vazi na uroven
postavy, respektive jeji konstrukce a pozice ve vypravéni. V prvnim ptipadé se
jednd o dlouhodobé upozadéni zenskych vySetfovatelek a témér skokovou
zménu v tomto trendu na samém zavéru mnou sledovaného obdobi (coz
stvrzuji mnohé pofady za jeho horizontem). Druhym piipadem je viditelna
proména konstrukce figury podnikatele a jeho funkci ve vypravéni — od
nositele apriori negativnich a podezielych konotaci az po mnohem S$ir§i a
pluralitngj$i spektrum vyznamii, vcetné pozice ,ryzi” obéti. Treti
charakteristiku odvozuji nakonec od postavy muzského vysetiovatele, presnéji
feceno se jednd o trvale pritomny vylucujici se vztah mezi figurou muzského
hrdiny a figurou domova/rodiny. Do souboru typickych vlastnosti porevolu¢ni
krimi jsem dale zatadil stabilni definici a pdlovani policejniho aparatu, ¢imz
mam na mysli vylouceni elementd problematizujicich instituci na urovni
persondlniho obsazeni, naklddani s pravomocemi, vztahovani se k internim
predpistim, vnitinich spord a disfunkci apod. Na zavér piehledu charakteristik
Ceské krimi jsem uvedl jesté jednoduchou strukturaci celkového vypravéni
(dominujici epizodi¢nost a popirani v mezinarodnim kontextu stale ¢astéjsich

#7vViz BUONANNO, cit. 13.
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komplexnich zpiisobli vypravéni) a vytésnéni a ndsledné znovuobjeveni
titulkové sekvence coby piimocarého komunikatora Zzanrového kontextu
poradu. S védomim metodologickych limitl této prace jsem nakonec coby
postskriptum uvedl jesté auteurskou charakteristiku ¢eské zanrové produkce z
dilny Ceské televize. Je prvkem odlidujicim ji od ptvodni tvorby jinych
tuzemskych televizi, vyznamnou soucésti marketingovych strategii a dalSich
urovni recepce a je dolozitelna i nékterymi textudlnimi nuancemi, naptiklad na
urovni titulkovych sekvenci. Tyto vyse uvedené a struéné€ shrnuté vlastnosti
tedy prezentuji coby projevy Ceské varianty televiznich kriminalnich sérii v
obdobi 1989-2009. Povazuji je nikoli nutn¢ za unikétni a odli§né v porovnani s
jinou narodni produkci (to by si vyzadalo jiné metody zkoumadni), ale
pfinejmensim za charakteristické vlastnosti.

Za vedlejsi produkt celé prace lze pochopitelné¢ povazovat i soubor otazek a
problémi, které byly v textu otevieny a naznaceny, ale vzhledem k zvolené
metodologii na n¢ nebylo mozné reagovat. V nékterych z nich snad spatii

v rx rve oo , . . . 4
piipadni Gtenafi této prace inspiraci.*”®

%8 7a zajimavé napiiklad povazuji u vybranych potfadi detailngji analyzovat okolnosti vzniku,
véetné forem participace samotné instituce policie pfi pfipravach, realizaci a pfipadné testovaci
projekci téchto poradi. V praci jsem se také v zavéru dotkl v televizi neobvyklého spojeni
zanru a autora, coz opét otevird moznost pro metodogicky posun a zkoumani nékterych potadi
v intencich autorského pfistupu, tedy pro hledani vyznamnych souvislosti poradii s dal§imi
televiznimi dily téchto autor. Zvlastnim fenoménem televize je také princip znovuuvadéni
popularnich potada (tzv. rerun), coz generuje otazky tykajici se promén ¢teni novymi divaky ¢i
povahy divackych praktik spojenych s opakovanym sledovanim sériovych narativi. Ale
budouci vyzva je zfetelna i v pfipadé€, ze se nebudume snazit na téma Ceskych porevolucnich
krimindlnich sérii uvalit jinou metodologickou perspektivu. Pro praci jsem vymezil pevny
casovy ramec ohraniceny vysilaci sezonou 2009/2010 a od té doby v ¢eské produkei vznikly
dvé dalsi krimindlni série a do vysilani se pravé v tuto chvili chysta i v potfadi teprve druha
série nato¢ena mimo vefejnopravni televizi. Platnost n€kterych zavéra této prace tedy bude do
budoucna nutné hodnotit i v kontextu dalSich vznikajicich potadu.
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7. OBRAZOVE PRILOHY

Tabulky

Tabulka ¢. 1

Nézev poradu Rok uvedeni | Rezie Pocet
dila
Advokatni poradna 1963 Miloslav Zachata ?
Védecké metody porucika Bortivky 1967 Pavel Blumenfeld 4
Hfi$ni lidé mésta prazského 1969-1970 Jifi Sequens st. 13
30 pfipadi majora Zemana 1976-1980 Jifi Sequens st. 30
Ve znameni Merkura 1978 Frantisek Filip 5
Maly pitaval z velkého mésta 1982, 1986 Jaroslav Dudek 15
Panoptikum mésta prazského 1986 Antonin Moskalyk 10
Ptipad pro zvlastni skupinu vyrobeno 1988 Jaroslav Dudek 6
(neodvysilano)
Pripady podporucika Haniky 1989 Dusan Klein 6
(neodvysilano)
Dobrodruzstvi kriminalistiky 1989-1993 Antonin Moskalyk 26
Hrichy pro patera Knoxe 1992 Dusan Klein 10
Hrichy pro divaky detektivek 1995 Dusan Klein 10
Detektiv Martin Tomsa 1995-98 Vladimir Kelbl, Rudolf Tesacek, 18
Vaclav Matéjka, Marcel Dekanovsky

Na lavici obzalovanych justice 1999 Martin Holly ml 13
Hii$ni lidé mésta brnénského 2000 Jifi Sequens st.

Ptipady detektivni kancelafe Ostrozrak 2000 Karel Smyczek 6
Cetnické humoresky 2001,2003,2007 | Antonin Moskalyk, Pavlina 39

Moskalykova (3. fada)

Eden 2005 Petr Nikolaev, Jifi Chlumsky 6
Kriminalka And¢l 2008,2010-? Robert Svejda, Peter Bejbak, Gejza 16

Dezorz / Ivan Pokorny, Jifi Chlumsky,
Dan Wlodarczyk
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Tabulka €. 2

HRICHY PRO PATERA KNOXE 1
cliffhanger/otevieny konec -

pripad: vrazda reZiséra ]

milostné zklamani Adamoveé

sblizeni Adamové a vysetiujiciho policisty
pratelstvi Adamové a striptérky Zuzany

piipad: vrazda Zenatého svidce

sblizeni Zuzany a policisty Kolina

pfipad: vrazda pana Jandaka

pfipad: zapaleni vily podnikatele

pfipad: vrazda podnikatele a modelky

pfipad: Graz zpévacky a vrazda jejiho znamého
pripad: kradez kuffiku a dvojitd vrazda

pfipad: dvojita vrazda na filmovém nataceni
setkdani Adamové s byvalym spoluzakem novindafem
pfipad: vrazda spisovatele

HRICHY PRO DIVAKY DETEKTIVEK 1
cliffhanger/otevieny konec -

pripad: vrazda ucitelky baletu | ]

pripad: vrazda némeckého podnikatele
piipad: vrazda modelky Taniy

koketovani Raganka a D3si

pripad: pohfeSovany podnikatel

pripad: vrazda architekta

pripad: smrt mladé divky

pfipad: vrazda majitele herny

domnéla vrazda fotografa, vydirana urednice
pripad: znasilnéné a zavrazdéné divky
vrazda pani Huspekové a bytné

manzelka komisare Kolina podezirajici ho z nevéry
pfipad: vrazda v luxusnim hotelu

pripad: restituentka a vrazda jeji asistentky

DETEKTIV MARTIN TOMSA
clifthanger/otevieny konec

konflikt Tomsy a Zacha, vztah bratrll a otce

vztah Tomsy a jeho sestry

pfipad: vySetfovani vyhrizek podnikatelovi

Tomstv novy milostny pomér

pripad: policie Setfi vykradené zlatnictvi

pripad: podezieni z nevéry

pripad: zcizené mince

Tomsova spojka pomaha svému bratrovi s dluhy
pripad: obchody ruské mafie

problémy majitele hotelu, jeho vztah s rodinou
pripad: vrazda kunsthistoricky Andély

Veroni€in vztah s matkou

pfipad: &innost gangu kuplifd, Veronika

pripad: policie vySetiuje loupeZnou vrazdu v lékamé
pripad: tomsa vySetiuje manzelské problémy
pripad: vySetifovani domnélé sebevrazdy

pripad: policie vySetiuje vrazdu lékare

Tomsa navazuje vztah s lékarkou

vySetfovani automobilové havarie a celniho podvodu
milostny pomér Jitky se $éfém, vztahy s rodici
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NA LAVICI OBZALOVANYCH JUSTICE
cliffhanger/otevieny konec

pfipad: postieleny lupi¢

rozvodové stani Valentovych, vztah Valentové a cekatele
hracéska vasen soudce Kostky

ambiciézni draha ¢ekatelky Véry

konflikt Soudce Jurky s pfedsedou soudu

konflikt soudkyné Keberové s predsedou soudu
béjansky mytus, Sokolnik, seance v jeskyni

pripad: loupeZna vrazda

kauza uvaleni platebniho prikazu

snaha okresniho statniho zastupce manipulovat kauzy
pripad: poskozeni kola + chyba soudce Vitka

pripad: ubliZeni na zdravi (prepadeni samoobsluhy)
pfipad: zaloba o uzivani bytu (restitu¢ni naroky)

pfipad: Zzaloba o nesplaceny dluh (kradez smlouvy ze spisu)

historie soudkyné Horvatkové (Piwonka, petice)
pripad: kauza zneuziti pravomoci policejni hlidkou
vztah soudce Jurky a soudkyné Skodné

miladi ¢ekatelé vytvafi evaluaéni tabuli béjanského soudu
pripad: znasilnéna mlada divka

manZzelské a osobni problémy predsedy soudu
pripad: rasové motivovana vrazda

pripad: tyrané dité

pripad: byvaly vySetiovatel STB

pfipad: zaloba o navraceni dluhu - kauza Adler
pripad: obnova soudniho Fizeni - kuplifstvi
pfipad: kauza Vinkler

pfipad: kauza zlodé&ju aut

pfipad: soud o pfiznani vyzZivného

pfipad: prof. Previt a kradez kola

pfipad: pomluva a kfivé naiféeni soudkyné

pripad: prepadeni majitele bistra

HRISNI LIDE MESTA BRNENSKEHO 1 2
cliffhanger/otevieny konec - -
pripad: vrazda advokata Kaliny |
pomsta podvedeného podnikatele ]

policejni a osobni zrani koncipisty Simka
pripad: zmizeni tovarnikovy dcery
koncipientovo milostné vzplanuti
pripad: vydirani mileneckych part

PRIPADY DETEKTIVNI KANCELARE OSTROZRAK
cliffhanger/otevieny konec

vztah Pivoiiky a Bozenky Skovajsové

pripad: vrazda Séfredaktora Mudrocha

vztah Pivoiiky a inspektora Vodicky

vztah Carmen a tovarniho Zdeborského

vynalezy a konicky tovarnika Zdeborského

pripad: zavrazdény major a Zuzanka Bechyfova
politické promény v Ceskoslovensku

pfipad: chyceny $melinaf Bizek

pripad: ukradena kapsle ciankdly a Kastelanova vrazda

EDEN
cliffhanger/otevieny konec

manzelsky koflikt LK
postreleni a Iécba HB
pripad: valka taxisluzeb

pribéh prostitutky

zdkaznice Konkoliova

pripad: odlozené dité

pripad: expolicista drogovy dealer

pripad: smrt némeckého nezaméstnaného
pripad: zlodéji aut/ruska mafie

HB ma problém s vozikem

pfipad: vrazda zaméstnance nadace
teenagefi odposlouchdvajici rozhovory
pfipad: zmizeni Magdy

1 3 4 5 7 8 9 10 11 12 13
- - - = e
.
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CETNICKE HUMORESKY (1.fada) 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13
cliffhanger/otevieny konec - - - - - - - - - - - - =

pripad: kradeze slepic -

piipad: pytlactvi v reviru pana poslance ||

pfipad: kradeZe proudu [ ]

vztah Andély a Tonicka ]
vztah Jary - Arazim |

piipad: znasilnéné tovami délnice -
Arazimiiv osobni Zivot (kvétitarka Ludmila) ]
pfipad: vykradeni loupezného prepadeni kvétinarstvi [ |
odpor patracky proti hospodyni Stele -
pipad: kradeze véelind | ]
pfipad: poZar na statku a kradez Sperkd -
Arazimova legionaiska minulost

piipad: kradez penéZenky ve varieté ||

pfipad: vrazda fadové sestry ]

pipad: podezfeni na nelegalni andélickarstvi [ ]

Arazimovy narozeniny -

pripad: pohieSovany pravnik -

pripad: zavrazdéna na kolejich -

pfipad: zavrazdény myslivec ||

pfipad: zavrazdéna a znasilnéna divka (Ferda Mravenec) -
obvinéni z otcovstvi (Jaroslav - Anna) -
Arazimovo povyseni -
pripad: prchajici zloCinec zabijejici cetniky -
piipad: vloupani ke vdové ||

pfipad: znecisténi feditelny Skoly [ |
KRIMINALKA I_'\NQI'EL 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
cliffhanger/otevieny konec = = = = = = = = = = = = - - =-» - - -

nastup Benkovského coby novacka

pripad: vySetfovani vrazdy v kvétinarstvi I
vztah detektiva Benkovského a otce

pfipad: vrazda bezdomovcli [ ]

téma: buddy vztah Benkovsky/Oliver

Oliverovy vztahy s Zenami

pripad: zavrazdény podnikatel v rybnice | |
téma: vztah psycholozky k policejni praci | ] [ &
pipad: zavrazdény mladik v hotelu ]
pripad: zavrazdény drogovy dealer | ]

tematizace spolupréce s kpt. Olsanskou ||

pripad: divka srazena automobilem | ]

Oliverovy konflikty s autoritami ||

pfipad: nalezend pohmozdéna divka | ]

téma: milostny Zivot psycholozky Jany

pripad: nalezend kostra divky | ]

vztah plukovnika Hordka a jeho dcery

pfipad: zavrazdénd stard dama | ]

pripad: nasilnik drzici rukojmi -

Rudovy nerdovské projevy

pripad: prepadeni banky a smrt policisty -

konflikt prazské patracky s lokalni policii [ ]

pfipad: nalezena mrtvola na lodi | ]

piipad: zndsilnéna a zavrazdéna divka l
hierarchicky konflikt Horak/podrizeni | ] | ] |
(cross-over) slovensti kolegové [ @
pipad: mrtva prostitutka a zakaznik [
pfipad: domnélé souvisejici vrazdy
pfipad: nalezena kostra legionadie
Benkovského staz ve Vidni

pfipad: série mrtvych seniorli

osobni historie patologa

pripad: pobodany muz na ulici
pfipad: zavrazdéna divka na hrbitové
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Obrazova priloha ke kapitole 4
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H¥ichy pro patera Knoxe

Obr.30 Obr. 31 Obr. 32
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H¥ichy pro divaky detektivek
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Detektiv Martin Tomsa

Obr. 53 Obr. 54 Obr. 55

Obr. 56 Obr. 57

Obr. 64
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Na lavici obZalovanych justice

Obr. 68 Obr. 69 . Obr. 70
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H¥iS$ni lidé mésta brnénského

Obr. 73 Obr. 74

Obr. 76 Obr. 77

Obr. 78 Obr. 79 Obr. 80
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Ceskdstelevize
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Obr. 92 Obr. 93 Obr. 94

Obr. 100

Obr. 101 Obr. 102 Obr. 103
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Detektivni pripady kancelare Ostrozrak

Obr. 104

Obr. 107

Obr. 110

~ R

Obr. 113 Obr. 113 Obr. 114

Obr. 115 Obr. 116 ' Obr. 117
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Cetnické humoresky

Obr. 119 Obr. 120
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Obr. 121

Obr. 125 Obr. 126 Obr. 127
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Kriminalka Andél

Obr. 128

Obr. 130
Obr. 131 Obr. 132 Obr. 133

Obr. 134 Obr. 135

Obr. 139

Obr. 140

Obr. 143 Obr. 145
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Obr. 147 ) Obr. 148

Obr. 146
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Obr. 149 Obr. 150 Obr. 151
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Obr. 152 Obr. 153 Obr. 154

Obr. 156 Obr. 157

Obr. 158

Obr. 161 Obr. 162 Obr. 163

Obr. 164 Obr. 166
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Obr. 167 Obr. 168 ' Obr. 169
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Obr. 173 Obr. 174 Obr. 175

Obr. 178

Obr. 182 Obr. 183 Obr. 184
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Obr. 185

Obr. 188

Obr. 191 Obr. 192 Obr. 193

Obr. 194
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Obrazova priloha ke kapitole 5

Titulkova sekvence - znovuobjeveny Zanrovy mechanismus

H H I E H Y scenar a rezie

PRO PATERA KNOXE DUSAN KLEIN

Obr. 195 Obr. 196 Obr. 197
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Obr. 210 Obr. 211 Obr. 212
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Obr. 219 Obr. 220
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Obr. 223 Obr. 223
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Postskriptum: auteurské charakteristiky jako projev dualniho systému

seridl
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Obr. 228

s
] e
Antonin

Moskalyk

Miroslav Vaic

Kdyby v8ichni chlapi svéta

Obr. 230 Obr. 231
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Obr. 232 Obr. 233
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ALBERTOVA, Iva. Trestni pravo — zakladni témata: Zvlastnosti vySetiovacich verzi,
plénovani a organizace vySetrovani. Juristic [online], 11.5.2001 [cit. 4.8.2010], dostupné na
www: <http://trestni.juristic.cz/76457/clanek>.

Filmovd rocenka. Praha: NFA, vydavano kazdoro¢né od roku 1992.

JERABKOVA, Pavla. Nase soudy jsou zaujaté, mini téméf tfi tvrtiny Cechdl. iDnes.cz
[online], 4.8.2008, [cit. 4.7.2010], dostupné na www: < http://zpravy.idnes.cz/nase-soudy-jsou-
zaujate-mini-temer-tri-ctvrtiny-cechu-pfs>.

MAREK, Jiti. Panoptikum mésta prazského. Praha: Knizni klub, 2008. ISBN 978-80-242-
2212-7.

MAREK, Jifi. Panoptikum hiisnych lidi. Praha: Knizni klub, 2008. ISBN 978-80-242-2155-7.

POE, Edgar Alan. Vrazdy v ulici Morgue. 2. vydani. Praha: Mlada Fronta, 1964. ISBN 23-091-
64.

Rocenka Ceské televize. Praha: CT, vydavano kazdoro&né v letech 1992-2004.

SIKL, Jiti. Dobrodruzstvi kriminalistiky. 2. vydani. Praha: Argo, 2006. (poprvé vydano 1996).
ISBN 80-87021-05-3.

SKVORECKY, Josef. Babylénsky piibéh a jiné povidky. 1. vydani. Praha: Svobodné slovo,
1967.

SKVORECKY, Josef. HFichy pro pdtera Knoxe. 1. vydani. Praha: Mlada fronta, 1991. ISBN
80-204-0229-2.

ZABRANA, Jan. Vrazda pro §tésti. 4. vydani. Praha: MOBA, 2007. ISBN 80-243-2660-4.

ZABRANA, Jan - SKVORECKY, Josef. Vrazda se zarukou. 4. vydani. Brno: MOBA, 2008.
ISBN 978-80-243-3049-5.

ZABRANA, Jan - SKVORECKY, Josef. Vrazda v zastoupeni. 4. vydani. Brno: MOBA, 2008.
ISBN 978-80-243-3057-0.

Prameny dostupné na internetu

Escort 2007 — EBU System of Classification of Radio and Television Programmes. [online],
European Broadcasting Union. [cit. 24.7.2010], dostupné na www:
<http://tech.ebu.ch/publications/tech3322> .

Vyrocni zprava o ¢innosti Ceské televize. [online], vydavano kazdoro¢né od roku 2005,
dostupné na www: < http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/publikace/rocenky/>.

http://www.ato.cz
http://www.cefs.cz
http://www.ceskatelevize.cz
http://www.cetnickehumoresky.cz/
http://www.cinemetrics.lv

http://www.csfd.cz
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http://en.wikipedia.org
http://expozitura.nova.cz/
http://kriminalka.nova.cz
http://krimiserialy.juk.cz/
http://www.skvorecky.com
http://www.slangy.cz
http://www.stem.cz
http://torrentfreak.com
http://www.tvacres.com
http://tvtropes.org

http://www.virginmedia.com/tvradio/galleries/trivia/top-ten-tv-criminals

Audiovizualni prameny

Ach, ty vrazdy!

Pocet epizod: 5

Rok uvedeni v televizi:

Vysilano na stanici:

Rezie: Zden€k Zelenka

Scénaf: Zdenek Zelenka

Kamera: Peter Befia, Miloslav Ptacek
Producent/producentska skupina: Ivana Jaroschy

Cetnické humoresky

Pocet epizod: 39

Rok uvedeni v televizi: 2001, 2003, 2007

Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Antonin Moskalyk, Pavlina Moskalykova-Solo (3. fada)

Scénai: Pavlina Moskalykova, Antonin Moskalyk, Petr Zikmund, Drahoslav Makovicka, Milo§ Fedas, Jan Otcenasek,
Josef Souchop

Kamera: Josef Visek, Radomir Rezag, Pavel Oteviel

Producent/producentska skupina: Darina Levova

Detektiv Martin Tomsa

Pocet epizod: 9

Rok uvedeni v televizi: 1995-1998

Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Vladimir Kelbl, Rudolf Tesacek, Vaclav Maté&jka, Marcel Dekanovsky

Scénai: Vaclav Matéjka, Josef Boucek, Josef Souchop, Miloslav Jedli¢ka, Pavel Zatloukal, Jana Hruskova, Ivan Kiiz
Kamera: Josef Visek, Jakub Nosek, Jan Stangl

Dobrodruzstvi kriminalistiky
Pocet epizod: 26

Rok uvedeni v televizi: 1989-1993
Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Antonin Moskalyk

Scénat: Jan Sikl

Kamera: Juraj Sajmovié

Eden

Pocet epizod: 6

Rok uvedeni v televizi: 2006
Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Petr Nikolaev, Jiti Chlumsky
Scénai: Miroslav Vaic

Kamera: Tomas Juricek
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Expozitura

Pocet epizod: 16

Rok uvedeni v televizi: 2011

Vysilano na stanici: TV Nova

Rezie: Petr Kotek, Ivan Pokorny

Scénai: Radek Bajgar, Petr Bok, Radek John, Josef Klima, Janek Kroupa
Kamera: Vladimir Holomek, Petr Koblovsky

Producent/producentska skupina: Daniel Severa, Petr Erben

Hrichy pro pdtera Knoxe

Pocet epizod: 10

Rok uvedeni v televizi: 1992

Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Dusan Klein

Scénaf: Dusan Klein, Vaclav Sasek Josef gkvoreck}'/

Kamera: Jifi Kadanka, Vladimir Opletal

Producent/producentské skupina: Tviiréi skupina Cestmira Kopeckého

Hrichy pro diviky detektivek

Pocet epizod: 10

Rok uvedeni v televizi: 1995

Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Dusan Klein

Scénat: Dusan Klein Véaclav Sasek

Kamera: Jifi Kadanka

Producent/producentské skupina: Tviiréi skupina Cestmira Kopeckého

Krimindlka Andeél

Pocet epizod: 16

Rok uvedeni v televizi: 2008, 2010

Vysilano na stanici: TV Nova

Rezie: Robert Sveda, Peter Bebjak, Gejza Dezorz, Ivan Pokorny, Jiti Chlumsky, Dan Wlodarczyk
Scénai: Petr Hudsky, Stano Danciak ml., Roman Oleksak, Zuzana Krizkova, Juraj Rayman, David Musil
Kamera: Martin Ziaran, Toma§ Zednikovi¢

Producent/producentska skupina: Natalia Guzikiewiczova

Krimindlka Staré Mésto

Pocet epizod: 7

Rok uvedeni v televizi: 2010

Vysilano na stanici: Ceska televize

Rezie: Jan Sebechlebsky

Scénat: Alex Koenigsmark

Kamera: Petr KeliSek

Producent/producentské skupina: CT - Jaroslav Kugera, STV - Ivan Kauzlari¢, Samuel Vojtek ad., Trigon Production -
Petr Jaro§

Na lavici obzalovanych justice

Pocet epizod: 13

Rok uvedeni v televizi: 1999

Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Martin Holly ml.

Scénai: Jifi K¥izan

Kamera: Vladimir Holomek

Producent/producentska skupina: Jaroslav Boucek, Pavel Borovan

Pripady detektivni kanceldre Ostrozrak
Pocet epizod: 6

Rok uvedeni v televizi: 2000

Vysilano na stanici: CT1

Rezie: Karel Smyczek

Scénat: Ivana Novakova

Kamera: Petr Polak

Producent/producentska skupina: Milan Cieslar
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Seznam dalSich citovanych televiznich poradi a filmi
24 hodin (24,2001-2010)

30 pripadit majora Zemana (1974-1979)

Adéla jestée nevecerela (1977)

Advokati (The Practice, 1997-2004)

Advokatni poradna (?)

Ach, ty vrazdy (2010)

Akta X (The X—files, 1993-2002)

Alfred Hitchcock uvadi (Alfred Hitchcock Presents, 1955-65)
Alias (Alias, 2001-2006)

Alice Neversova (Alice Nevers, le Juge est une Femme, 2002—?)
Ally McBealova (Ally McBeal, 1997-2002)

Anatomie IZi (Lie to Me, 2009—?)

Bad Girls (1999-2006)

Bedna (Cracker, 1993-1996)

Between the Lines (1992—1994)

Beze stopy (Without Trace, 2002—2009)

Brigada (Brigada, 2002)

Byl jednou jeden polda (1994)

Byl jednou jeden polda 2 (1996)

Impérium — Mafie v Atlantic City (Boardwalk Empire, 2010)
Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde, 1967)

Bostonské prdavo (Boston Legal, 2004—2008)

Cagney and Lacey (1982—1988)

Causa Kralik (1979)

City of Angels (1976)

Columbo (Columbo, 1971-1978, 1989-2003)

Comeback (2008-7)

Cordier, soudce a policajt (Les Cordier, juge et flic, 1992-2005)
Cetnické humoresky (2001, 2003, 2007)

Cinskd étvrt (Chinatown, 1974)

Danger Man (1960-1962)

Dempsey a Makepeacova (Dempsey and Makepeace, 1985-1986)
Detektiv Martin Tomsa (1995-1998)

Dexter (Dexter, 2006—?)

Diagnoza: Vrazda (Diagnosis Murder, 1993-2001)

Dixon of Dock Green (1955-1976)

Dobra voda (1982)

Dobrodruzstvi kriminalistiky (1989-1993)

Dr. House (House M.D., 2004-?)

189



Dr. Ludsky (2011-?)

Dragnet (1951-1959)

Druhy dech (1988)

Drza Jordan (Crossing Jordan, 2001-2007)

Eden (2007)

Eine kleine Jazzmusic (1996)

Expozitura (2011)

F. L. Vek (1970)

Flirt se slecnou Stribrnou (1969)

Gottwald (1986)

Hardcastel a McCormick (Hardcastel and McCormick, 1983—-1986)
Hawai—O—-Five (1968-1980)

Hercule Poirot (Agathe Christie's Poirot, 1989-2010)
Hlavni podezrely (Prime Suspect, 1991-1996)
Hluboky spanek (The Big Sleep, 1939)

Horakovi (2006)

Hranice nemozného (Fringe, 2008—7?)

Hrichy pro divaky detektivek (1995)

Hrichy pro patera Knoxe (1992)

Hrisni lidé mésta prazského (1969)

Charlie's Angels (1976—1981)

I Love Lucy (1951-1957)

Inspektor Morse (1987-2000)

Inspektor Regan (The Sweeney, 1975-1978)
Inzenyrska odysea (1979)

Ironside (1967-1975)

JAG (JAG, 1995-2005)

Jake a Tlustoch (Jake and the Fatman, 1987-1992)
Josef a Ly (2004)

Julie Lescautova (Julie Lescaut, 1992—?)

Kmotr (The Godfather, 1972)

Knight Rider (Knight Rider, 1982—-1986)

Kobra 11 (Alarm fiir Cobra 11, 1996-?)

Kojak (Kojak, 1973-1978)

Kolchak: The Night Stalker (1974-1975)

Kolja (1996)

Komisar Rex (Kommissar Rex, 1994-2004)
Kriminalka Andel (2008, 2010)

Krimindlka Las Vegas (CSI: Crime Scene Investigation, 2000—?)
Krimindlka Miami (CSI: Miami, 2002—?)
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Kriminalka New York (CSI: New York, 2004—?)
Kriminalka Staré Mésto (2010)

L.A. Law (1986-1994)

Law and Disorder (1958)

Legenda Emoke (1997)

Lenssen & spol. (Lenssen & Partner, 2003—-2009)
Lovci duchii (Supernatural, 2005-?)

MacGyver (MacGyver, 1985-1992)

Mafiani (Goodfellas, 1990)

Magnum (P.I. Magnum, 1980-1988)

Maly pitaval z velkého mésta (1983)
Masterpiece Theatre (1971-7?)

Matlock (Matlock, 1986-1992)

McCloud (1970-1977)

Médium (Medium, 2005-2011)

Meésicni svit (Moonlighting, 1985-1989)
Mestecko Twin Peaks (Twin Peaks, 1990-1991)
Mesto tieriov (2008-2009)

Miami Vice (Miami Vice, 1984-1990)

Michael Shayne (1960-1961)

Mistii hororu (Masters of Horror, 2005-2007)
Misto cinu (Tarort, 1970-?)

Musime si pomahat (2000)

Muyj pritel Monk (Monk, 2002-2009)

Mpyjslenky zloc¢ince (Criminal Minds, 2005-?)
Muz na radnici (1976)

Na dozivoti (Life, 2007-2009)

Na lavici obzalovanych justice (1998)

Na sever severozapadni linkou (North by North—West, 1959)
Na stope (2001-7)

Namorni vysetrovaci sluzba (NCIS, 2003-?)
Nejmladsi z rodu Hamri (1975)

Nejvetsi kriminalni pripady Slovenska (Najvacsie kriminalne pripady Slovenska, 2006)
Nemocnice na kraji mésta (1977)

Nulova Sance (Mission Impossible,1966-1973)
Odlozené pripady (Cold Case, 2003-2010)
Odpadlik (Renegade, 1992—-1997)

Okres na severu (1980)

0z (1997-2003)

Panoptikum mésta prazského (1986)
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Paradox (2009-2010)

Pelisky (1999)

Perry Mason (Perry Mason, 1957-1966)

Philipp Marlow, Private Eye (1984-1986)
Playhouse The United States Steel Hour (1953-1963)
Plechova kavalerie (1979)

Podfukari (Hustle, 2004-?)

Poe a vrazda krasné divky (1996)

Policajti z Hill Street (Hill Street Blues, 1981-1987)
Policajti z predmeésti (1998)

Police Call (1955)

Police Squad (1982)

Police Story (1973-1978)

Policejni pohadky strazmistra Zahradky (2000)
Policie Hamburk (Notruf Hafenkante, 2007-?)
Policie New York (N.Y.P.D. Blue, 1993-2005)
Porucik Petr (1981)

Posel ztracenych dusi (Ghost Whisper, 2005-2010)
Pravo a pordadek (Law and Order, 1990-2010)
Prima sezona (1994)

Profesiondlové (Proffesionals, 1977—-1983)
Pribéhy detektivni kancelare Ostrozrak (2000)
Pribéhy podporucika Haniky (1989)

Pripad pro Sam (Profiler, 1996-2000)

Pripad pro zvlastni skupinu (1989)

Pripady detektiva Murdocha (The Murdoch Mysteries, 2008—?)
Pripady kapitana Babovky (1987)

Pritelkyné z domu smutku (1992)

Psycho (Psycho, 1960)

Pupendo (2003)

Remington Steele (1982—1987)

Richard Diamond, Private Eye (1957-60)

Rodina Blahova (1959-1960)

Rodina Sopranii (The Sopranos, 1999-2007)

Sam proti méstu (1974)

Sanitka (1984)

Shératelé kosti (Bones, 2005—?)

Sherlock Holmes (1954—-1955)

Soudkyné Amy (Judging Amy, 1999-2005)
Specialisté na vrazdy (Die Cleveren, 1998-2006)
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SpravedInost (Justice, 2006-2007)

Starsky and Hutch (1975-1979)

Strazce dusi (2003)

Synové a dcery Jakuba Sklare (1985)

Taggart (Taggart, 1983-7?)

Taxik (Hack, 2002-2004)

Tenka modra linie (Thin Blue Line, 1995-1996)
To je vrazda, napsala (Murder, She Wrote, 1984-1996)
The Adventures of Kathlyn (1913)

The Avengers (1961-1969)

The Fugitive (1963—-1967)

The Italian Job (1969)

The Killing (2011)

The Man from U.N.C.L.E. (1964-1968)

The Philco Television (1948—1955)

The Rockford Files (1974—1980)

The Rookies (1972—-1976)

The Singing Detective (1986)

The Take (2009)

The Wire — Spina Baltimoru (The Wire, 2002-2008)
Torchwood (2006—7?)

Ulice (2005-7)

Under Suspicioncion (2000)

Uték z vézeni (Prison Break, 2005-2009)

V pasti (1956)

Ve znameni Merkura (1978)

Velké sedlo (1985)

Vrazdy v Midsomeru (Midsumer Murders, 1997-?)
Vrazedna cisla (Numbers, 2005-2010)

Vypravéj (2009-7)

West Side Story (West Side Story, 1961)

Z—Cars (1962-1978)

Zdikon a poradek: Utvar pro zvldstni obéti (Law and Order: Special Victims Unit, 1999—7?)
Zapomenuti (The Forgotten, 2009-2010)

Zavrat (Vertigo, 1958)

Zlocin na divci skole (1965)

Zlocin v Santdnu (1968)

Ztraceni (Lost, 2004-2010)

Zralok (Shark, 2006-2008)
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Niézev prace: Ceské televizni krimi série po roce 1989 a jejich zanrové souvislosti
Title: Czech television crimi series after 1989 and their genre context

Abstrakt: Tato studie je zaméfena na zmapovani historie Ceského televizniho
krimindlniho Zanru, pfesnéji feceno televiznich sérii odvysilanych v obdobi mezi lety
1989 a 2009. Metodologicky prace vychazi z postupti Zanrové analyzy a historického
zkoumani televizni formy, opird se tedy v zasad¢ o principy textualni analyzy. Po
uvodnim shrnuti literatury, kterd v poslednich dekddach formovala uvaZzovani o
televizni kriminalni fikci, se prace soustfedi na vytvofeni pracovniho taxonomického
modelu Siroce pojaté kategorie kriminalniho dramatu. Stanovuje si nékolik zdkladnich
subzanri a snazi se formulovat jejich charakteristiky, které lze povazovat za
dlouhodobé¢ stabilni a pfitomné v kritické reflexi zanru. V nasledujici analytické casti
je v samostatnych oddilech popisovano a interpretovano fungovani subzanrovych
schémat a konvenénich prvka v celkem deseti kriminalnich sériich z ¢eské produkce.
Zohlednén je pfistup tvlrci ke strukturaci vypravéni, symbolické konstrukci
protagonistli a antagonistickych sil, praci se stylovymi prvky (prostfedi) a zanrovou
ikonografii. Analytickd ¢ast usti ve snahu pojmenovat charakteristické rysy ¢eského
krimindlniho zanru v porevolu¢nim obdobi a postihnout specifika jeho ptipadnych
vnitinich promén na trovni formalnich prvka.

Kli¢ova slova: zanr, krimi, televize, serial, série

Abstract: This thesis intends to survey the history of Czech crime television, as it
focuses on TV series broadcasted in the period from 1989 through 2009. The
methodology employed in this thesis is based on genre analysis and historic research
of television paradigm, therefore it essentialy relies on the principles of textual
analysis. After summarizing scholarly resources that shaped the thinking about
television crime genre in past decades, the thesis concentrates on the forming of an
instrumental taxonomic model to broaden the crime drama genre. It determines several
elementary sub-genres and aims to define their distinctive features which are
considered longstanding and reliable terms within critical reception of the genre. The
following chapter, an analysis sctructured into indicidual sections, describes and
interprets the behavior of sub-generic models and conventions in ten crime series
produced in the Czech Republic. Authorial approach to the fabrication of narrative,
symbolic framework of protagonist and antagonist forces, integration of stylistic
elements (of setting) and genre iconography - all this is taken into account. Eventually,
the analytical chapter comes to the attempt to name the chrateristic features of Czech
crime genre in post-revolution period and specify the possible internal transformation
of its formal elements.

Keywords: genre, crimi, television, serial, series
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