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Mél to byt film o sportovci, vlastné o sportovkyni. To mé prili§ nezajimalo. Ale
potom jsem prisla na to, Ze banalnost a jista jedine¢nost tematiky, vyplyvajici z jeji
specifiky, poskytuje vlastné tu nejkonkrétnéjsi, takika schematickou matérii k
vypjaté parabole o smyslu hodnoty lidské obéti, zZe z jeji primitivni hmatatelné
fyzi¢nosti lze vyabstrahovat vSeobecné drama, lidské drama vécéného zapasu,

zapasu o nesmrtelnost uprostied koneénosti lidskych sil.

Vera Chytilovd, filmova rezisérka, v rezijni explikaci

filmu O nééem jiném

Jesté jsem si vzpomnéla na slova z filmu Pokojny bojovnik: ,,Kde jsi? Tady. Kdy je
to? Ted. A kdo jsi? Tahle chvile.“ Tak jsem si fikala, Ze si to musim uzit. To jsou

posledni slova v tom filmu.

Martina Sdablikovd, trojndasobna olympijska vitézka
v rychlobrusleni, o chvilich pred startem vitézného

olympijského zavodu

Obcas si poplacu, kdyz se divam na filmy. Tteba na Million Dollar Baby od Clinta

Eastwooda.

Niki Lauda, trojndasobny mistr svéta F1, v bilanénim
rozhovoru pri prilezitosti Sedesatych narozenin
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1. Uvod

1.1. Sport ve filmu jako kulturni fenomén

Sport se v pribéhu 20. a na poc¢atku 21. stoleti se stal jednim z nejdilezitéjsich a
nejvlivnéjSich kulturnich fenoméni. Ackoliv miZe byt jeho vyznam stale jesté
podcenovan coby nevyznamna kulturni praktika a trivialni zabava, ve skutec¢nosti
ma sport obrovsky ekonomicky, kulturni a prilezitostné i politicky vyznam v zZivoté
nasi spoleénosti. Lze dokonce tvrdit, Ze se ze sportu stala i vskutku popularni
metafora zivota samého (Crosson 2013: 3). Sport coby kulturni fenomén poméaha
podle nékterych badatel zajistovat jistou rekonstrukei kategorii a pojmd, jako jsou
identita, mistni prisluSnost ¢i naboZenstvi, které jsou v soucasné spolecnosti
rychlym postupem modernizace problematizovany (ibid.: 6). Sport ve své Spickové
podobé se vpiimém srovnani s nabozZenstvim stavad fenoménem ,zatiZenym
symbolikou, metaforami, myty, ritualy, zkratka vyznamotvornym aparatem, ktery
jsme si doposud spojovali s jinymi oblastmi kulturniho zZivota“ (Cashmore 2000:

iX).

Sport ovSem neni vyznamnym kulturnim fenoménem pouze sam o sobé. Jeho
vrcholovym provozovanim se celosvétové zabyva jen relativné tzka skupina lidi.
Provozovani Spickového sportu na tratich, hristich a stadionech prihlizi
pochopitelné mnozstvi divaki radovée vétsi, ale ani tato skupina nemiize souperit
s mnozstvim prijemct, kteri sport sleduji prostrednictvim médii. Sport a jeho

mediadlni prezentace predstavuje v dnesni dobé jednu z nejdiilezitéjsich soucasti



popularni kultury. Zhruba od konce osmdesatych let minulého stoleti prodélal
vztah sportu a médii (televize predev§im) obrovsky rozmach zejména diky
satelitnimu vysilani. Slova medidlniho magnata Ruperta Murdocha z roku 1996,
ktery prohlésil, Ze ,sport naprosto prekonava film i vS§echno ostatni ze zabavnich
zanri“, jsou redlnym popisem stavu spiSe neZ okéazalou hyperbolou. Televizni
sport je bezpochyby nejdiilezitéjsi vazbou ke sportu (a naopak) a tato relace je tzce
spojena s mySlenim o narodu, tridé, rase, genderu, véku apod. Predstavuje tedy
bohaty vyzkumny material v oblastech socidlniho, kulturniho, ekonomického a
politického zivota (Boyle, Haynes 2000: 10). A sportovni prenosy se pritom
zasadnim zptisobem podilely na Sifeni tohoto média, respektive vyrazné prispivaly
kristu poctu televiznich koncesionart v drivéjSich letech i k nardstu nakupt
novych typli televiznich piijimac v soucasnosti (Stoll 2011: 155), stejné jako byly
jednim z motortd digitalizace televiznich domacnosti v poslednim desetileti.
Problematika vztahu sportu a médii predstavuje Siroké pole, které nelze v iplnosti
postihnout v jediné studii. Proto jsem se ve své disertacni praci rozhodl zacilit

pozornost na specifi¢t€jsi cast této problematiky — na vztah sportu a filmu.

Je pozoruhodné, Ze sport se ve své moderni podobé objevil ve stejnou chvili jako
kinematografie. Jak pripomina S. Crosson, prvni novodobé olympijské hry
v Athénach roku 1896, které l1ze bezesporu vnimat jako poc¢atek nové éry sportu, se
konaly jen ¢tyfi mésice poté, co bratfi Lumiérové v parizském Grand Café poprvé
vetejné€ predvedli sviij vynalez kinematografu (2013: 3). Vzijemny vztah téchto
dvou fenomént se v pribéhu jejich dalsi existence prohluboval a na pocatku 21.
stoleti je jiz davno plné etablovan. S rozvojem a zavedenim primych televiznich
prenost a naslednou prudce rostouci medializaci sportu se i samotné zobrazeni
sportu na filmovém platné proménovalo. V pripadé hranych fiktivnich pribéht
casto vadila jejich jistd schematicnost, prepjatost a zdiraziovani urcitych
momentdi i nerealnost zobrazeni sportovcli a jejich vykonid. Ve srovnani
s opravdovym sportem, zazivanym na vlastni ktzi, ¢i stile se zdokonalujici
televizni medializovanou podobou, se fiktivni sport hranych filmi mohl jevit nékdy
podivné artistni, jindy naivni a stézi uvéritelny. Je ovSem treba fici, ze tvtirci filmt
postupné prebiraji od televize fadu postuptli, jimiz filmové zobrazeni sportu
aktualizuji, zatimco televize casto vyuZziva napriklad i osvédéenych narativnich
prostiredki, jimiz prezentovany sport divakiim priblizuje.
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Toho, jak vyrazné a ¢asto i univerzalné platné jsou sportovni pribéhy, si v§iml jiz R.
Barthes, ktery popsal slavny cyklisticky zadvod Tour de France coby homérsky epos
a jednotlivym tehdej$im cyklistim dokonce ptidélil specifické role ve svérazném
lexikonu (2012: 122-133). Toto vytvareni sportovnich pribéhti, které je pro
soucasna média typické, laka pochopitelné dalsi divaky, ale soucasné vede prave
filmové tviirce k tomu, aby jejich zfilmovanim vtiskly témto pribéhtim trvalejsi,
celistvéjsi a prehlednéj$i podobu. Sportovni film je tak specifickym kulturnim

produktem, jenz ovS§em v sobé skryva nékolik vyznamovych rovin.

Sport sam o sobé je ¢innosti, jejiZz podstatu 1ze vystopovat v kulturnim fenoménu
hry, coz je bezesporu svébytna a univerzalni kulturni forma. Sport se ale souc¢asné
— jak uz bylo receno — stavd mnohostrannym vyznamotvornym aparatem a jeho
kulturné symbolicky potencial je nezpochybnitelny. Tento potencial nabyva ve
sportovnich filmech nejriznéjSich podob a sportovni film potom tvoii jistou (byt
obtizn€) definovatelnou skupinu mezi filmovymi zanry, kterou lze zkoumat coby
specifickou kulturni kategorii. Tato stru¢na charakteristika objektu zkoumani tedy
primo vybizi k vyuziti dil¢ich postupti, které pravé kulturologie coby holisticka,

interdisciplindrné zamérena véda nabizi.

O tom, do jak Sirokého pole kazdodennosti miize zdanlivé tak tizce vymezeny
fenomén, jakym je sportovni film, pronikat, svédéi i tfi postrehy, jez jsem ucinil
béhem dokonéovani této prace. Objevil jsem naptiklad reklamni spot, v némz
tviirci vyuzili pasazi z filmu Le Mans (1971) a k predstaviteli hlavni role Stevu
McQueenovi pocitacovou technologii do téchto pasazi implantovali soucasného
automobilového zavodnika Lewise Hamiltona. Pozoruhodny na celé véci neni ani
tak fakt, Ze spolu ve spotu konverzuji dva lidé, ktefi se nemohli nikdy setkat
(McQueen zemiel pét let pired Hamiltonovym narozenim), ale spiSe zptisob, jimz je
McQueen v reklamé prezentovan. Nevystupuje zde totiz coby Michael Delaney,
kterého ve filmu ztvarnil, ale coby McQueen sdm o sob€. Reklama tedy pracuje
s ikonickou podobou slavného herce coby automobilového zavodnika, ktera
zlistava po létech v paméti mnohych divaki, pripadné jej v této podobé prezentuje

vnimatelim mladsim:.

1You Tube.cz [online] [cit. 2013-10-18], dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=TURAUhvIdPO

10


https://www.youtube.com/watch?v=TURAUhvIdP0

Druhy takovy moment jsem pozoroval béhem veslarské regaty celostatniho
vyznamu. Po skonéeni jednotlivych zdvodii nedoprovazely slavnostni dekorovani
medailemi léta uzivané fanfary, nybrz prosluly hudebni motiv Billa Contiho
(rovnéz uvozeny fanfarami) vyuzity ve vSech filmech o fiktivnim boxeru Rockym.
Nutno dodat, Ze prakticky vSichni tucastnici (a predev§im dekorovani medailisté)
oné soutéze prijimali tuto inovaci s pobavenim i jistym pot€Senim, nebot uziti
tohoto motivu je samé svym zplisobem ztotozniovalo s proslulym filmovym

hrdinou.

A do tretice — loni na podzim probéhla ceska premiéra filmu Rivalové (Rush,
2013), vnémz je zachycen skute¢ny piibéh soupefeni dvou jezdcti automobilové
formule 1 v roce 1976 — Nikiho Laudy a Jamese Hunta. Historie této sezony skyta
nepochybné pozoruhodné pribéhy, tviirci filmu si ale fadu skuteénosti prizptsobili
tak, aby pribéh vyznival v souladu s jejich zamérem. Timto zdmérem patrné bylo
konfrontovat dva zcela odlisné typy sportovcii — lehkovazného, uvolnéného a
talentovaného Hunta, ktery si nejradé€ji uzivd zZivota, a systematického,
puntic¢karského, asocidlniho Laudu, jenZz vSechny své schopnosti vklada do
zavodéni. Ahistori¢nost, ktera je v tomto snimku takika vSudypiitomnaz2, nakonec
ale prispiva kjisté archetypalnosti pribéhu. Sestatficet let stary piibéh tak nahle
nabyva i pro soucasného divaka na pritazlivosti. Vymluvnym a pozoruhodnym
dovétkem mitize byt i skute¢nost, Ze zatimco Niki Lauda je zobrazen v hraném
filmu jako svérazny typ popkulturniho hrdiny, on sdm priznava své dojimani se pti

sledovani filmového pribéhu fiktivni boxerky (Hochwarter 2009).

1.2. Sporta film - vycet, nebo kanon?

Vymezit pole pro zkouméani sportovniho filmu se ovSem ukazuje jako nanejvys
obtizné. Ve filmech, které miizeme pri povrchnim pohledu povazovat za sportovni,
se sport muze vyskytovat v podobé rekvizit, osob, prostiedi, ale i v podobé

ustélenych, jen mirn€ variovanych fabuli. Mym tivaham ale mtiZe byt ku prospéchu

2 74kladni historickou dezinterpretaci predstavuje samotna povaha vztahu obou hlavnich hrdind. Ve filmu
jsou liceni jako nepratelé, jejichZ vztah se zacind postupné proménovat ve vzdjemny respekt. Ve skute¢nosti
byl jejich vztah velmi pratelsky a Lauda povaZoval Hunta za jediného skutec¢né blizkého ¢lovéka mezi soupefi
(Lauda 1983: 53).
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skutecnost, Ze se problematika filmového zanru a zanrovych kategorii stala jiz od
padesatych let 20. stoleti samostatnou soudasti filmové teorie. Konceptem, ktery
zohledniuje pozorovanou proménlivost a nestélost kategorie, kterou jsme pracovné
oznadili jako sportovni film, je v obecn€jsi roviné teorie R. Altmana, kterou autor
shrnul zejména ve svém textu Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému zanru
(Altman 1989). Autor navrhuje pohliZet na problematiku zZanru ze dvou perspektiv.
Prvni perspektivou je hledisko sémantické, které uprednostiiuje jednotlivé
spolecné prvky zanru, jako jsou lokace, zdbéry, kulisy ¢i postavy. Druhou
perspektivou je hledisko syntaktické, které preferuje strukturalni vztahy mezi
témito prvky. V prvni perspektivé by tak zanr sportovniho filmu uréovaly zanrové
sémantické elementy, jako jsou treba hristé, stadiony, sportovci, divaci apod.
Syntaktickd perspektiva, kterou Altman prosazuje coby neoddélitelnou soucést
zanrového zkoumani, zahrnuje skutecnost, Ze jsou zminéné sémantické prvky
poskladany do urcitych struktur, které tvori jisté konvence. V nasem pripadé jsou
témito strukturami napriklad ustalené fabule, které vypraveji o vzestupu outsidera
¢i o konsolidaci a tymové spolupraci sportovniho druzstva, které nasledné docili

uspéchu.

Altman upozornuje, Ze prakticky v kazdém sporu o zanrovou podstatu ,,se vynoruje
protiklad mezi obsaznym, vSezahrnujicim seznamem a vybérovym kanonem“
(Altman 1989: 21). Tento postieh se pti pohledu na zpisob, jimz je v odborné
literature problematika sportovniho filmu uchopena, zcela potvrzuje. Pomineme-li,
ze v ceském prostiedi je tato oblast zkoumani prakticky ignorovana, setkame se

v literatufe zahraniéni provenience se dvéma zakladnimi pristupy.

Prvnim, orientovanym na Sirsi ¢tenafskou obec, je pristup, v némz lze na prvni
pohled rozeznat pokus o sestaveni reprezentativniho kanonu zanru sportovniho
filmu. Tento kanon mtze byt v nékterych popularnéjsich publikacich ziZen
napriklad na urcity pocdet filmovych deél, ktery ovSem zjevné neméa zadnou
souvislost s preciznosti zvolenych kritérii pro jejich vybér. Vybrana dila mohou pak
byt sefazena podle liboviile autort publikace do potadi, které ¢tenatri nabidne
kanon svévolné sestaveny. V knize The Ultimate Book of Sports Movies tak autori
jen na zakladé velmi vagné vymezenych pravidel usporadali Zebricek sta nejlepsich

sportovnich filmi, pricemz se stouto skutecnosti viavodu ke knize netaji
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(Didinger, Macnow 2009). Odborné seri6znéjsi publikace Encyclopedia of Sports
Film ptinasi informace o filmovych dilech se sportovni tematikou v podobé
arozsahu slovnikového hesla (Edgington, Erskine, Welsh 2011). Vybér opé€t neni
striktné definovany; v avodu ke knize je stru¢né naznacena historie zobrazovani
sportu ve filmu, specifika nataceni sportovnich snimkii, zakladni témata a zapletky
i témata vyzkumu, ktera lze na tento druh filmu uplatnit. V ohledu konec¢ného
vybéru titul uvadeéji autori n€kolik charakteristik, jejichz nositelé byli z vybéru
vyrazeni. Do encyklopedie se tak nedostaly filmy dokumentarni, filmy nedostupné
na DVD ¢i VHS, televizni filmy (s vyjimkou nékolika vyjimeénych tituld) a filmy o
psich vystavach, Ssachovych turnajich, soutézich krasy a by¢ich zapasech (ibid.: XI).
Z vyctu je patrné, Ze jde o vybér, jehoz kritéria zavisi vesmés na autorské liboviili a

zvolena omezeni jsou zna¢né nesystémova.

Druhym pristupem je zaméreni badatelské pozornosti na dil¢i problematiku
sportovniho filmu, jiZz odpovidd i zvolena metodologie vyzkumu. Vystupem
takovychto zkoumani byvaji predev§im kolektivni monografie, respektive sborniky,
jejichz tematickd i metodologickd roztfisténost je zastfeSovana wvodnimi
shrnujicimi studiemi, vnichz byva tato fragmentarnost konstatovana jako
charakteristicky rys. V publikaci Sport in Films se vavodu sepsaném dvojici
editori konstatuje, Ze jsou v Hollywoodu uprednostiiovany ¢tyii sportovni
discipliny — box, basketbal, americky fotbal a baseball. Dal§imi sportovnimi
snimKky jsou pak biografie slavnych sportovci ¢i zachycené historické okamziky.
Autori dale priznavaji problémy s definici sportovniho filmu (Poulton, Roderick
2008: XVIII-XXII).

V jedné z mala soucasnych systematicky koncipovanych monografii Sport in Film
und Fernsehen tridi autor filmy sportovniho zanru do tri skupin. V prvni skupiné
nalezneme filmy, v nichz je sport obsazen coby leitmotiv, ve druhé tvori sport
hlavni zéapletku a ve treti se sport objevuje coby subtext ¢i subplot (Florschiitz
2005: 39—46). Dalsi tiidéni provadi autor podle motivii, které jsou ale ve

skutecnosti ¢asto vyuzivanymi narativnimi strukturami. Ve sportovnich filmech se
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tak objevuje motiv triumfu outsidera3s, motiv vzestupu a padu, padu a comebacku a

téma demontaze sportovni hvézdy (ibid.: 47-56).

Autor dale rozeznava i sportovni subzanry, mezi néz radi sportovni dokumenty,
sportovni filmy se sportem jako ustredni déjovou linkou, sportovni dokudramata,
sportovni filmy s elementy hraného filmu, hrané filmy s prvky sportu a zivotopisné
filmy (ibid.: 57—58). Z uvedeného déleni je ziejmé, Ze jde o jakysi pomocny aparat
stanoveny autorem k snazsi kategorizaci zkoumaného materialu. Ve své podstaté
se ale jedna opét o ad hoc vymezené déleni, jez je z podstaty nejasné a nepresné.
Jako priklad sportovniho filmu se sportem obsazenym v Gstfedni déjové lince
uvadi autor film Rocky (1976). Pivodné byl tento film ale studiem MGM
distribuovan s zanrovou nalepkou romantické lovestory, protoze oznaceni
boxersky film nezarucovalo podle vedeni studia dostate¢nou pritazlivost filmu.
Posléze se ovSem ukazalo, Ze piibéh sportovniho i Zivotniho outsidera, ktery
vyuzije prileZitost, jez se mu naskytne, je natolik pritazlivy, ze déjova linie
milostného piibéhu ztraci svou primarni dulezitost (Haller 1991: 23). Na ptivodni
film navazala v nasledujicich tticeti letech dalsi pétice pokracovani, ktera jiz byla
bez vyjimky prezentovana jako série sportovnich filmti. Tento film je ostatné
jednim zpilifd jakéhokoli kanonického souboru tzv. sportovnich filmi a

v pripadnych hodnoticich Zebriécich byva uvadén na prednich mistech.

1.3. Objekt zkoumani: sportovni film, nebo sport ve filmu?

Vse doposud fecené jen ilustruje teze R. Altmana, ktery o této problematice piSe:
,PI1 urcovani podstaty néjakého zanru mame obvykle sklon délat dvé véci
najednou a zavadime tak dva alternativni soubory textli, které odpovidaji
odliSnému chapani zanrové podstaty. Na jedné strané mame tézkopadny seznam
textli, ktery koresponduje sjednoduchou tautologickou definici zanru (...). Na
strané druhé nachizime kritiky (...), ktefi se pridrzuji néjakého uznavaného
kanonu, jenZ nema mnoho spole¢ného s Sirokou, tautologickou definici. V této
skupiné se mluvi stale dokola o stale stejnych filmech a to nejen proto, Ze jsou

notoricky znamé nebo zvlast dobre udélané, ale hlavné z toho diivodu, Ze se zdaji

3 . . ;v . N YaT] v R . . sl v vs , . P
V publikaci (psané némecky) i v dalsi literature se objevuje univerzalné pouzivany anglicky vyraz
,underdog”.
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jaksi vérnéji a pln€ji predstavovat dany zanr, presn€ji nez jiné filmy, které se od
zanru (kanonu) vice ¢i méné odchyluji. Tento Gzce vybérovy okruh filmi se bézné
nevyskytuje ve slovnikovém kontextu, nybrz v souvislosti s pokusy o urceni
prevazujictho vyznamu vdaném zanru nebo spokusy o stanoveni Zzanrové

struktury® (Altman 1989: 18).

Altman charakterizuje dale podrobnéji rozdily v sémantickém a syntaktickém
pristupu k filmovému zanru. Sémanticky pristup tak podle ného vykazuje malou
explanacni silu, a je tim padem aplikovatelny na zna¢né mnozstvi filmd.
Syntakticky pristup se naopak ,vzdava Sirsi aplikovatelnosti ve prospéch
schopnosti izolovat pro dany zanr specifické, vyznam nesouci struktury.“ Trvat
pouze na jednom ze zminénych pristupli, znamena podle Altmana ignorovat
podvojnou podstatu jakékoli zanrové baze. Navic toto dvojité pojeti dovoluje

mnohem piesnéjsi deskripci mezizanrovych propojeni (ibid.: 23—24).

Existuje bezesporu nepreberné mnozstvi filmi, v nichz lze nalézt sémantické prvky
i syntaktické struktury typické pro sport. Na zakladé dosud receného ale budu
nucen poopravit oznaceni predmeétu, jimz se hodlam v praci zabyvat. Predmétem
mého zkoumani tak nebude sportovni film — obtizné definovatelny a uchopitelny
filmovy subzanr —, nybrz sport ve filmu — filmové zachyceni vSudypfritomného a
dtlezitého kulturniho fenoménu, které na sebe mtize brat neprebernou radu

podob.

1.4. Teze prace

Z vyse uvedeného mohu tedy nyni stanovit zakladni teze, které se ve své praci

pokusim obh4jit a podrobnéji vylozit.

Teze 1: Zobrazeni sportu ve filmu je do urcité miry realizovano za pomoci
univerzalnich schémat, jejichZz rozpoznani soucasné zatrazuje film do specifické

kategorie sportovniho filmu.

Teze 2: Tato schémata lze v téchto filmech nachéazet opakované v dilé¢ich
obménach. Soucasné tyto struktury disponuji archetypalnim potencidlem, ktery je

pro sport typicky, ale ma zaroven i univerzalni vyznam.
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Teze 3: Tato schémata se mohou za uréitych okolnosti stat nositeli specifickych
kulturnich charakteristik — mohou nabyvat mytickych a ritualnich dimenzi a maji

schopnost stat se i reprezentacemi rtiznych ideologii.

1.5. Metoda prdace

Vyzkum provadény v oblasti filmovych zanra tizce souvisi, respektive je podiazen
badani ve vztahu filmu a kultury. Zabyvame-li se filmovym zanrem, klademe si i
otazku vyznamu filmu v ramci kulturnich procest. Film se tak jevi i jako svédectvi
toho, ,co se odehrava v intelektualni, estetické a filosofické roviné. (...) Je to
sveédectvi zasadni, vzhledem k tomu, Ze odhaluje dlouhodobé dynamické procesy a
tendence® (Casetti 2008: 301). Vyzkum filmového zanru se obvykle déli do dvou
smérli, znichz kazdy zkouma predmét coby specifickou kategorii. Altmantv
sémanticko-syntakticky pristup prokaze svou plnou hodnotu teprve ve chvili, kdy
se vénujeme problematice historie Zanrt (Altman 1989: 24). Diachronni ptistup,
tedy zanr coby historicka kategorie, je tak prvnim moznym pojetim — smérem,

ktery prislusi predevsim filmovym historikim.

Druhym moznym pristupem, ktery je pro kulturologické zaméreni prace velmi
podnétné, je zanr jako socidlni a kulturni kategorie. Tato synchronné pojimana
kategorie se dale d€li do dvou proudd, v nichzZ je zkouman vztah zanru a ideologie a
zanru coby mytu a ritualu. Zjednodusime-li prozatim charakterizaci téchto dvou
smeérl, které zanr zkoumaji coby kulturni kategorii, mizeme o mytologicko-
ritudlnim pristupu prohlésit, Ze pripisuje konec¢né autorstvi publiku — vybérem
navstévovanych filmti nuti publikum producenty vyrabét pravé ocekavané filmy.
Naproti tomu ideologicky pristup doklada, jak obchod a politické zajmy vyrobcii
film manipuluji s divaky. Ideologické pojeti si v§ima diskurzivnich aspekti a

zdliraznuje problematiku reprezentace a identifikace (ibid.: 20—21).

Kazdy ze zminénych smeért zanrového badani vyuziva uceleny metodologicky
aparat a miize vykazat celou fadu odbornych praci mnoha autorti. Soucasné lze ale
konstatovat, ze zminéné rozvrzeni do dvou (resp. tri) kategorii ma univerzalnéjsi
platnost, nez je tzce koncipovana platnost v ramci zanrovych teorii. Protoze jsem
se rozhodl definovat predmét vyzkumu nikoli jako sportouni film, nybrz jako sport

ve filmu, necitim se vazan striktnim uplatnovanim metodologie zanrovych teorii.
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Teze téchto teorii mi poslouzi jako zakladni vychodiska sméru badani, ptricemz
jejich metodologii rozs$ifim i o néastroje vhodné pro kulturologickou, nikoli

specializované filmologickou analyzu.

Ztoho, co bylo doposud receno, je také ziejmé, ze v této praci nehodlam vytvaret
dalsi kdnon sportovnich filmt. Zobrazeni fenoménu sportu ve filmu prozkoumam
na vybranych filmovych dilech z hollywoodské, evropské i ¢eské filmografie. Jejich
vybér se bude fidit zpusobem zobrazeni zkoumaného fenoménu, nikoli
umisténim snimku v existujicich zanrovych encyklopediich ¢i pozici v kanonickych
seznamech. Neomezim se navic jen na tvorbu hranou — predmétem mého zijmu
budou i filmy dokumentarni. Jen toto Siroké pojeti umozni pozorovat i

intermedialni souvislosti mezi sportem v jeho televizni a filmové podobé.

Praci jsem tedy rozvrhl do nasledujicich kapitol: Kapitola 2 se zabyva sportem a
jeho kritikou coby soucasti popularni kultury. Dale vysvétluje problematiku
sportovniho divactvi za pomoci koncepce karnevalu M. M. Bachtina zaloZené na
binirni opozici mezi oficidlni a popularni kulturou. Za pomoci filosofickych
koncepci kulturniho fenoménu hry pojednava o relaci karnevalu a télesnosti, jejiz
moznou konkretizaci je i wrestling. Na zakladé nékolika filmovych zobrazeni
tohoto specifického zapasu formuluje pak otdzku po univerzalnich schématech

typickych pro zanr sportovniho filmu.

Kapitola 3 se pokousi za pomoci dil¢ich nastroji naratologie rozclenit a
pojmenovat pozorovana schémata a priradit jim specifické fabule. K vysvétleni
setrvalé obliby sportovniho filmu pak vyuziva studium filmu ve spojitosti s

kulturnimi dynamikami, k nimz nélezi i vyzkum v oblasti filmovych zanr.

Kapitola 4 zkouma sportovni film z hlediska kulturné antropologickych kategorii
mytu a ritualu. V analyze zivotopisnych dokumentéarnich filmi zachycujicich zivot
dvou slavnych sportovcil vyuziva historiograficko mytologickych tvah C. Lévi-
Strausse, nastroji archetypalni kritiky N. Frye a zni odvozené metodologické
kritiky historiografie H. Whitea. Analyzu hrané produkce pak provadi za vyuziti

koncepci rituélni funkce zanrového filmu.

Kapitola 5 s vyuzitim nastroju a klasifikaci kulturalnich studii zkoumé4 schopnost
hranych i dokumentarnich filma se sportovni tematikou stat se reprezentacemi
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riznych ideologii. Druh4 cast zminénou metodologii uplatiiuje k popisu a

charakteristice ideologizujicich vzorcii vypravéni ve sportovnim filmu.
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2. Sportjako hra - soucast popularni kultury

2.1. Sportovni divactvi

Chceme-li podrobit zkoumani hrany film se sportovni tematikou, zahy si
uvédomime, Ze se ocitAme na ptdé popularni kultury v nejryzejSim slova smyslu.
Stejné zarazeni si ale jiz pred casem vyslouzil i sport sam. Dél, ktera podrobuji
sport zkoumani z hlediska jeho prislusnosti k popkultute, existuje cela fada a jejich
rekapitulace by zabrala hodné ¢asu. Mezi prvotni impulsy tohoto procesu miiZzeme
nepochybné zaradit poznamky na adresu vztahu sportu a masové kultury, jak je
muZeme nalézt v nékterych pracich autort tzv. Frankfurtské Skoly. Na tavod tedy
snad postaci poukazat na pasaze vénované sportu v ostré obzalobé masové kultury
v dile klasika kritické teorie T. W. Adorna. Adorno vyuziva sportu coby jisté
metafory i v popisu jinych aspektii masové kultury: ,Kriminalni roman dokonce
porada sportovni utkani nejen mezi detektivem a zlo¢incem, ale i mezi autorem a
¢tenafem. Pravzorem takového kulturniho sportu je sazka, staré podvrzené dité
feudalnich manyrt a burzoazniho ducha“ (2009: 46). Sportovni pfirovnani nevaha
Adorno vyuzit i v pasazich o hudbé: ,Jestlize se potéseni, které ma taneénik pti
jazzu, miize hledat v tom, Ze se ve své kolektivni funkci neda zmést synkopou jako
formuli svého vlastniho zmrzaceni, pak potéSeni jazzového hudebnika je treba
prirovnat k potéSeni sportovce, ktery pracuje za zamérné ztizenych podminek®
(ibid. 47). Roli hudebnika a sportovce srovnava dale takto: ,Jestlize klavirni
virtuos jesté pripomina akrobata nebo Zongléra, ktery se po dlouhé ptipravé necha
pozorovat pro penize, tak jazzovy hudebnik, aniz by se zcela vzdal onoho modelu,

se priblizuje fotbalovému brankafi. Z4d4 se od n& neomylnost, pozornost,
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pohotovost, koncentrace. Stava se improvizatorem vynucené situace. Zbaveni se
iluzi se u ného méni ve sportovni schopnost nenechat se ni¢im vyvést z klidu®

(ibid.: 49-50).

Adorno ovSem tato sva diléi pozorovani zobecnuje na celé pole masové kultury.
Masova kultura si podle ného jako celek osvojuje ,sportovni postupy“ a
sZzesportovéni se podili na rozpadu estetického zdani. Sport je neobraznym
protikladem praktického zivota a estetické obrazy participuji na takové
neobraznosti tim vic, ¢im vic se samy stavaji sportem® (ibid.: 50). Moderni sport,
respektive koordinovanou praci sportovnich tymé ovSem nevdhia Adorno spolu
s M. Horkheimerem povazovat za ,piresny model Juliettinych sexualnich tyma“
z dila markyze de Sade, ,v nichz se vyuziva kazdy okamzik, neopomiji se zadny
télesny otvor, zadna funkce nezlistiva necéinna. Ve sportu, stejné jako ve vSech
odvétvich masové kultury, prevlada intenzivni, Gcelova aktivita, aniz by byl ne
zcela zasvéceny divak s to uhodnout rozdil kombinaci, smysl vzajemnych padd,

ktery je urcen nahodile stanovenymi pravidly“ (2006: 90).

Sport ale Adorno ve svych tvahach nevyuziva jen jako metaforu ¢i vzor aplikovany
na diléi ¢asti masové kultury. Sport sdm se v jeho marxismem ovlivnéném
konceptu ocita v pozici néstroje, jimz je ¢lovek klaméan a uvrhovan do poddanstvi.
Sportovani pak neni ni¢im jinym nez zotrocenim vlastniho t€la, jimz jedinec oplaci
svému télu prikori zptisobend mu spolecenskymi tlaky. Vasen pro sport je pak
udajné masovou bazi diktatury masové kultury (Adorno 209: 51). Konkurenéni
soupereni, které je sportu pochopitelné vlastni, je podle Adorna pouhym klamem.
Sport se v konecném dtisledku stavd pseudopraxi a ,bezbarvym odleskem,
ztvrdlého, chladného zivota“. Plivodni ideje a ctnosti, které se sportem obvykle

spojujeme, pretrvavaji podle Adorna jen ve znetvorené podobé (ibid.: 52—53).

Sportovce samého bere jesté Adorno c¢asteéné na milost, kdyz mu priznava jistou
schopnost rozvoje ctnosti (napt. solidaritu), ochotu poméhat a entuziasmus. Tyto
vlastnosti totiz jednim dechem oznacuje za dilezité pro mozny rozhodujici
politicky okamzik. Publikum sport pouze pasivné sledujici ale tyto vlastnosti zcela
postrada. Masova kultura podle ného netouzi po konzumentech - sportovcich, ale
prave po divacich. Intronizace sportu do celé masové kultury v podobé zobrazovani
Zivota coby systému sportovnich utkani pak vymazava rozdil mezi béznym tydnem
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a vikendem, ktery byl doposud sledovani sportu vyhrazen. Sport se tak stava
soucasti totality masové kultury, monopolem vymysleného schématu spoleénosti

(ibid.: 52—55).

Tento Adorntv vypjaté skepticky odsudek a dil¢i charakteristiky, které sportu
prisuzuje, se posléze staly vychodiskem pro popis sportu coby soucasti popularni
kultury v mnoha pracich kulturalnich studiich, jejichz autori postulovali své zavéry
vesmeés z neomarxistickych pozic. O nékterych bude rec jesté v dalSich éastech této
prace. Adornovo prikré a nesmlouvavé odsouzeni je ale nutné vnimat s ohledem na
dobu jeho vzniku. Tehdejsi rozvoj masmédii (text byl napsan v roce 1942 v
americkém exilu) a s nim souvisejici expandujici masova kultura a patrné i jisté
disledky kulturniho Soku po presidleni z Evropy do USA pripadaly Adornovi
zirejmé jako blizici se apokalypsa, aniz si mozna uvédomoval — feceno s U. Ecem —,
sjak se kazda modifikace kulturnich nastroji béhem historie lidstva predvadi coby
hluboka krize predchazejici 'kulturniho modelu' a Ze jeji skuteény dopad
nepochopime, nevezmeme-li v tvahu, Ze nové néastroje budou pouzivany v
kontextu lidstva hluboce pozménéného jak pricinami, které tyto nastroje vyvolaly v

zZivot, tak jejich pouzitim® (Eco, 2006: 31—32).

Hovotime-li ale o medializovaném sportu, jehoZ je sportovni film soucasti, zaujme
nas nepochybné zminka o sportovnim publiku, jez je pry kyzenym (totiz pasivnim)
konzumentem masové kultury. Toto Adornovo tvrzeni, které ovSem neni
podlozeno hlubsi analyzou, je typické pro uvazovani autort kritické teorie. V jejich
podani lze nalézt koncepti, které sportovni divactvi néjakym zplisobem tematizuji
a uchopuji, opét celou radu. Pristup z ryze sociologickych pozic napriklad povazuje
sledovani sportovnich utkani za nedilnou soucast traveni volného ¢asu. Na jednu
stranu tak stavi ¢as vénovany praci a na druhou cas vyplnény divackou aktivitou.
Tuto druhou éast oznacuje jako ,dobu mimo® a pricita ji charakteristiku snizené
kontroly nad chovanim jedince. Navstéva sportovniho podniku je tak ,hledanim
vzruseni (...) ve sledu nevzrusivych udalosti bézného pracovniho tydne (Slepicka a

kol. 2010: 21).

K podobnému zavéru dochézi i Mircea Eliade. Z pozice mytologa a religionisty

ovSem rozeznava ve sledovani sportovniho utkani poztstatek mytického chovani.

Mytologicky a ritualni charakter lze pozorovat v obrovské intenzité, s niz takové
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udélosti probihaji v takzvaném ,soustiedéném case“ — poziistatku ¢i nahrazce
magicko-nabozenského ¢asu (Eliade 1998: 24). Podle Eliadeho jsou z&kladni rysy
mytického chovani nerozluc¢né spjaty s lidskym tdélem a je tedy nepravdépodobné,
ze by se jakakoli spoleénost mohla od mytu zcela oprostit. Eliade zde ukazuje
snahu moderniho clovéka vyjit ze své historie a prozivat odliSny ¢asovy rytmus.
Rozpoznava tak v moderni spolecnosti skuteénost odd€leni ¢asu sakralniho, jenz
byl v tradi¢ni spolecnosti totozny s ¢asem profannim, pravé od ¢asu profanniho,
ktery se v moderni spole¢nosti stal casem prace, jez ovSem postrada posvatny
charakter. Eliade nazyva tuto skutecnost padem do casu a poukazuje na to, zZe
clovek pak miize z tohoto ¢asu vyjit, jen kdyZ ma volno. Vistup z ¢asu byl v tradi¢ni
spole¢nosti dosahovan pri kazdé odpovédné praci, zatimco v moderni spoleénosti
se jedinym moznym kolektivnim tnikem stava zdbava. Mytus tak jiz dnes nemé
dominantni tlohu v zakladnich oblastech zZivota a byl odsunut do nejasnych oblasti

psychiky, nebo sehravé jen vedlejsi alohu v ¢innosti spolecnosti (ibid.: 24).

2.1.1. Divactvi a Bachtiniv koncept karnevalismu

Jednim z pozoruhodnych konceptti, ktery interakci sportu a publika popisuje, je
koncept karnevalismu odvozeny z dila M. M. Bachtina. Karnevalismem minime
kulturni proud, jenz cerpa ze starych lidovych tradic a subverzivné prolamuje
stavajici rad a rusi protiklady (Niinning 2006: 373). Pojem karnevalismu vyuziva
ve svych analyzach popularni kultury i J. Fiske. Karnevalismus je vysledkem kolize
dvou jazykli — vysokého jazyka klasického vzdélani zakotveného v politické a
nabozenské moci a nizkého lidového jazyka. Karneval tedy konstruuje svét
existujici mimo stavajici Grednicky aparat, svét bez postaveni ¢i socidlni hierarchie
(Fiske 1992: 82). Bachtin rozliSuje tti podoby karnevalové kultury. Prvnim typem
jsou obradni a mimetické formy (napt. slavnosti karnevalového typu), druhym
slovesna smichova dila véetné parodii a tretim pak rtizné formy a zanry familiarni
pouli¢ni mluvy. VSechny karnevalové formy se diisledné distancuji od oficialnich

forem (Bachtin 2007: 11).

Pro problematiku sportovniho divactvi je dtlezita dalsi charakteristika karnevalu,
totiz skute¢nost, ze ,karneval nezna déleni na ucinkujici a divaky. Karnevalu se

neprihlizi, karneval se proziva, a ziji v ném vSichni, protoze je povytce vselidovy.
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Pokud trva karneval, neexistuje pro nikoho jiny zivot nez karnevalovy“ (ibid.: 13—
14). Bachtiniv koncept se rovnéz zaobira problematikou rozliSeni prozivaného
casu na c¢as vénovany praci a povinnostem a ¢as k zabavé. Bachtin oznacduje
karneval za svate¢ni zivot lidu. Princip svatecnosti je podle ného vyznamnou
prvotni formou lidské kultury, kterou nelze odvodit z praktickych podminek a cil
spolecenské prace nebo z biologické potteby periodického oddechu. Svatecnost mé
vzdy hluboky vyznamovy, svétondzorovy obsah. K tomu, aby se urcitd udalost
mohla stat svatecni, musi se s ni sloucit néco z duchovni, ideologické sféry byti.
~-Musi ziskat sankci ze svéta vyssich cilu lidské existence, tj. ze svéta ideall. Bez
toho neexistuje a nemiize existovat zadna svate¢nost (ibid.: 15). Svate¢nost ma
tedy vzdy bytostny vztah k ¢asu. V zdkladu svateénosti je vzdy urcitad konkrétni
koncepce ¢asu prirodniho (kosmického), biologického nebo historického. Karneval
je pak slavnosti slavenou ,v protikladu k oficidlnimu svatku jako docasné
osvobozeni od panujici pravdy a stavajiciho radu, docasné zrusSeni vsSech
hierarchickych vztahi, privilegii, norem a zakaz“ (ibid.: 16). Je zi'ejmé, Ze se tento
koncept do zna¢né miry shoduje s pojetim, které na tutéz problematiku nahlizi z
perspektivy sociologické. Chovani jedince béhem sportovniho utkani se da
povazovat za ,relativné akceptovany zptisob osvobozeni se od systému socialnich

kontrol a vyjadireni emoci bézné nedostupnych® (Slepicka 2010: 21).

Platnost vSech tfi zminénych konceptl ve vztahu se sportovnim divactvim se da
bezpochyby pozorovat na celé radé prikladd. V soucasné dobé ale nemusime brat v
uvahu jen divaky sledujici sportovni podniky pfimo v jejich déjisti.
Prostfednictvim televizniho prenosu se divaci pri prilezitosti vyznamnych
sportovnich podniki schazeji i na vefejnych prostranstvich, kde =zazitek
spoluprozivaji u obrich obrazovek. Také sledovani televize ve vétsi spolecnosti v
nejriznéjsich restauracich a sportovnich barech miize poslouzit jako ptiklad téhoz
svystupu z casu“ ¢i formu ,svatecnosti“. Sta¢i si vzpomenout, jak pocetna
shromézdéni na ndméstich a prihodnych prostranstvich prilakaly zapasy éeského
hokejového (i fotbalového) tymu na olympijskych hrach ¢i mistrovstvich svéta.
Jejich tcastnici se na mista konani dostavovali ¢asto ozdobeni $dlami a vybaveni
vlajkami, obleceni do replik hokejovych (¢i fotbalovych) dresti, nékdy i s tvaremi
pomalovanymi narodnimi barvami. Karnevalovy charakter takovych slavnosti
podtrhuje treba i reklamni spot budéjovického pivovaru Budvar, v némz nékolik
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zjevné sporadanych Zen a muzi pronasi izolovaneé tyto repliky: ,,Nikdy bych nesel s
davem. Nikdy bych nepolibil jinou. Nikdy bych neplakala na verejnosti. Nikdy bych
nezpival pred cizimi lidmi. Nikdy bych neobjala nékoho, koho neznadm, nebyt
hokeje“. V nésledujicim zabéru vsichni predesli mluvéi jasaji spolu s davem poté,
co jejich hokejové muzstvo zvitézilo, a kazdy z nich vyjadiuje prozivané emoce

zpusobem, ktery v predchozich replikach zavrhl4.

2.2. Sportovni divdctvi ve filmu

Vratime-li se zpét k problematice sportovniho filmu a budeme-li hledat snimky,
které karnevalovy charakter sportovniho divactvi tematizuji, narazime nepochybné
na cesky film z pocatki zvukové éry natoCeny rezisérem Svatoplukem
Innemannem podle roméanu Karla Polacka Muzi v offsidu. VSedni zZivot majitele
obchodu s konfekei pana Naceradce, fanouska fotbalového klubu S. K. Slavie, i
priznived konkurencniho klubu S. K. Viktorie otce a syna Habaski je ozvlastnovan
a akcelerovan pravé béhem néavstév zapast jejich milovanych klubid. Komicky
charakter snimku je z valné ¢asti tvoren prave kontrastem mezi usedlosti civilniho

zivota hlavnich muzskych postav a jejich ,nepristojnostmi“ béhem navstév utkani.

Pokusem zachytit atmosféru v hledisti soucasného fotbalového utkani je
dokumentarni film Pavla Abrahama s nidzvem Dva nula (2012). Dvaadvacet
statickych kamer snimalo pribéh proslulého fotbalového derby mezi prazskymi
kluby Spartou a Slavii. Kamery ovS§em nebyly zacileny na déni na htisti, nybrz
jejich tkolem bylo sledovat, co se odehrava v hledisti. Vysledny film, vzniknuvsi
sestfihem natoéeného materidlu, se vesmés opakované orientuje na nékolik
divaki, poradateli ¢i jejich skupinek. Ve filmu se tak objevi naptiklad dva rozjiveni
zaci ze spartanské pripravky, dvojice diskutujicich intelektuald za sklem VIP 16ze,
italsti turisté ¢i skupina sazkarti. Podle tviirct filmu byli ovSem vSichni zachyceni
protagonisté predem vybrani, osloveni a opatfeni mikroporty (Fuka 2012).
Dokumentarni hodnota filmu je tak vyrazné zpochybnéna. Problematicka je ovSem

celkova koncepce filmu a jeho vysledna podoba.

4TV spoty.cz [online databdze] [cit. 2013-5-29], dostupné z: http://www.tvspoty.cz/budweiser-budvar-
vitezstvi-vas-zmeni/
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Za specifickou skupinu sportovnich divaki miiZzeme v nasem kulturnim okruhu
povazovat bezpochyby specidlni kategorii fotbalovych fanouskd, tzv. hooligans. V
oblasti sociologie sportovniho divactvi jde ostatné o problematiku, jiz je vénovana
nejvétsi pozornost predev§im proto, Ze jde o zalezitost spoledensky znacné
zavaznou. Je ovSem nutné zdlraznit, Ze tento fenomén podrobily zkoumani rtizné
akademické discipliny. Namatkou miZeme jmenovat urbanni etnografii,
antropologii, psychologii, etologii, kriminologii, politologii, komunikaéni védu i
kulturalni studia. Teorii, které se fenomén fotbalového chuliganstvi pokousi
vysvétlit, je hned nékolik. Marxismem ovlivnéné pristupy (predevsim I. Taylor)
vysvétluji tento jev jako diisledek komercionalizace fotbalu v Sedesatych letech,
¢imz se fotbal odcizil pracujici trid€. Divacké nésili pak bylo jen specifickou reakei
zrazené tridy. Podobné k problému pristupoval i J. Clarke, ktery tvrdil, Ze realizace
v této specifické subkultuie umoznilo mladym muzim z délnického prostiedi
vyreSit zakladni zivotni konflikty. Tyto teoretické pristupy byly ale podrobeny

kritice pro svou spekulativnost a absenci empirického potvrzeni (Spaaij 2006: 23).

Alternativnim vysvétlenim fenoménu je figuracionisticky pristup E. Dunninga,
ktery vychazi z teorie civiliza¢nich procesii N. Eliase. Fotbalové chuliganstvi
objasnuje z hlediska struktury nizsich vrstev spolecnosti a tradi¢niho vztahu mezi
cleny téchto vrstev a fotbalu samého. Podle Dunninga a jeho kolegi (z tzv.
leicesterské skoly) je boj jednim z mala zdrojt vzruseni, vyznamu a statusu, ktery
maji k dispozici muzi z nizsi délnické tridy. Jejich specificka agresivni maskulinita
vSak neni jednoduse odvoditelna od zpiisobu, jakym jsou nizsi délnické komunity
integrovany do spolec¢nosti jako celku. Nizs§i délnické komunity maji tendenci
vytvaret normy, které jsou oproti skupindm poloZenym vyse na spolec¢enském
zebticku priznivéjsi pro toleranci k vysoké trovni agrese v socidlnich vztazich
(Dunning et al. 1988: 208—209). Ac¢koliv Dunning zdiraznuje, Ze mladi muzi z
nizsi délnické tridy nejsou jedinymi fotbalovymi chuligany, zda se, Ze vétSina
hlavnich a opakovanych pachatelii zdvaznych forem fotbalového chuliganstvi se

rekrutuje praveé z jejich stredu (1986: 240).

Tietim moZnym pristupem je soucasni teorie, kterou muZeme oznacit za
postmoderni. Jeji predstavitelé (napr. R. Giulianotti a S. Redhead) tvrdi, ze

fotbalové chuliganstvi v modernim smyslu se pretvorilo do postmoderni podoby
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fenoménu. Giulianottiho empirické prace se primarné zameétruji na priznivce
skotského narodniho tymu a skotskych skupin hooligans. Tvrdi, Ze chovani
skotskych fotbalovych fanouskt vychazi ze specifickych kulturnich a historickych
sil spiSe nez z faktort jejich socidlni struktury. Skotsti fanousci narodniho tymu se
snazi distancovat od britskych hooligans, a to zejména od agresivniho chovani
anglickych fanouskli v zahraniéi. Giulianotti rovnéz zavadi pojem ,,post-fandom* k
vysvétleni fotbalového chuliganstvi. ,,Post-fans“ predstavuji epistemické opusténi
starSich forem fotbalového svéta fanouskt v tom, Ze jsou si védomi konstruované
povahy fanouska a rozmart médii v pfehanéni nebo vymysleni takovych identit
(1999: 148). Giulianotti dale tvrdi, Ze postmoderni epocha fotbalového chuliganstvi
je signalizovana nejzietelnéji zménami v politickém a medialnim zachazeni s timto

fenoménem (Spaaij 2006: 23).

Zamérime-li se primarné na koncepty pristupujici k problematice fotbalového
divactvi z kulturologickych pozic, stoji urcité za pozornost pokus aplikovat na dany
fenomén jiz zminované pojeti karnevalismu. Takovy pokus wucinila mj.
psychoanalyti¢ka a kulturolozka M. Brottmanova v dil¢i studii Radostnij chaos:
Bachtin a fotbalovi fanousci, byt se jeji prace netyka fotbalu evropského (soccer),
nybrz amerického. Bachtintiv koncept karnevalismu podle ni umoziuje
promyslenéjsi a citlivéjsi pochopeni rozporného chovani fotbalovych fanousk, nez
jak to dovoluje diskurz sociologie ¢i ideologie. Bachtinova metoda je podle
Brottmanové 1cinn€jsi, protoZe mj. vénuje zvlastni pozornost vyhrocenym
projeviim smichu, humoru, ironie a prvkim sebeparodovani, ale také proto, Ze lze

pozorovat néktera zjevna spojeni mezi karnevalem a soutézivou povahou fotbalu

(2005: 20).

Podobnosti naléza autorka v mnoha aspektech: poukazuje na specialni — posvatny
— charakter casu v toku svétské (pracovni) doby a stabilizovanou tmluvu ohledné
vyboceni ze svétského casu — Casto jde o sobotni odpoledne. Také fotbalovy stadion
je posvatnym prostorem svého druhu uprostied prostoru sekularniho. Jeden z
nejcastéjsich vzord chovani fotbalovych fanousk zahrnuje zpév starSich,
tradi¢nich bojovych pisni i pisni soucdasnych, jejichz prednes doprovazi casto
povzbuzujici kiik i projevy zklaméni. V Poetice Dostojevského Bachtin vysvétluje

své predstavy o jazyku karnevalu coby zivé udalosti, ktera se odehrava na misté
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dialogického setkani dvou nebo nékolika védomi spojenych v popisovany svét.
Karnevalovy diskurs neodrazi svét mimeticky, ale je spiSe jeho ¢asti, spolupracuje s
nim na transformaci diskursu, mluvéiho a publika (Bachtin 1971: 45). Stejné tak
jsou bojové pisné samy o sobé druhem vykonu. I zdanlivé ndhodné a bezvyznamna
zaminka miiZe poslouzit jako okamzité vychodisko pro vznik dialogu nebo pisné.
Néahodny stfet na hristi i zména skore muZze poslouzit jako podnét pro nové
slogany. Mnoho starSich pisni bylo spontdnné prizptisobeno okamzité okolnosti,

casto komického charakteru (Brottman 2005: 23).

Dtlezitou oblasti, na niz Brottmanova aplikuje koncept karnevalismu, je
problematika nasili. Autorka se této problematice ale priblizuje skrze verbalni
nasili v divackych popévcich a konstatuje, ze verbalni nasili vzbuzujici obavy miize
byt v fadé pripadt jen désledkem povznesené nalady, nikoli chuliganstvi. Nalada
fanousku se pohybuje ve vykyvech podle momentalni situace v probihajici hie a Ize
predpokladat, ze medidlni mytologie fotbalového néasili se nerodi ze statistickych
dtikazi. Na otazku, zda jsou nasilna slova doprovazena nasilnymi ¢iny, by Bachtin,
védom si skutecnosti, Ze jazyk neni jen zrcadlem spolecnosti, ale hlavnim
prosttedkem v nasem vnimani reality, mohl argumentovat, Ze néasilny c¢in je
obsazen ve slové samém (ibid.: 28). Jak ale Bachtin uvadi: ,Pro verejnou
karnevalovou promluvu je charakteristické casté uzivani nadavek (...). Nadavky
jsou obvykle v kontextu promluvy gramaticky a sémanticky izolovany a pojimaji se
jako uzaviené celky, podobné jako prislovi. Proto je mozno o nadavkach mluvit
jako o zvlastnim zanru lidové pouli¢ni Feci. Z genetického hlediska nejsou nadavky
stejnorodé; v prvobytné spolec¢nosti meély rtizné funkce, prevazné magického a
zaklinaciho charakteru. (...) Tyto nadavky a potupné vyrazy byly ambivalentni:
snizovaly a umrtvovaly, ale zaroven obrozovaly a obnovovaly“ (2007: 22). Nékteri
hraci jsou pomoci divackého folkloru pretvoreni v silné agresory. Publikum pak
rado vzyva tyto antihrdiny, ktefi reprezentuji pro vétSinu fanousk nesmyslnost a
destrukci a sehravaji roli jakychsi ,lidovych d’abli“. Brottmanova uvadi v této
souvislosti jako priklad i u nas proslulého hrace amerického fotbalu (a pozdéji
prilezitostného filmového herce) O. J. Simpsona (2005: 28). V nasich podminkéch
stoji za pfipomenuti tfeba obrance Sparty Praha Tom4$ Repka, jenz proslul nejen
nekompromisni obrannou hrou, ale predevSim pravidelnymi excesy, za néz
nasledovaly casté disciplinarni tresty. Zatimco jeho sportovni vykonnost s
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postupujicim vékem zakonité klesala, jeho prohtesky, kterymi c¢asto oslaboval své
muzstvo, se opakovaly s nezménénou intenzitou. Kdyz jej vedeni Sparty koneéné

vyradilo z kadru, nesla to vétsina skalnich ptiznivcil klubu s velkou nelibosti.

»Z Bachtinova hlediska se tak fotbalovy stadion a jeho okoli stava jakymsi mistem
lidového karnevalu, divadlem kulturniho vyjadreni hnévu, parodickym festivalem
nedcty a nepokoje, vyjadrenych primarné prostrednictvim nasilnych vystoupeni a
performativnich vyrok, ¢asto s misogynnim ¢i rasistickym podtextem®. Je ziejmé,
ze hlavnim cilem téchto stylizovanych muzskych urdzek je soucasné popreni
maskulinity oponenta a znovuziskani vlastniho muZského prostoru. Mezi
nejcastéjsi pouzivané vyrazy pro urazky hract i fanouskd soupere patti obvykle
slova obecné spojena se sexuélnich funkei - naptiklad ,zkurvysyn“ obvykle véetné
homofobnich urazek jako ,buzerant“ apod. Takové urazlivé vyrazy tvori nedilnou
soucast ritualu znovupfivlastnéni muzstvi a vyskytuji se mimochodem prakticky ve

vSech typech muzskych subkultur (Brottman 2005: 28).

2.2.1. Hooligans v hraném filmu

Specifické (a pro vétSinu lidi exotické) prostfedi uvnitt subkultury fotbalovych
hooligans se vcelku pochopitelné stalo ndmétem rady hranych snimkt. Zasadnim
historickym zlomem, ktery problematiku fotbalového chuliganstvi vynesl do centra
vetejného zajmu, byly tragické udélosti pred zapasem finale PMEZ v roce 1985
mezi italskym klubem Juventus Turin a anglickym tymem FC Liverpool, které se
odehralo na Heyselové stadionu v belgickém Bruselu. Skupina anglickych
chuliganti napadla skupinu italskych fanouski a naslednd panika v italském
sektoru vedla az k prolomeni ochranné zdi. V disledku rvacky, ziiceni zdi a
uslapani prislo o zivot 42 lidi a zhruba dalSich 250 bylo zranéno. Anglické kluby

byly nasledné na pét let vyloudeny ze vSech evropskych soutézi.

Tehdejsi britskd premiérka Margaret Thatcherova se zasadila o vyhlaseni zakazu
prodeje vSech alkoholickych napoji béhem fotbalovych zapasti a dale byla
zavedena daleko prisnéjsi bezpecnostni opatieni a instalovany uzaviené televizni

okruhy na stadionech. Policie dlouhodobé shromazdovala informace o aktivitach
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¢lent chuliganskych skupin a dokonce do téchto skupin infiltrovala tajné policisty

(Mares, Smolik, Suchanek 2004: 55).

Novou situaci, kterd po téchto zasadnich opatrenich ve Velké Britanii nastala,
zachycuje film rezisérky Lexi Alexanderové s nazvem Hooligans (2005). Ve filmu
je tematizovan proces, ; : ™

jimz se ¢lovek doposud .
zcela nedotceny fotbalem
1 divackymi subkulturami
zacleni do chuliganské
skupiny a stane se jejim
platnym a uznavanym
¢lenem. Aby byla

neposkvrnénost novice

zcela jednoznacna a jeho

Ve filmu Hooligans (2005) netvori skupinu anglickych
prvotni distance od fotbalovych chuliganii mladi muZzi pochazejici z délnického
prostiedi, nybrz prislusnici stfedni tiidy.

problematiky co nejvétsi,
stava se jim ve filmu nepravem vylouceny student z elitni americké univerzity, jenz
se ocitne v Anglii a prostfednictvim svého $vagra se seznami s viiddcem chuliganské
LArmy*“ klubu West Ham United. Jeho postupna iniciace se odehrava prave pod
protektorstvim charismatického viidce. Film zobrazuje hrdinovu proménu
pomeérné presveédéivé od navstévy hospody, v niz se skupina schazi, pres prvni
navstévu domaciho zapasu, fyzické napadeni konkurenénim gangem az po vyjezd
na venkovni zapas. Pravé fyzicky stfet a ponechani volného priichodu agresi je
stimulem, jimz se ze subtilniho, rozpacitého intelektuala (ve filmu Elijah Wood)
stava odhodlany rvac vyhledavajici sounalezitost se skupinou a ochotny za jeji cest
doslova prolévat krev. Pozoruhodné je i vyznéni snimku. Sebevédomi nabyté v
chuliganskych bitkach a ochota pouzit fyzické nasili se hrdinovi stava prostiredkem,

jimz si vymiize spravedlnost ve véci svého vylouceni ze studia.

Na filmu neni dtlezité ponékud vykonstruované rozuzleni déje, nybrz prave
,dokumentarni“ slozka. Snimek totiz zaznamenava i zmény, kterymi Zzivot
chuliganskych skupin v Britanii prosel. Clenové se tak musi posiliiovat alkoholem

jesté v azylu ,materské“ hospody, zakryvaji si oblic¢eje pri vstupu na stadion pred
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vSudypritomnymi kamerami a podrazdéné reaguji na moznou infiltraci skupiny,
kdyz podeziraji hlavniho hrdinu, Ze je novinaf. Neméné diilezité je ale socialni
slozeni skupiny. Viidce skupiny pracuje jako ucitel déjepisu a t€locviku, jehoz zZaci
zjevné miluji a obdivuji, dalsi je zaméstnan jako operator v jakémsi call centru a
také ostatni jsou zjevné prislusniky stfedni tridy. Film tak ukazuje skutecnost,
ktera vySla najevo nejpozdéji v osmdesatych letech, kdy byla rozkryta jedna z
nejnebezpeénéjsich chuligdnskych skupin Chelsea Headhunters. Viidcem této
skupiny byl totiz advokat Terry Last a i dalsi ¢lenové skupiny pracovali na velmi
dobte placenych mistech. Toto zjisténi problematizovalo diivéjsi minéni o
chuliganech coby prislusnicich nejnizsich socialnich skupin (Mares, Smolik,
Suchanek 2004: 54). Film tak prakticky potvrzuje opravnénost aplikace
Bachtinova konceptu karnevalismu coby kulturniho proudu subverzivné

prolamujiciho stavajici rad i na problém fotbalového chuliganstvi.

Film Hooligans (The Football Factory, 2004) nato¢eny podle romanu Johna Kinga
Fotbalova fabrika je prikladem dalsiho snimku li¢iciho pribéh skupiny fanouskt
fotbalového klubu — vtomto pripadé londynské Chelsea. Jednim z fotbalovych
fanouski, kterym neoddé€litelné splyva fotbalovy zapas s bojem proti prizniveim
soupeticiho muzstva, je vypravéc pribéhu Tom. Jeho Zivot se sklada z délnického
zaméstnani, jemuz se vénuje ve vSedni dny, a ze svatecni ligové soboty. Tento den
hraje ,jeho” muzstvo zapasy a méritkem Tomova uspokojeni ale neni predvedena

hra, nybrz mnozstvi zkonzumovaného alkoholu a brutalita nezbytné rvacky.

Pro svou prvotinu zvolil britsky prozaik John King ¢lenéni kapitol, které vérné
kopiruje ligovy program Tomova zboznovaného klubu. V kazdé z nich rozebira
Tom kvalitu ,tvrdého jadra® souperovych fandii, popisuje triky na oklamani policie
a projevuje nadSeni nad povedenou bitkou. Autor pouziva patriéné expresivniho a
vulgaritami proSpikovaného jazyka, aby Tomovu vypovéd o smyslu zZivota -
alkoholu, nasili, fotbalu a sexu - zobrazil s dostate¢cnou hodnovérnosti. , Fotbalové“
kapitoly stridaji ale mnohem civilnéjsi pasaze, v nichz je zZivot délnické vrstvy
spolecnosti zobrazovan z mnoha rozlicnych thlt. V této mozaice se misi dojemné
pribéhy starych lidi s détskymi vzpominkami i banalnimi rodinnymi historkami. V
kontextu roméanového obrazu se pak opilecka agresivni zabava mladych lidi jevi

sice jako odpudiva, ale v jistém smyslu takika konformni (King 2003).
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Filmova adaptace se romanového syZetu drzi jen castecéné, byt duch knihy je ve
filmu jednozna¢né pritomen. Tommy (Danny Dyer) tak vypravi ptibéh, ktery kon¢i
zatéenim a odsouzenim vidce party Billyho Brighta (Frank Harper) a smrti
mladého ¢lena Zeberdeeho (Roland Manookian) a Tommyho tézkym zranénim.
Podobné jako vpredloze je déj filmu roztristén do jednotlivych v rtznych
obménach se opakujicich epizod sttetii a rvacek s konkurenénimi ,firmami“. Nijak

tak nevybocuje ze schématu dalSich snimki této tematiky.

I v ceské filmové produkci nalezneme snimky tematizujici fotbalové chuliganstvi.
Prvnim a dosud zfejmé nejvyznamnéjsim pokusem je bezpochyby snimek reziséra
Karla Smyczka Proc? z roku 1987. Film rekonstruuje autentickou udalost z ¢ervna
1985. Pocetna skupina spartanskych fanouski se vracela vlakem z mista konani
zapasu v Banské Bystrici. Behem jizdy napadala cestujici i privodéi a nékolik
vagonui zcela zdemolovala. Incident se stal vyvrcholenim postupného nartstu
vulgarity a brutality na ceskoslovenskych (respektive predevsim na ceskych)
fotbalovych stadionech v priibéhu prvni poloviny osmdesatych let, ktery ovSem
nebyl z ideologickych divodi prili§ medializovan. Vinici byli posléze potrestani a
incident se — podobné jako bruselska tragédie ve Velké Britanii — stal impulsem

pro razantnéjsi postupy bezpeénostnich slozek.

V kontextu problematiky fotbalového chuliganstvi stoji za pozornost skutec¢nost, ze
pri¢inou nartstajicich projevii fanouskovského nésili u nas byla jist4 ,,emancipace®
mladezZe (predevs§im z d€lnickych profesi), ,ktera se v normalizacnim obdobi stala
imunni viiéi rezimni propagandé, ale soucasné nebyla ochotna k protirezimnimu ¢i
zasadné€jSimu politickému protestu a svoji frustraci a aktualni ,touhu po akci®
zacala vybijet primknutim se k fotbalovym klubim a naslednymi excesy
souvisejicimi s fotbalovym dénim“ (Mares, Smolik, Suchanek 2004: 131). Délnicky
puvod vétsiny piislusnikti chuliganské subkultury u nas byl ziejmé i divodem
pocatecni mizivé medializace problému, protoZe komunistickd moc zjevné nechtéla
pripustit, Ze nositelkou nesvart typickych pro Zapad je délnickd mladez z Prahy ¢i
Ostravy. Celd véc mimochodem zna¢n€ problematizuje marxistické a
neomarxistické pristupy (zejména kulturalnich studii), které se dany fenomén

pokousely vysvétlit v ramci demokratickych rezimi, zatimco tutéz problematiku v
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tehdejSich totalitnich rezimech zcela ignorovaly. I v tomto pripadeé je tedy koncept

karnevalismu mnohem univerzalnéj$im nastrojem.

Film Proc¢? mohl vzniknout patrné jen zasluhou Gorbacovovy perestrojky v SSSR,
ktera se koncem osmdesatych let odrazela i v c¢asteéném uvolnéni pomérd v
ceskoslovenské kinematografii. Film natoceny podle scénafe Radka Johna ptisobi
dodnes presvédcive
a byl nesporné
motivovan snahou

reflektovat ~ dany

problém co
nejpresnéji a
nejautentictéji.

Scény z vlaku jsou
natoceny  takrka

dokumentarnim

stylem a snimek ve
své dobé ziskal Film Proc¢? (1987) vznikl i coby ohlas na loty$sky dokumentarni snimek Je
znaénou  proslulost. lehké byt mlady? (Vai viegli but jaunam?, 1987) reZiséra Jurise Podniekse.
Zdemolovani vlaku se odehralo jen nékolik tydnt po zminované tragédii v Bruselu
a ve filmu je tento moment pripominan astrednim sloganem — skandovanim ,Bru-
sel, Bru-sel“, ktery se pro ztcastnéné chuligany stava jakymsi bojovym pokrikem.
Je tfeba dodat, Ze film byl ve své dobé promitan v ramci organizovanych skolnich
predstaveni, ale jeho vliv na tehdejsi mladez nebyl nijak pozitivni. Fotbalové nasili
bylo mezi dospivajicimi spiSe zpopularizovano a snimek dodnes patii ke kultovnim

filmtim ceskych fotbalovych chuligant (ibid.: 131).

Reflektovat souc¢asnou podobu fotbalového chuliganstvi u nas se pokusil i snimek
Non plus ultras (2004) reziséra Jakuba Sluky. Jeho ptistup je ale zcela odlisSny od
zde zminovanych snimkd. Parta spartanskych fanouskt je ilustraci a esenci
stereotypi, které verejnost o prislusnicich této subkultury chova. Prakticky kazdy z
party je navic zobrazen jako karikatura bez naznaku hlubsi psychologie, coz ¢ini z
hlavnich hrdint filmu pouhé ozivlé panoptikum. Kromé $éfa party, jehoZ zcela

bézné rodinné zazemi je ve filmu zminovano, najdeme ve skupiné prihlouplého
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zavalitétho dobraka, ponékud hysterického holohlavce, jemuz déjovou
zapamatovatelnost zajiStuji pouze ritiznobarevné kontaktni cocky, jurodivého
muzika, jehoz banalni, expresivné deklamované repliky zvyraziiuje zadrhavani,
hubeného introverta, ktery je v parté trpén spiSe ze soucitu, a starnouciho
vycepniho, kterého se fanouskovské eskapady jiz netykaji, ale nemé kuraz se od

party zcela odsttihnouts.

Film Non plus ultras je po vSech strankach nepovedeny snimek, u néhoz ani neni
jasny prvotni tviréi zamér. Ze scenaristického, dramaturgického i reZijniho
nezdaru vycniva jen predsudecny, vpravdé bulvarni pohled na danou
problematiku, jehoZ vypovédni hodnota tkvi prave jen povrchnosti a pokleslosti, s

jakou lze tuto véc pozorovat.

I kdybychom vzali do avahy a analyzovali vétsi pocet snimkt tematizujicich
subkultury fotbalovych chuligani, zjistime zahy, Ze tento specificky subzanr spise
nez o sportu samém vypovida o divacich, kteti jej sleduji. At jiz pouzijeme jakykoli
z nabizenych konceptii, stejn€é nakonec zjistime, Ze filmy reflektujici sportovni
divackou problematiku tihnou k zobrazovani excesti, tedy chuliganskych subkultur
a jejich zivotu. Toto téma je samoziejmé atraktivni, ale jde o problematiku natolik

uzkou, Ze moznost variovani zdkladniho narativu je zna¢né omezena.

2.3. Karneval a hra

Pokud tedy chceme proniknout hloubéji k podstaté sportu ve filmu, musime
zamérit pozornost jinym smérem. Zistanime ale jeSté na okamzik u Bachtinova
konceptu karnevalismu, nebot jeho aplikace na problém divactvi se ukézala byt

nosn€jsi a univerzalnéjsi nez izolované koncepty specializovanych oborti. Obratme

> D&j filmu je rozméInén do nékolika vzajemné neprovazanych epizod, jimz navic zcela schazi (smysluplné)
pointy. Stereotypni pohled na chuliganskou subkulturu je potvrzovan i motivem, ktery se mél zfejmé stat
motivem hlavnim. Na pozvani ¢len( party pfijizdéji na navstévu do Prahy dva nefalSovani hooligans z Anglie.
Pobyt v Praze travi ve stavu permanentni opilosti a nakonec jsou pfistizeni koktajicim ¢lenem party pfi
homosexualnim aktu. Upfimné zdéSeni nedobrovolného divdka ma zfejmé reprezentovat vystfizlivéni a
roz€arovani nad britskou chuliganskou scénou, jez do té doby pfedstavovala pro ceské ¢leny subkultury
nedostizny idedl. Znechuceni je ostatné prezentovano vycitavym pohledem, kterym svédek aktu pokara
portrét britské kralovny Alzbéty Il., jenz visi spolu s plakaty fotbalovych tym( na sténé jeho bytu.
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se ale nyni ke zptisobu, jakym Bachtinovo pojeti vyuzila kulturolozka B. Cinatlova
ve své praci o kulturnich aspektech téla. Cinatlové totiZz nachazi smysluplnéjsi
inspiraci k interpretaci funkce karnevalové kultury ve fenomenologii hry (2009:
30). Protoze fenomén hry miizeme vysledovat v samé podstaté sportu, vénujme

této interpretaci pozornost.

Hra predstavuje bezesporu pozoruhodny, dilezity a v minulosti nepravem
opomijeny kulturni fenomén, kterému je ovSem v posledni dobé vénovana
zaslouzena pozornost. Hrou se do jisté miry zabyvala cela rada védnich disciplin, z
nichz kazda odkryla uréitou charakteristiku zkoumaného fenoménu a nékdy
dospéla i k formulovani teoretickych zavért. Ze specializace onéch védnich
disciplin ovS§em zakonité vyplyva ,zaostrenost” na problematiku této véde vlastni,
coZ s sebou prinasi i jistou omezenost, a herni teorie zformulované za pomoci Gzce

specializovaného aparatu pak zpravidla postradaji vétsi ¢i mensi miru univerzality.

V historii tak mizeme nalézt herni teorie estetické, celou radu psychologickych
konceptii i dtlezitd uchopeni herniho fenoménu prostrednictvim sociologickych
instrumenti. Nejuniverzalnéjsi teoretické koncepty ovSem dokéazaly zformulovat
tzv. védy pricné, které se pokusily uvadét izolované poznatky specidlnich véd do
novych, univerzalnéjsich souvislosti, a — samoziejmé - filosofie, coby véda

nejobecnéjsich formulaci.

2.3.1. Filosofické koncepty hry

Pokusme se tedy nyni ve strucnosti reflektovat patrné nejucelenéjsi filosoficky
koncept hry — prace E. Finka — a uvést jej do kontextu dvou ziejmeé nejvlivnéjsich
kulturné filosofickych hernich konceptii — teorii J. Huizingy a R. Caillois. Z
Finkovy prace tak bylo nutno extrahovat nejzakladnéjsi strukturni momenty,
respektive momenty, které néjakym zplisobem souviseji se zminénymi dvéma

koncepty.

E. Fink je predstavitelem fenomenologické filosofie, tedy myslenkového proudu,
pracujiciho podle zasady naprosté bezpiedsudecnosti viici existujicim filosofiim.
Finkovo zamysleni nad svétem a hrou vychazi z navratu k presokratovské filosofii,

k mytu, ritualu a ptivodni zkuSenosti posvatného. Druhym vychodiskem jsou pak
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principy husserlovské fenomenologie, byt se Fink s Husserlovou naukou pozdé;ji
rozchazi. Finkiv filosoficky pokus uchopit fenomén hry tak ,prekracuje svym
zpuisobem ryze fenomenologické popisy a analyzy hry smérem k nové metafyzice
hry, prestoze vlastné€ z programové fenomenologické metody vychazi a prestoze je
ovlivnén i némeckou filosofickou problematikou po Husserlovi, zejména ovSem
Heideggerem. Z toho vyplyvaji i jeji nova uskali, protoZe se hra — jakoby na
druhém konci — dostava opé€t z horizontu lidského byti az do chladnych koncin
kosmickych. Absolutizovana a nadfazena vSemu ostatnimu se stava filosofickym
principem, ktery se ndm zda byt prili§ samovladny a vSe ostatni si pripodobnujici®,

hodnoti Finkovu praci fenomenolog J. Cerny (1968: 148).

E. Fink se problematice hry vénoval predevsim v esejisticky orientovaném textu
nazvaném Odza Stesti, ktery nese podtitul Myslenky k ontologii hry, a rozsahlejsi
praci Hra jako symbol svéta. Esej Odza stésti zahajuje konstatovani zdiivodnujici
autorovo obraceni pozornosti ke hie. Fink poznamenava, Ze nase soucasnost je
mozna hernimu prozivani vzdalenéjsi nez drivéjsi spolecnosti, ale Ze ,zadny jiny
vék nemeél vic objektivnich hernich moznosti, protoze jesté zadny nedisponoval tak
gigantickym aparatem pro zivot“ (Fink, 1992: 5). Otevira tak problematiku
ontologie hry, protoZe nastoluje otazku, zda je nase doba rovnéz schopna hlubs§imu
porozumeéni podstaté hry, rozmanitych hernich jevii, zda je ji vlastni dostatecny
pohled do smyslu byti jevu hry a zda je schopna filosofického uchopeni hry a hrani.
Své dalsi avahy o hie rozvrhl Fink v tomto eseji do tii zakladnich kroki. Nejprve se
pokousi o predbéznou charakteristiku jevu hry, poté se zabyva strukturni analyzou

hry a v poslednim oddile si klade otazky po souvislostech hry a byti (ibid.: 6).

Fink pripomini obecné prijimanou interpretaci hry coby relaxa¢niho dopliku
lidského zivota. Hra je podle tohoto vykladu pouze okrajovy fenomén, periferni jev,
protiklad vazné a opravdové lidské ¢innosti. Tato interpretace her je koneckonct
spole¢na nékterym psychologickym, ale naptiklad i kinantropologickym teoriim
hry. Toto vysvétleni ale hte ,v jejim obsahu byti a v jeji hloubce byti nerozumi.
Zustava v kontrastnim stinu jevii, jez idajné stoji proti ni, a tim je zatemnovana a
zjinadovana“ (ibid.:10). Této interpretaci se ale zda odpovidat vyznam a prostor
pro hru v lidské ontogenezi. Dité travi zprvu prakticky vSechen sviij ¢as hrou a

podil hry v jeho zivoté pozvolna klesa s vékem. U dospélych je tak hra odsunuta
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kamsi na periferii zjmu, ale Fink poukazuje na skrytou podobu hry v konani
dospélych. Opustime-li v tuto chvili ryze abstraktni ivahy a nahlédneme-li do
praktického filosoficko antropologického konceptu R. Callois, nalezneme tentyz
zaver v jeho rozvrzeni kazdého ze ¢ty hernich principti do ti zdkladnich podob:
herni podoby samotné, podoby tipadkové a koneéné formy institucionalizované. Je
treba ale nejprve doplnit, Ze Caillois rozlisil hry podle jejich smyslu do étyr
kategorii: her aleatorickych, jejichz principem je stésti a ndhoda, her agondlnich,
jejichz podstatou je soutézeni, her vertigondlnich, jejichz principem je zavrat a her
mimetickych, jejichz podstatou je napodoba. Jak jiz bylo feceno, bere na sebe
kazda z téchto skupin her jednu ze tfi podob. Vezmeme-li si za konkrétni priklad
skupinu her agonalnich, jeZ je pro nase téma nejvyznamnejsi, spatfime jeji
soutézivy princip v podobé€ herni coby sport, v podobé tipadkové se tento princip
skryva ve valkach a nésili obecné a s podobou institucionalizovanou se kazdy z nas
setkava v podobé konkurzi, zkousek, konkurenéniho soupefeni apod. (Caillois,
1998: 58). Pravé tato skrytd podoba herniho principu v kazdodennim konéni
clovéka potvrzuje i Finkovu domnénku a zaveér, zZe ,hra neni zddnym okrajovym
jevem v zivotni krajiné clovéka, zddnym jen prilezitostné vystupujicim, nahodnym
fenoménem. Hra nalezi svou podstatou ke stavu byti lidského pobytu, je to
zakladni existencialni fenomén.“ A Fink soucasné dodava, ze je to fenomén

svébytny, neodvoditelny ze Zadnych jinych Zivotnich jevii (Fink, 1992: 12).

Autor konfrontuje déale hru s eudaimonii — etickym principem, podle néhoz je
cilem lidského jednani dosahovani osobni blazenosti. Odpovéd na otdzku o smyslu
lidského zivota ale znamena stavéni si konecného cile. Nejistota v této otazce je
ovSem pric¢inou fatalni situace ¢lovéka, jehoz priznaénymi rysy jsou chvat, neklid a
tryznivd nejistota. Hra ma ale v pomeéru k neklidné dynamice béhu zivota
scharakter uklidnéné pritomnosti a sobésta¢ného smyslu“ (Fink, 1992: 15). Praveé z
této jeji vlastnosti pochazi i autoriiv nazev eseje — Fink povazuje hru za jakousi
,0azu $tésti“ v pustiné ostatniho usilovani a pachténi. Imanentni tucel hry neni
pojat do nejvyssiho konecného ucelu, jako je tomu v pripadé ostatnich lidskych
jednani. Hra m4 své interni téely, které ji nepfekracuji. Cista sobéstaénost herniho
aktu je pak pravé proto jakousi prodlevou v lidském kondani a stava se ,,zableskem
vécnosti“ (Fink, 1992: 16). Fink koné¢i prvni oddil, v némz hru charakterizuje,
zasadnim a troufalym prohlaSenim, které — co do vyznamu a troufalosti, byt v jiné
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roviné — snese srovnani s vyrokem J. Huizingy o lidské kulture vzniklé ze hry: ,Hra
je zékladnim fenoménem lidské existence, prave tak ptivodnim a svébytnym, jako
je smrt, jako je laska, jako je prace a jako je moc (...) Stoji zaroven proti nim — aby
je tim, Ze je zpodobiiuje, ptijala do sebe. Hrajeme vaznost, hrajeme opravdovost,
hrajeme skuteénost, hrajeme praci a boj, hrajeme lasku a smrt. A dokonce hrajeme

jesté i hru“ (Huizinga, 2000: 9).

Hra se podle Finka do zna¢né miry vzpira strukturalni analyze. Presto snad lze
rozpoznat zakladni strukturni momenty lidské hry. Prvnim takovym momentem je
rozko$ ze hry, druhym pak smysl hry, ktery autor déli na interni, tj. smyslovou
souvislost hranych véci, ¢int a vztahl, a externi, tj. vyznam, ktery ma hra pro
clovéka, jenz se k ni teprve rozhoduje, pripadné také pro divaky, kteri se na ni
nepodileji. Tretim momentem vnitfniho ustrojeni hry oznacuje Fink herni obec,
protoze hra je také moznosti socialni existence. Autor v této souvislosti upozornuje
na vyznam pravidel hry pro hru samou. Hra je totiz udrzovana a vytvarena jistou
vazbou a neni neomezené svobodna (Fink, 1992: 19—20). V této souvislosti se
nabizi k zaznamenani sty¢ny bod s instrumentalnéjsi herni teorii R. Caillois a jeji
casti vénované pravidlim hry, resp. pasazi zabyvajici se pri¢inami zkazy hry

(Caillois, 1998: 63-75).

Caillois déle rozeznava ve hre dva aspekty, poly, které nazyva paidia a ludus, jez
ovSem nejsou hernimi kategoriemi, nybrz stupném strukturovanosti hry. Hry v
kazdé ze ctyr hernich kategorii se pak daji seradit pravé podle tohoto kritéria. V
kategorii mimetickych her tak mtizeme k pélu s oznacenim paidia priradit
napriklad détské opiceni se, zatimco strukturovanou podobu této hry predstavuje
divadlo (ibid.: 58). Fink v této souvislosti poukazuje i na paradox, kdy nespoutana,
improvizovana hra, s neomezenym prostorem volné fantazie zdanlivé mtze
pusobit ptivabnéji a ptitazlivéji nez hra svazana konvencemi. Ale pravé vazanost na
herni pravidla cdasto dodava hre skuteénou pritazlivost. Fink tento rozpor
vysvétluje odkazem minulosti ve hrach, produkty kolektivni fantazie, sebevazbami
archetypickych dusevnich zaklad{, protoze v fadé détskych her nachazi pozistatky
nejstarsich kouzelnickych praktik (Fink, 1992: 21). Tato jeho poznamka je
pozoruhodna i kviili pozornosti, kterou vénuje kultické hie (coby zcela vazné lidské

¢innosti) ve své druhé praci Hra jako symbol svéta. Doslova vzato by se tedy
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kouzelnické ritualy daly interpretovat jako priznacné pro primitivni (tedy mladé)
lidské spolecnosti a jejich relikty obsazené v détské hie by pak potvrzovaly znamé,
z prirodnich véd prevzaté pravidlo, podle néhoz ontogeneze opakuje (kopiruje)

fylogenezi. Tuto myslenku koneckoncti prosazuje i Huizinga (2000: 27-31).

Poslednim, ctvrtym strukturnim momentem lidské hry je hracka. Hracka je
nezbytny nastroj ke hrani. U kupr. détské panenky lze hovorit o magickém
charakteru. Jde nejen o véc v prosté skutecnosti, ale i o realitu jinou, tajuplnou.
»,Kazda hra je zivotnim pokusem, vitdlnim experimentem, jenz na hernim nastroji
zakou$i souhrn protivicitho se jsoucna viibec* (Fink, 1992: 22). Mame-li ale
vystihnout pojem hrajiciho si presnéji a osti'eji, hovofime o hrovém zdvojovani,
tzv. reduplikaci mezi realitou a iluzi, které 1ze donekoneéna obménovat. VSechny
zminéné strukturni momenty, tedy rozkos ze hry, smysl hry, herni spolecenstvi a
hracka, se spojuji dohromady ve fundamentalnim pojmu svéta hry. Hracka ma pak
tedy rovnéz dvé dimenze a vyznamnym rysem hry je pak reverzibilita, tedy
schopnost navratu z iluze zpét do skute¢nosti. Hovotrime také o dvojim védomi —
védomi skutecnosti a zdani, které vychazi ze specificky lidské imaginaéni

schopnosti (Fink, 1992: 22-23; Borecky 1996: 56-57).

Fink ale rovnéz poklada otazku, zda ve hre nachazime protikladny extrém viici
svobodé, n€kdy az anik z redlné skuteénosti svéta. Hra pak v sobé ,mtize skryvat
jasny apollinsky moment svobodné svébytnosti, ale také temny dionysky moment
panického zreknuti se sebe sama“ (Fink, 1992: 23). Opét se ndm nabizi komparace
s Cailloisovou teorii her v podobné roviné, jako tomu bylo v tvahich o podobéach
her skrytych pod maskou profanni, kazdodenni lidské ¢innosti. Caillois totiz u étyr
zakladnich hernich principii rozeznava, jak uz bylo feceno, kromé herni formy i
formu institucionalizovanou a tpadkovou. Pravé tato upadkova forma na sebe
muze brat konkrétni charakteristiku, jako napi. néasili (v piipadé agonalniho
principu), povércivosti (u aleatorického), alkoholismu a drogové zavislosti (u
vertigonalniho) nebo odcizeni, rozdvojeni osobnosti (v pripadé mimetického

principu) (Caillois, 1998: 75).

Fink si poklada otazku, kterou miizeme vztdhnout i na konkrétni téma této prace,

zda mtizeme hru pochopit, jestliZe ji pojmeme jen jako antropologicky problém. Z

hlediska antropologického pristupu (minéno jako obecné hledisko nefilosofickych
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disciplin) se pojem hry jevi jako jasny, to ovSem pii fenomenologickém vykladu tak
docela neplati. ,Naopak — tento jev, stojici viceméné na okraji zZivota, klade pri
pojmovém pronikani prekvapujici odpor, jakmile se jen pokusime vylozit jeho
struktury. Co je tak lehounce snadné ve svém déni, je pro pojem tvrdé a
nepoddajné®, piSe Fink (1993: 28). To neznamena nic jiného, nez Ze psychologicky
vyklad ¢i sociologicka klasifikace chovani clovéka, které nazyvame hra, nebude tak
obtizné, jako ,filosoficky proniknout skrze popis jevu k podstatnému, aniz pritom
bude sdm jev hry porusen ve své svébytnosti a jevové celistvosti, aniz bude vylozen

nééim zcela jinym neZ praveé ze sebe sama“ (Cerny, 1968: 150).

Fink si tuto otazku klade soucasné s otazkou, zda lze porozumét hie v jeji bytostné
strukture, jestlize se blize neurci ,pozoruhodna dimenze imaginarniho“ (Fink,
1992: 26). A setrvava clovek pri hie jen mezi lidmi, nebo se pritom nutné dostava

do vztahu k ¢emusi nadlidskému?

Fink ptfipomin4 nejpiivodnéjsi hry — magické rity, némohry kultického charakteru,
v nichz archaicky ¢lovék vyjadtroval své vnitini postaveni uvnitt svétové souvislosti,
kde zpritomnoval Zivotni udalosti narozeni, snatku, valky, lovu, prace i smrti.
Symbolicka reprezentace takovych magickych her déerpad své prvky z prosté
skutecnosti, ale také z imaginarni sféry. Archaicka slavnost pak neni jen obycejna
lidova veselice, ale ,,do magické dimenze povznesena skutecnost lidského zivota ve
vSech jeho aspektech” (Fink, 1992: 27). Tuto tezi pak Siteji rozvadi v praci Hra jako
symbol svéta. Huizingova prace se jevi spiSe souborem dil¢ich postfehti o hre,
ilustrovanych na celé radé prikladi (odhaluje napriklad hravost v réznych
historickych epochach, v rozliénych lidskych cinnostech, nebo patra po
etymologickych kofenech pojmu hra v rtiznych jazycich), nez peclivé promyslenym
a hierarchizovanym konceptem. Huizingovy postfehy jsou ovSem velice cenné a
autor se v kapitole vénované kultické hie zabyva otazkou, jakym zptisobem doslo u
pravékych (primitivnich) spoleénosti k utvareni ritualti a kultickych her. Dochazi
pritom k zavéru — v duchu teze obsazené v celé praci (totiz zZe kultura vznika ve
formé hry) —, Ze hra je obsazena jiz v prvotni podobé pozdé€jsich kultickych
slavnosti. Neprimo tak potvrzuje jiz zminované rozvrzeni strukturovanosti hry

mezi poly paidia a ludus R. Caillois, podle kterého prvotni ,chaotické® oslavy
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ziskaly postupem casu precizni podobu, ba primo ,basnickou formu“ (Huizinga,

2000: 30).

Ve vykladu hry se ¢asto objevuje slovo imagindrni. Fink je navrhuje prekladat jako
zdani. Sféra zdani, imaginace, ve které si hrajeme, ma soucasné casto silnéjsi
zazitkovou realitu a plisobivost nez vSednodenni zalezitosti. Na urceni mista a
postaveni zdani zavisi nahled do ontologické povahy hry. O zdani lze mluvit v
nékolikerém smyslu. Jde napi. o vnéjSi vzezieni véci, nebo mizeme zdani
povazovat za klamné subjektivni zachyceni, coz znamena, Ze zdani spoc¢iva v nas —
tedy v subjektu. Svét hry ovSem obsahuje jak subjektivni fantazijni prvky, tak i
prvky objektivni, ontické. Zdani zname spise jako dusevni schopnost, sen. Co je ale
pak objektivni, ontické zdani? Fink upozornuje na existenci véci, které jsou jisté

skutecné, ale obsahuji i jisty moment neskutecnosti.

Velice problematické je ale promysleni toho, jak se v lidské hie vzajemné prolinaji
skutec¢nost s neskutec¢nosti. Abychom se mohli neskute¢nosti hry zabyvat, je nutné
si polozit otazku po dimenzi imaginarniho a po jeho humannim a kosmickém
smyslu. V zrcadleni ve svété hry se ndhodné vybrana véc (hracka) stava symbolem,
tedy reprezentuje. Lidskd hra je ,symbolickym jednanim osmyslujiciho
zpritominovani svéta a zivota“ (Fink, 1992: 31). V déjindch mysSleni 1ze zaznamenat
nejen pokus pojmout byti hry, ale objevuji se i pokusy uréit ze hry smysl byti. To se
nazyva spekulativni pojem hry. Spekulaci je vyznadeni byti v podobenstvi né€jakého
jsoucna, je to pojmovy vzorec svéta, jenz se vyvozuje z vnitrosveétového modelu.
Finkiv pohled na hru je ostatné v nékterych momentech blizky pojeti F.
Nietzscheho, resp. L. Klimy (Zumr, 1990: 15, 27). Staéi pripomenout Klimovy
aforismy: ,,Hra neni smyslem svéta, ale smysl svéta je hrou. Hra neni myslenim,

védomim, jsoucnosti; Hrou je mysleni, veédomi, jsoucnost“ (Klima 1990: 260).

Fenomén hry je tedy podle Finka jev, jenZz se vyznacuje zakladnim rysem
symbolické reprezentace. A Fink si poklada otazku, zda se hra miize stat nazornou
a prirovnavajici hrou celku, tedy zjasnujici spekulativni metaforou svéta. Hra se
pro ného stava filosofickym tématem proto, ze ma ,kosmickou transcendenci — je
to jedna z nejzretelnéjsich figur svéta v naSem konecném pobytu. Kdyz si ¢lovék

hraje, neziistava uzavien sdm v sob€, v uzavieném okrese své dusevni niternosti —
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naopak vystupuje ek-staticky sdm ze sebe v kosmickém gestu a naznacuje tak

smysluplné celek svéta" (Fink, 1993: 252).

Nakonec tedy jen hra smésuje oblasti, které jsme v bézném zivoté zvykli oddé€lovat:
zdani a skutecnost, vaznost a nevaznost, svobodu a nesvobodu, ba i hra sama je z
bézného Zivota vydélena — hernim prostorem, ¢asem, pirevlekem. Hra navic ptisobi
ve srovnani s jinym lidskym konanim jako ¢innost bezdivodné. Pravé tato
bezacelnost ale podle Finka odrazi nesmyslnost svéta — cloveék neni schopen
obsdhnout celek svéta a porozumét mu v plné §iti. Tim tedy nabyva hra vyznamu

symbolu svéta (Cinatlova 2009: 36).

2.4. Karneval a télesnost

Jak uz jsem zminoval vySe, oznaCuje Bachtin karneval za svatecni zZivot lidu.
Vratime-li se nyni ke konceptu karnevalismu a prizname-li karnevalu herni
princip, nemiiZzeme jeho posvatnost® spojovat pouze s fazi oddechu a veseli,
protoze — jak jsme se presvédcili — nalezi hra do sféry vazného Zivota. Karneval
neuvadi c¢lovéka do jiného svéta, ale vztahuje se k pfirozenému svétu. Tento svét
nelze nijak zrusit, miize pouze po jistou dobu a v uréitém prostoru fungovat podle
jinych pravidel. Zesmésnéni, parodie ¢i travestie panujici pravdy svéta mimo
karneval nejsou pak jeho odmitnutim a zpochybnénim, ale naopak utvrzenim -
docasnym uvrzenim do chaosu se jen utvrzuje rad, k némuz se vSichni po skonéeni
karnevalu vrati. ,Tento navrat se déje skrze zazitek posvatna, které ma opét
vyrazn€ télesnou povahu, a vrcholi v okamzicich dionyského prozivani

monumentélniho a groteskniho téla“ (Cinatlova 2009: 36).

Bachtin rozdéluje grotesknost karnevalizované télesnosti na dva typy. Stredoveékou
a renesancni spojuje s realisti¢nosti, moderni groteska se pak poji s romantismem.
Zajimavé jsou i rysy, které Bachtin romantické, moderni grotesce (neboli

karnevalovosti) prisuzuje. Romantismus ucinil karnevalové prozivani téla

6 Cinatlova upozorfiuje na Bachtinovu vérnost marxistické metodologii, ktera se projevuje i tim, ze pise-li o
svatecnosti karnevalu, zdlraznuje jeji neslucitelnost s posvatnosti svétskych i cirkevnich svatkd. ,UzZ tim, Ze
pouZiva pojem svatecnost misto posvatnosti, ddva najevo, Zze se mimoradnost karnevalu jako svatku spojuje
s odpocinkem a oslavou (...), nikoli s né¢im transcendujicim a slavicim ¢i oslavovaném téle ve smyslu
teologickém® (2009: 29).
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komornéj$im, a kazdy z acéastnikii tak proziva sviij karneval o samoté. Smich se
méni v ironii a sarkasmus. Romantismus ale také objevuje jiny vztah k hrtize — i
kazdodenni véci se mohou stit désuplné. Cinatlovd pak na piipadu cirkusu
pozoruje i pridani dalSich atributti k charakteristice karnevalového téla. Cirkusové
télo tak mize désit nejen svou bizarnosti, kterd neni docasni jako karnevalova
maska, ale i stdlou abnormalitou a svou spojitosti se smrti. Divacka plisobivost
akrobatickych cvikli uz totiz nespociva pouze v jejich bizarnosti, ale v riziku, jez

artisté podstupuji (2009: 37).

Groteskni karnevalizované télo vymezuje Cinatlova také v protikladu k typickému
télu antickému. Stavi tak proti sobé oteviené, vycnivajici a hromadné télo
karnevalu proti dovrSenému a osamocenému antickému t€lu. Moment zobrazeni
antického téla je vzdalen vSem meznim okamzikim (zrozeni, plozeni, smrt),
télesné pochody (traveni, emoce) se nezobrazuji. Idedlem je harmonické télo —
zobrazuje tak spis ideal lidského téla, nikoli jeho svébytné rysy. Emoce a osobni

rysy za¢ina vyuzivat az socharstvi helénistické (2009: 38).

Cinatlova dale porovnava aspekty antického téla obsaZzené ve studii Rizeny
Grebenickové. Grebenickova sleduje dva pristupy k vnimani téla a télesnosti. Prvni
Ize ztotoznit s antickym modelem — disponuje estetizujicim pojetim, s nimz souvisi
Ctyfi zdsadni momenty: moment postaveni vné praktického zretele, moment hry,
moment reprezentace a moment prihlizeni a divactvi. Kalokagathie se utvari ve
verejném prostoru recké polis. Také u antického t€la souvisi s verejnosti kolektivni
prozitek, i zde se t€lo stava soucasti celku. Individualni a soukromé rysy se vsak
nerozpoust€ji v chaosu karnevalové télesnosti, ale naopak se podrobuji
organizovanému tradu. Usporadané a organizovan€ se pohybujici télo prezentuje
rad na verejnosti a poskytuje — na rozdil od karnevalu — jeho zazitek i pfi pouhém

divactvi.

Esteticky pristup k télu se posléze stava divodem ke vzniku télovychovnych hnuti.

Télovychovné organizace z prelomu 18. a 19. stoleti plni dva Gcely: nacionalni

bojeschopnost a vycvik téla pro pracovni proces. Reprezentativni vyznam si télo

uchovava a je urceno verejnému divactvi. Svatek télovychovné aktivity spociva v

kolektivnim vystoupeni, v némz se kazdy cvicenec stava soucasti celku. ,, Kolektivni

cvicici télo vylucuje karnevalovou nepredvidatelnost a néhodu. Zatimco
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karnevalové télo vyzdvihuje dionysky princip zavrati, transu a ndhody, antické télo
vyuziva spi§ agénu, ktery je karnevalovému veseli naprosto cizi. Karnevalové télo
nalezi vefejnému ve smyslu prekroéeni z vlastniho téla do téla kosmického, my-
tického (i eucharistického), zviditelnéni neviditelného; télo antické pouze opousti
zajmy jednotlivce ve prospéch obce, vzdava se své télesnosti tim, Ze ji dava obci k
dispozici. Proto télesnd hnuti snadno souznéla s narodnim programem, ¢imz
vytvarela novy typ sakrality, ¢imz ale vytlacovala tradi¢ni posvatno spojené s
transcendujici télesnosti a idedlné podpofila proces sekularizace (Cinatlova 2009:

39—40).

Druhym pristupem k télesnosti je u Grebenickové kiestanské pojeti téla, které
spojuje t€lo s temnymi slozkami lidské existence (ibid.) ,(...) rozhodujici pro
vnimani t€la neni objektivni, verejny prostor, svét sporadany a zvladany logem,
nybrz vezdejsi existence vztahovani k tomu, co svét transcenduje, vynika matec¢ni
spojeni téla a télesnosti se v§im temnym, rudimentarnim, chceme-li nevédomym a
nezvladanym, co se antika snazila pfemoci vSeosvétlujicim logem. (...) A je to praveé
tato neustale pripominana podvojnost zivota a smrti, tato neustale aktualizovana
polarita ohrozené, vidy rozkladu vystavené fysis — pozemskosti, chceme-li — a
nadsvétské spirituality, co znovu uvadi kdysi spoutané temné sily do
bezprosttedni, télesné blizkosti ¢loveka, poznamenavajic tak jeho psychiku, ale
hlavné nastolujic je do substratu lidského existovani v tomto svété, téla, ¢imz je
také indikovano, Ze pravé k tomuto t€lu se oteviraji nyni nové a viibec ne
nekomplikované pristupy jako k uzlové ktizovatce rtizn€ se protinajicich sil, v
neposledni radé jako mistu spojeni s temnou pozemskosti“ (Grebenickova 1997:
32—34). Takové télo nelze objektivovat, jako to déla estetizujici a télovychovny
princip, ¢imz se lisi od téla karnevalizovaného i téla antického. ,,Ke skuteénému
vidéni nedochazi v momenté Kkolektivni extaze ¢i hromadného verejného

vystoupeni, ale v ¢asové a prostorové situovanosti lidské existence, ¢cimz se vracime

k fenomenologickému a teologickému télu“ (Cinatlova 2009: 40).

Cinatlova se nepokousi o komparaci Bachtinovy interpretace s pojetim
Grebenic¢kové, nybrz poukazuje na binarni opozice vnimani téla a télesnosti, které
z vySe uvedeného vyplynuly — ,télo nizké/vzneSené, nezavrSené/ukoncené,

groteskni/umérené a soumeérné, chaotické/usporadané, verejné/soukromé,
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individualni/kolektivni; obraceni k télu a télesnosti, které znamena odvrat od svéta
(transcendujici krestanské télo)/ tematizace téla, jeZ naopak ¢lovék ponechava ve
svété (antické télo)“ (ibid.). Tyto bindrni opozice mohou najit uplatnéni v mych

dalsich Gvahach.

2.4.1. Wrestling

Fenoménem, na néjz lze aplikovat herni interpretaci Bachtinova karnevalismu, je
nepochybné wrestling. Tento specificky druh zapasu, ktery ma své koreny v
poutovych domluvenych utkanich 19. stoleti, vzbuzuje pochopitelnou pozornost
kulturnich i medialnich teoretikii. J. Fiske vnima televizni pfenosy téchto zapasii
jako text, na némz miZeme zkoumat hru mezi silami discipliny a socialni kontroly
a vytrznostmi a popularnim potéSenim, jeZ se odehravaji v téle zapasnika, a
povazuje jej za zpusob, jakym muze televize poskytnout divakim pohorslivé
télesné potéSeni z karnevalu (1992: 81). Fiske odkazuje na brilantni analyzu
wrestlingu, kterou napsal jiz v padesatych letech 20. stoleti R. Barthes. Upozornuje
pritom na skutec¢nost, Ze Barthes pouZil pro popis wrestlingu obdobnych terming,
jakych uziva Bachtin pro deskripci karnevalu, byt se piitom na Bachtina vyslovné
neodvolava. Barthes i Bachtin navic odkazuji na divadelni Zanr commedie dell’ arte
jako na institucionalizovanou formu popularni podivané, oba poukazuji na
télesnost, excesy, prehanéni, grotesknost, na podivanou jako dilezity princip a na

fakt, Ze wrestling i karneval existuji na pomezi umeéni a zivota (ibid.: 83).

Podle Barthesa neni wrestling sportem (ani jeho pokleslou formou), nybrz
predstavenim. Aby Barthes toto tvrzeni obh4jil, srovnava wrestling s boxem.
Boxerské utkani povazuje za jisty typ pribéhu, wrestling je naopak srozumitelny
kazdym okamzikem, nikoli trvanim. Divaka wrestlingu nezajima rozuzleni zapasu,
zatimco boxerské utkani vzdy obsahuje potfebu takového vyvrcholeni. Ukolem
zapasnika wrestlingu tedy neni zvitézit — vysledek zapasu je ostatné dan dopredu —
, nybrz demonstrovat divaklim presné ta gesta, ktera od ného ocekavaji. ,Jakmile
se souperi ocitnou v ringu, publikum je zahlceno oéividnosti roli. Kazdy fyzicky typ,
stejné jako v divadle, prepjaté vyjadruje ulohu, jez byla zapasnikovi prid€lena.”
Judo, které Barthes vedle boxu ke komparaci s wrestlingem pouziva, je sportem, v

némz vSechna gesta jsou maximalné Gspornd, presna a kratka, zatimco wrestling
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~predklada gesta excesivni, zuzitkovana az k paroxysmu svého vyznamu.“ Judista
po své porazce okamzit€é a bez dalSich gest konci zdpas — zapasnik wrestlingu
~prehani, vypliiuje az do krajnosti pohled divaki{ nesnesitelnou podivanou na svou
bezmocnost“ (Barthes 2004: 13—14). Fiske si v§ima i Skodolibé radosti, kterou vitéz
a ,jeho“ publikum projevuje, a vitéz casto pokracuje v ttocich na premozené télo
soupere i poté, co byl prohlasen vitézem (1992: 84). Divadelnost wrestlingu je
podle Barthesa naprosto zrejma, protoze se spolecenské nuance vasné, jako je
jeSitnost, spravedlnost, krutost, smysl pro odplatu, setkavaji s nejziejméjSim
znakem, ktery je miiZze zprostiedkovat divakiim. , Divaci se dozaduji obrazu vasnée,

nikoli vasné samé® (Barthes 2004: 16).

Karnevalova rituélni forma je tedy zfejma, ale wrestling se karnevalu priblizuje i
obsazenymi kletbami a nadavkami, kterymi se castuji zapasnici mezi sebou. Stejné
tak ale zasypavaji nadavkami rozhodciho a divaky, pricemz jim divaci opléceji
stejnym zpiisobem. Fiske si v§ima i skutecnosti, Ze pro televizni prenosy musi byt
ale ,rozbijeni jazykovych konvenci“ regulovano — pfiliSné oplzlosti a rouhani
nejsou povoleny. Rovnéz rozhovory se zapasniky mezi zapasy prispivaji k vyvolani
karnevalové atmosféry verbalnimi prostredky, protoze aktéti rozhovori se obraceji
nikoliv k moderatorovi, ale hovori pifimo do kamery, jako by chtéli publikum

zatahnout jesté hloubéji do hry (1992: 89).

Karnevalismus wrestlingu se projevuje i poruSovanim pravidel. Porusovana jsou
nejen pravidla kazdodennosti, ale i pravidla sportu. Je zfejmé, Ze se sportovni
pravidla ¢asteéné lisi od fadu kazdodenniho zZivota. Sport je — jak uz bylo feceno v
kapitole o hernich teoriich - soudasti skupiny agonélnich her, jejiz
institucionalizovanou formou je tfeba konkurence, zatimco formou tpadkovou
valka a nasili (Caillois 1998: 75). Sport je tedy ve své podstaté nasilim
institucionalizovanym, byt se pfitomnéa troven nasili odliSuje v zavislosti na druhu
sportovni discipliny. Zcela zfejm4 je nésilnd povaha boxu ¢i ledniho hokeje, méné
zietelna se miize zdat napriklad v cyklistické ¢asovce ¢i sportovni gymnastice. I v
téchto disciplinach ale vyviji sportovec prostiednictvim svého vykonu agresi viici
soupeiim, byt se tak dé€je nepiimo a ,na dalku“. Neopominutelnou soucésti
sportovniho vykonu je ale i agrese namiiena vii¢i sobé samému, jeZz se pak stava

nasilim evidentnim, byt uplatiiovanym na vlastni osobé.
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Wrestling tedy porusuje pravidla kazdodenniho Zivota i pravidla sportovni. Neni to
ale nijak nahodily jev — toto porusovani je wrestlingu zcela vlastni a odpovida
charakteristice karnevalismu. Hranice ringu jsou tak ¢asto ignorovany, do zapasu
je zataZen nejen rozhodci, ale zapojuji se i podplirné tymy zapasnikii a posléze (v
nékterych pripadech) i ¢ast divakt. Stava se tak vlastné jakousi parodii sportu,
¢imZ naplnuje dalsi charakteristiku karnevalismu. Divaci na utkani participuji i
stranénim jednomu ze souperii, které davaji najevo transparenty ¢i treba tricky
ozdobenymi portréty borci. Televizni kamera pak snim4 tento divacky dav, ktery
se prezentuje s podobnou prepjatosti jako zapasnici. Rozdil mezi podivanou a
divakem je zrusen, a vSichni se tak na tomto parodickém svété okazale podileji
(Fiske 1992: 86).

Konecné i téla zapasniki sehravaji dilezitou roli. Barthes vniméa zapasnikovo télo
jako zakladni vychodisko zapasu. Fyzické vzezieni zapasniki musi odpovidat
charakteru postavy, kterou zapasnik ztvarnuje. Fyzicky zjev ustavuje zakladni znak,
v némz je jiz zarodecné obsazen cely zapas (Barthes 2004: 15-16). Ve sportu
zacinaji soutézici zapas ¢i zavod jako sobé rovni a déleni na vitéze a porazené je
teprve prred nimi. Ve wrestlingu je rozdil mezi soutézicimi patrny jiz na zacatku
zapasu. Konvencné obleceny zapasnik (Sortky, trikot) s konvenénim jménem
ocekava soupete v ringu. Poté kamera zabere prichazejiciho protivnika, ktery je
oblecen do okéazalého karnevalového kostymu a vybaven bizarnim jménem typu
sRandy Macho Krutas“ ¢i ,Pes Ze Smetisté“. Zapas se tak odehrava mezi
normalnim a abnormalnim, kazdodennim a karnevalovym? (Fiske 1992: 86).
Binarni opozice, ke kterym jsme dospéli v kapitole o herni interpretaci Bachtinova

karnevalismu, se tedy zjevuji v nahlé zietelnosti.

2.4.2. Pravidla a jejich absence - Wrestling ve filmu

7 Fiskeho analyza wrestlingu se vztahuje konkrétné k animovanému seridlu Rock ‘n’ Wrestling, ktery vznikl
v USA v roce 1985. Serial byl zastitén tvari a jménem skutecného a ve své dobé velmi populdrniho wrestlera
Hulka Hogana. Ackoliv tedy Fiske hovofi o serialu, Ize jeho postrehy bezpochyby vztahnout na wrestling
obecné.
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Jesté pozoruhodnéjsi opozici a soucasné pokusem konfrontovat mezi sebou sport a

wrestling je pasaz z filmu Rocky III (1982), v niz se hlavni hrdina filmu — boxer

Ve filmu Rocky 111 (1982) rozvrati wrestler (Hulk Hogan) uméieny svét agonalniho boxu typickym
karnevalovym wrestlingem (nahore). Jeho nahly navrat k béZnému Fadu ostatni protagonisty zasko¢i
stejné jako predchozi karneval (dole).

Rocky Balboa (Sylvester Stallone) — utkavi v exhibiénim zipase s wrestlerem

Velkou Tlamou (Hulk Hogan). Film Rocky III je snimkem navazujicim na dva

predchozi ispésné filmy a déj zastihuje hlavniho hrdinu na vrcholu boxerské slavy,

ve chvili, kdy si sérii boxerskych obhajob zajistil titul mistra svéta a status
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neporazitelné hvézdy. Netradi¢ni utkani je tedy i projevem jisté zpupnosti tak
trochu se nudiciho Sampiona. Zamér scendristy (op€t S. Stallone) byl zfejmé
ozvlastnit expozici predchézejici ocekavatelnou zapletku, oddalit ji a soucasné
ilustrovat rozpolozeni hlavniho hrdiny. Vysledkem je ale pozoruhodné scéna, ktera

si zaslouzi struénou analyzu.

Situace pred zapocetim zapasu presné odpovida vyse zminénému popisu J.
Fiskeho8. V zapase samotném se Rocky pokousi o exhibi¢ni pristup a domniva se,
ze cely souboj bude jen fingovanou zabavou pro divaky. Wrestler jej zaskoéi svou
verbalni i fyzickou agresivitou, uplatni na ném nékolik obvyklych chvatt a uderti a
nakonec jej odhodi do publika. Kdyz se jej pokousi rozhodc¢i zastavit, srazi i jeho a
pusti se do potycky i se zasahujicimi policisty. Rocky si mezitim sundi boxerské
rukavice, a pristoupi tim na wrestleriv zptisob boje bez pravidel. Do souboje se
zapoji i jeden z boxerovych sekundantii a zapas se tim jiz zcela vymkne pravidlim
sportu a zméni se v karnevalovy zapas, v némz jsou vSechna pravidla porusovana.
Néhle uc¢inné Rockyho tdery holou pésti i primitivni chvaty mu ptesné podle
zasady wrestlingu, ze kladny hrdina nejprve prohrava, ale nakonec zvitézi,
pomohou oplatit Velké Tlamé vyhozeni z ringu. Nez se wrestler dokaze vysapat
zpét mezi provazy, zapas konéi. Rocky se obava jeho odvety, ale z okazale
rozzufeného monstra se nahle stava prijemny chlapik, ktery se ochotné nechava
fotografovat spolu s Rockym a jeho rodinou. Kdyz se jej Rocky nechapavé pta:

»Proc ses choval jako blazen?“, odvéti wrestler klidné: ,,To k zapasu patii.“

Scéna pozoruhodnym zplisobem ilustruje stfet mezi predstavitelem
disciplinovaného a umeéreného sportu a téla antického typu s reprezentantem

chaotického, karnevalového zapasu a groteskniho téla. Karneval nabyde zahy vrchu

8Rocky obleceny do standardnich boxerskych Sortek ocekava se svymi sekundanty pfichod soupere. Ten se
blizi za zvuk( pompézni hudby, odén do éerveného plasté posetého flitry s obrazkem obrovskych rtl na
zadech (v anglickém originalu zni jméno wrestlera Thunderlips, v pfekladu byl pouZzit pro ¢eského divaka
jednoznacnéjsi ekvivalent Velka Tlama), s bilym kloboukem (ozdobeném barevnymi pery) na hlavé,
doprovéazen plvabnymi divkami v plavkach. Zatimco kraci ulickou mezi divaky k ringu, vyméniuje si s nimi
pozdravy a nadavky. K Rockymu se chova neuctivé a ¢astuje jej oznacenim Masovy Knedlicek. Bizarnost
souboji dodava i srovnani parametrd tél obou souperd. Rocky je zhruba o hlavu mensi a jeho atletické télo o
devadesat kilogram lehéi nez monstrozni télo Velké Tlamy. Kdy? jej hlasatel pfedstavuje publiku, predvadi
wrestler teatralné gigantickou muskulaturu; kdyzZ je predstavovan Rocky a divaci to kvituji s nadsenim,
vyhroZuje publiku a spila mu.
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a zcela rozvrati rad sportovniho zapasu. Nahly a neocekdvany navrat k radu
kazdodennosti zaskoci nejvice ty, ktefi v nahlém vpadu chaosu nedokazali karneval

rozpoznat.

—

[UIVREIL. "L ST T )

2

| karnevalovy wrestling Jerryho Lawlera (nahofe) miiZe ptisobit uméiené ve srovnani s umocnénym
karnevalismem v podani komika Andyho Kaufmana (Jim Carrey, dole) ve filmu Muz na Mésici (Man
on the Moon, 1999).

Neméné pozoruhodné zobrazeni wrestlingu se objevilo ve filmu MiloSe Formana
Muz na Mésici (Man on the Moon, 1999). Film je Zzivotopisnym snimkem
rekapitulujicim Zivotni a profesni drahu amerického komika Andyho Kaufmana.
Kaufmanova komika balancovala na Gzkém pomezi mezi humorem a trapnosti,
priemz pravé trapnost vystupniovani nade vSe ocekavani se stavala komickou.

Spolu s diléi skandalnosti a mystifikacemi patrila k zikladnim kamentim
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Kaufmanovych performanci. Neni divu, zZe wrestling, v jehoZ podstaté se setkava

mystifikace s narusenim radu a divadelnosti, Kaufmana zaujals.

Zptsob, jakym Kaufman uchopil wrestling!o, by se dal s trochou nadsazky nazvat
karnevalizaci karnevalu. Byt jsme ve wrestlingu odhalili nesporné karnevalové
rysy, teprve s invazi Kaufmanovy drzé komiky si uvédomime jeho vlastni
nepochybny iad, ktery Kaufmantv vpad uvrhuje do chaosu. Kaufman pfitom jen
porusuje pravidla az k trapnosti, jak je jeho zvykem. Jeho prevlek je rovnéz bizarni,
ale soucasné svym zpusobem parodujici kostymy wrestlerti. Zatimco Lawler
vstupuje do ringu v typickém karnevalovém kostymu wrestlera s plastém a
kralovskou korunou v podpazi a jeho nastup je doprovazen pisobivymi
pyrotechnickymi efekty, Kaufman prichazi v omselém Zupanu a jeho doprovod mu
na cestu sviti ubohou prskavkou. Tak se i télo wrestlera stava télem umérenym,

télem cticim 7ad, zatimco grotesknost prebird Kaufmanova bizarni postavai:.

? Film li&i Kaufmanovo vystoupeni v televizni show Merva Griffina, kde si komik vyzadal z prevazné Zzenského
publika dobrovolnici (Courtney Love), s niz hodlal v rdmci show zapasit. Publikum urazel smési sexistickych
replik a k zadpasu nastoupil v bilém natéiniku a dlouhych podvléckach pres které nosil trenyrky. Ackoliv v
uvodu pasaze o wrestlingu Kaufman (Jim Carrey) vyslovi zamér stat se ,,hnusnym biddkem®, naplni tuto
ulohu jen zpola. Nepodfidi se totiz pravidlu wrestlingu, Ze bidak nakonec prohrava. Jeho vystoupeni ve
»Smiseném wrestlingu” ziska nékolik pokracovani a zavede Kaufmana do ,,hlavniho mésta wrestlingu” —
Memphisu ve staté Tennesee. Zde se ma znovu utkat s dobrovolnici, ktera se v ptipadé, Zze Kaufmana porazi,
stane jeho Zenou. Domluvena dobrovolnice, jiz je prvni Kaufmanova souperka (a jeho nynéjsi pritelkyné), je
ovSem odhalena a misto ni je tamnim divackym idolem, profesionalnim wrestlerem Jerrym Lawlerem
(Lawler hraje sdm sebe) nasazena do ringu jina zapasnice. Kaufman sice zvitézi, ale série urazek, jimiz
Castuje publikum i Lawlera, vede k roztrice a nasledné hromadné rvacce, jejimz vysledkem je Kaufmanav
souhlas, Ze se poprvé v ringu utka s muzem — kralem wrestlingu Jerrym Lawlerem. Zapas s nim pak zacne
dalsimi, jeSté smrtelnéjsimi urazkami na adresu memphiského publika a skonci sice Lawlerovou
diskvalifikaci, ale i téZzkym zranénim kréni patefe Andyho Kaufmana. Zamyslené smiteni obou muzd v
televizni talk show Davida Lettermana skonci ovSsem dalsi roztrzkou a vzajemnym fyzickym napadenim.
Teprve z dalSiho déje filmu vyjde najevo, Ze nepratelstvi obou muzi a jejich vzajemné nenavistné projevy (i
Kaufmanovo zranéni) jsou jen gigantickou mystifikaci.

1% HovoFime-li o Kaufmanovi, mdme na mysli jeho filmovou podobu, nikoli historickou osobu. Byt je film
MuZ na Meésici Kaufmanovou biografii a nékteré pasaze jsou naprosto vérné skute¢nosti do nejmensich
detaild (napf. praveé roztrzka mezi Kaufmanem a Lawlerem v Lettermanové show), nelze zaménovat hrany
film s historickymi skute¢nostmi.

1 Nadavky a urazky, kterymi Kaufman ¢astuje publikum, prekracuji meze zvyklosti. Svého soupere oznacuje

za ,namakaného jizanského burana” a jizanské publikum s xenofobni jizlivosti seznamuje se zakladnimi

hygienickymi potfebami — mydlem a toaletnim papirem. Sama skute€nost, Ze coby muz zapasi se Zenami, je

zasadnim porusenim tabu wrestlingu; kdyZ mu Lawler zabrani v dalSim ponizovani jiz porazené souperky a

zachova se tedy jako gentleman, nepostavi se mu Kaufman fyzicky, ale verbalné jej zasypava vyhriazkami
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Skutecnost, ze jde o rozvraceni radu (byt karnevalového) jesté tcinnéjsi formou
chaosu, potvrzuji i slova Jerryho Lawlera, kterymi reaguje na Kaufmanovy
snepristojnosti v ringu: ,Ja beru wrestling vazné!“12 Potvrzenim této umocnéné
karnevalizace je i fakt, ze jde o smluvenou zélezitost stejné jako pri standardnim
wrestlingu, byt ji vefejnost zprvu povazovala za autentickou. Dohra celé podivané
béhem Lettermanovy show, kdy misto smitfeni obou muzii dochézi k dalsi roztrzce,
tentokrat mimo ring, je dalsim dokladem Kaufmanovy schopnosti rozvratit rad

wrestlingu a vnutit mu svéa vlastni pravidla.

Zcela jingym ptikladem filmu, v némz navic wrestling hraje hlavni tGlohu, je snimek
Wrestler (The Wrestler, 2008) reziséra Darrena Aronofskeho. Vypravi pribéh
profesionalniho wrestlera vystupujiciho pod jménem Ram (Mickey Rourke), jenz
se potyka s projevy fyzického starnuti a tstupem z nékdejsi slavy:s. Film ukazuje
wrestling presné tak, jak jej popisuji Barthes i Fiske. Ale zobrazuje i néco navic.
Zapasy jsou zachyceny z bezprostiedni blizkosti, kde jsou patrna nejen expresivni
gesta a teatralni grimasy, ale i skutecn4 bolest skryvana do té miry, dokud ji neni
dovoleno v ramci uréené role predvést. Kamera nésleduje zapasniky ale i do Saten,
kde kupodivu nepanuje vypjata rivalita, ale spiSe ucastenstvi s bolesti druhych a
jakasi stavovska solidarita. Péc¢e o vlastni télo se neomezuje na trénink v posilovné.
Ram si opatfuje steroidy i léky proti chronickym bolestem starnouciho t€la,
navstévuje kadernici, kterA mu odbarvuje dlouhé vlasy, pravidelné se opaluje v

solariu, ackoliv ma problémy s placenim uétli. Nic z toho ale neni ani vzdalené

soudem. Neschovava se za vykonstruovanou identitu wrestlera, korunovanou néjakym bizarnim jménem —
vystupuje coby Andy Kaufman, televizni hvézda z Hollywoodu, chlubi se divakim vysi svych ptijma a
posmiva se jim.

2y originale zni tato replika jeSté vymluvnéji: ,Wrestling is very serious sport for me!“

" Film jej zastihuje zhruba dvacet let od chvile, kdy stél ve své branzi na vrcholu. Nyni se ale pokousi z
poslednich sil udrzovat status, ktery z ného kdysi délal hvézdu wrestlingu. Odmény za zapasy mu jiz staci
sotva na najem obytného privésu, takze si wrestler musi pfivydélavat jako skladnik v supermarketu. Jeho
vikendové zapasy se odehravaji ve stale zapadlejSich arénach a télocvi¢ndch pred stale mensim poctem
divaka. Pri jednom z dalsich fyzicky vycerpavajicich zapasl dostane Ram infarkt, ktery mu definitivné
znemozni dalsi zapaseni. V nasledujicich tydnech se pokusi znovunavazat vztah se svou dospélou dcerou,
kterou zanedbdval, Zivi se jako prodavac v lahldkarstvi a na pfilezitostnych burzach pro fanousky wrestlingu
prodava suvenyry se svym zapasnickym jménem nostalgickym pamétnikiim. Nakonec ale nevydrzi Zit
usedlym zplUsobem Zivota a bez ohledu na riziko pfikyvne na nabidku zopakovat po dvaceti letech sviij
nejproslulejsi zapas.
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projevem narcismu. Starnouci zapasnik se jen zoufale snazi udrzet télo v podobé,
jakou wrestling vyzaduje. Kdyz si se svym kolegou béhem nakupu v supermarketu
vzajemné rozbijeji o hibety kuchynské panve, neni to karneval preneseny z ringu

do nového prostredi, ale jen pragmaticka zkouska vhodnosti na¢ini pro zapasy.

Jestlize Rocky III konfrontoval sport s wrestlingem a konstatoval vétsi moc
karnevalové zabavy, jestlize v Muzi na Mesici dokazal televizni komik wrestling
rozvratit jesté vétsi davkou karnevalu, obratil Wrestler pozornost zpét k podstaté
wrestlingu, potazmo sportu. Wrestling je bezpochyby karnevalovou zabavou a
Barthes  spravné
uvedl, Ze neni
sportem, nybrz
predstavenim. Ale
onen Kkarneval je
tvofen tvrdou
praci, jejiz tuspéch
sestava z bolesti.

Byt wrestling

postrada  zasadni

— : b=
Ve filmu Wrestler (The Wrestler, 2008) se Zivotni piibéh starnouciho
protagonisty vyjevuje primarné jako pribéh sportovce.

vlastnost  sportu,
totiz jeho agonalni
charakter4, je jeho
télesna podstata natolik sportu ptribuzni, Ze sugeruje az identi¢nost. Je ziejmé, ze
pro hlavniho hrdinu neni wrestling jen zptisobem obzivy, nybrz Ze pro néj znamena
smysl zivota. Uznani od kolegli a obdiv divaki jsou atributy, které mu bézny,
kazdodenni Zzivot nemiize poskytnout; jsou ale vykoupeny bolesti a podlomenym
zdravim — sam o sobé hrdina rika, Ze je jako svicka hotici z obou stran.
Karnevalovy charakter wrestlingu nahle ptisobi jen jako slupka, jiz tvori a podpiraji

pragmatické déje a ¢iny, které maji s karnevalem jen velmi malo spole¢ného.

14 . , . v v ., . . v P . . v . i
Mame tim na mysli skutecnost, Ze vysledek zapasu je predem dan. Jinak si oviem wrestling uchovava
agon ve smyslu institucionalizované agonalni hry. Soupereni mezi wrestlery se tedy odehrava v totoznych

intencich bézné konkurence jako tfeba mezi divadelnimi ¢&i filmovymi herci.
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Wrestling neni fenoménem, ktery by u nas vzbudil vyraznéjsi zijem na rozdil od
jinych soudasti zapadni popularni kultury, které k ndm po Listopadu 89 dorazily.
Ackoliv posledni dobou roste zajem o nejriznéjsi formy bojovych sporti, wrestling
coby specificka kulturni forma téhoz se u nas prakticky neprovozuje. Film Wrestler
ovSem Ceské divaky zaujal, a je tedy jasné, ze divodem nebylo fanouskovské zaujeti

specifickou podivanou, ale spise jista univerzalnéjsi kvalita.

Wrestling v sobé nepochybné obsahuje nékteré prvky, které divak ve sportu
vyhledava. Po nékterych existuje skutecna poptavka. Jestlize Barthes srovnaval
wrestling s boxem a poukazoval na vzajemné evidentni rozdily, je mozné pozorovat
i jejich spoleéné rysy. Slo predev§im pravé o prvky podivané, které se
medializovany box snazi do urcité miry prebirat a implementovat. Jako konkrétni
priklad lze uvést zapas o titul mistra svéta v tézké vaze mezi Lennoxem Lewisem a
Mikem Tysonem v roce 2002. Medialni prezentace tohoto utkdni méla s
wrestlingem spole¢nych fadu rysti: RozliSeni na kladného (Lewis) a zaporného
(Tyson) hrdinu, karnevalovd prezentace jejich nastupu do ringu, hudba
odpovidajici rozliSeni jejich roli, medialni prezdivky stvrzujici toto rozliSeni apod.
Jedinym rozdilem tak vlastné zlistavalo pouze samo utkani s nejistym vysledkem
(Dékanovsky 2008: 93—97). Film Wrestler poskytuje ale opa¢nou moznost:
medialni zobrazeni wrestlingu obsahovalo univerzalni strukturu, kterou ¢lovek od
urcitych typta pribéhi (nejen sportovnich) ocekava. Otazka tedy zni: Mizeme z
hranych sportovnich filmi abstrahovat néjaké univerzalni schéma,

které je typické praveé pro tento filmovy subzanr?
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3. Sport, narace a fabule

3.1. Sporta vyprdavéni hranym filmem

Zamyslime-li se nad problematikou sportovniho filmu, jisté nas napadne zakladni
otazka: Pro¢ se vlastné sportovni filmy toéi? Co nas na nich pritahuje? Existuje
n€jaka pritazliva emoce, kterou v nas je schopen vyvolat pouze sportovni film,

takze nam stoji za to tento specificky zanr vyhledavat?

Odpovédi na tyto otdzky mohou byt rtizné. Nékoho 14ka pohled do sportovniho
zakulisi, nékdo touzi nahlédnout i do bézného zivota sportovce, nékoho neprestava
fascinovat vzestup outsidera, ktery se vlastni pili a vytrvalosti dostane az na vrchol.
Nékomu se neomrzi zavratna propast mezi Zivotem uspésSného sportovce a
zivorenim sportovniho vyslouzilce zritivSiho se z vrcholu, kde jesté kratce predtim

pobyval.

Konstatoval jsem, Ze se sport objevuje ve filmu v riznych podobach a razny je i
podil, ktery ve filmu zaujima. Rada badatel se pokusila tuto problematiku popsat
a klasifikovat. Néktefi upozorniuji na jiz zminovany fakt, ze jsou tyto snimky
zanroveé zarazovany podle osvédéenych zanra (komedie, drama, sci-fi, atd.), nebo
tridény podle specifickych prvki (naptiklad boxersky film, film o baseballu apod.).
Pritomnost sportu ve snimcich je tedy casto podfizovana jinému,
dominantnéjsimu zanru a sportovni prvky jsou pak vyuzivany praveé v zavislosti na
konkrétnim ,vétsim“ zanru (Crosson 2013: 55). Nékteii badatelé tak primo déli
film se sportovnimi prvky do ¢ty zakladnich archetypélnich kategorii — komedie,
tragédie, romance a satiry —, pricemz divaci pak vyhledavaji film pravé podle této
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kategorie (Mosher 1983: 15—19). Podobnym pristupem je i déleni do kategorii
film dramatickych/biografickych, komedii/fantasy a filmi dokumentarnich
(Cashmore 2000: 132—-139). Jiz jsme zminovali i mozné zakladni déleni podle

dulezitosti a zavaznosti sportovniho motivu (Florschiitz 2005: 41).

VypomtiZzeme-li si nyni konceptem R. Altmana, ktery doporucuje zabyvat se
filmovym zanrem ze sémanticko-syntaktického hlediska (Altman, 1989),
ponechme pro tuto chvili stranou sémantické prvky, jez jsem pro nas pripad
rozpoznal ve sportovnim prostredi — htistich, stadionech, zavodnich drahach, v
celém sportovnim milieu. Zkusme nyni upiit pozornost k hledisku syntaktickému,
kterym jsou v nasem piipadé ustalené narativni struktury obsazené ve sportovnich
filmech. Nyni je ovSem tfeba podniknout krati¢ky exkurz k ujasnéni zakladnich

naratologickych pojmi.

Zéakladni naratologické déleni na syZet a fabuli postulované ruskou formalistickou
Skolou upravili francouzsti strukturalisté do dichotomie vypravéni (récit) a narace
(narration) (Barthes 2002), respektive pribéh (histoire) a diskurs (discours)
(Todorov 2002). T. Todorov formuluje své zavéry nasledujicim zptisobem: ,Na
nejobecnéjsi drovni ma literarni dilo dva aspekty: je zaroven pribéh a diskurs. Je
pribéh v tom smyslu, Ze evokuje uréitou skutec¢nost, udalosti, které se idajné staly
(...). Ale dilo je soucasné diskurs, existuje vypravéé, ktery tento pribéh vypravi (...).
Na této tirovni nejde jenom o sdélované udalosti, nybrz také o zptisob, jakym nés
vypravéé s nimi seznamuje“ (Todorov 2002: 144). O syntézu pristupu ruskych
formalisti a francouzskych strukturalistii se pokousel S. Chatman a navrhl toto
zakladni rozdéleni: ,Jednoduse feéeno, pribéh je to, co je v narativu zobrazeno, a
diskurs je zpiisob, jakym je to zobrazeno“ (2008: 18). Podle némeckého naratologa
W. Schmida ale textova analyza ukazuje, ,,ze kazdé dvojuroviiové modelovani bud
uziva pojmy pro jednotlivé roviny dvojznacné, nebo konstituovani narace ochuzuje
o celé dimenze“ (2004: 15). C4ste¢nym Fesenim tohoto problému je koncepce tii
rovin. Autorem jednoho z nejrozSifen€jSich modeld tii rovin je francouzsky
literarni teoretik G. Genette. Podle ného ,,v prvnim vyznamu, jenz je v soucasnosti
v ramci bézného uziti nejevidentné€jsi a nejzakladnéjsi, vypravéni oznacuje
narativni vypovéd, mluvenou nebo psanou promluvu, kterd zahrnuje prenos

udalosti nebo série udalosti. Ve druhém, méné rozsireném vyznamu, (...) znamena
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vypravéni posloupnost a rtizné vztahy zretézeni, protikladnosti, opakovani atd.
mezi skuteénymi nebo fiktivnimi udéalostmi, které jsou predmétem této promluvy.
Ve tfetim vyznamu (...) znamena vypraveéni také udalost: nikoli uz ale tu, kterou
vypravime, ale tu, ktera se tyka samotného faktu, Ze nékdo néco vypravi: samotny

akt vypravéni“ (Genette 2003: 304—305).

Analyzou téchto modelt a jejich komparaci dochazi Schmid k zavéru, zZe je nutné
navrhnout koncept ¢tyr narativnich rovin, ktery bude odpovidat ,dvouhodnotové
extenzi pojmu fabule a syzet nebo histoire a discours” (2004: 19). Prvni rovinou je
v jeho modelu déni (Geschehen). Dénim se rozumi ,amorfni thrn situaci, postav a
déji, jez jsou v narativnim dile explicitné nebo implicitné piredstaveny nebo logicky
implikovany.“ Déni pak tvori uréité prostorové neohrani¢ené kontinuum, ¢éasove
nekonecné prodluzovatelné do minulosti, neomezené Cclenitelné a ve svych

vlastnostech a kvalitach konkretizovatelné (ibid.: 19).

Druhou rovinu tvori pribeh (Geschichte), ktery je vysledkem vybéru z déni. Jeho
podstatou jsou dvé operace, které pomahaji redukovat nadbytek materidlu a
smyslu a neomezené déni redukuji na ohrani¢eny tvar. Prvni operaci je vybér
urcitych elementit déni (situaci, postav a dé€jti), druhou pak vyber uréitych kvalit z

nekoneéného mnozstvi vlastnosti, jez nalezi vybranym elementiim déni (ibid.: 20).

Treti rovinu tvori vyprduvéni (Erzahlung), které je ,vysledkem kompozice,

organizujici elementy déni do umélého radu“ (ibid.: 20).

Konecné ¢tvrtou rovinu nazyva Schmid prezentace vyprdavéni (Prasentation der
Erziahlung), coz je jedind z uvedenych rovin, kteri je pristupnid empirickému
zkouméani. ,Zakladnim postupem, ktery tuto rovinu konstituuje, je v pripadé
literarni narace verbalizace, tzn. podani medidlné dosud nemanifestovaného
vypravéni ve verbalnim — a nikoli naptiklad ve filmovém, divadelnim, tane¢nim,

hudebnim nebo figuralnim — médiu“ (ibid.: 21).

Z vyse uvedenych charakteristik jednoznaéné vyplyvé, Ze rovinou, na které budeme
rozpoznavat ustalené narativni struktury sportovnich filmd, je rovina pribéhu.
Schmid priznava, ze pribéh v jeho pojeti odpovida fabuli v konceptu

Tomasevského (1970: 127) a pojmu histoire u Todorova (Schmid 2004: 20). V
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dalSich uvahach budeme kviili zjednoduseni uzivat pojem fabule, byt jej budeme

chapat v intencich roviny pribéhu — tedy vybéru z celkového déni.

3.2. Sportovni fabule

Vyse zminéné tivahy a klasifikace se vesmés pokouseji ze zaplavy existujicich film
abstrahovat pravidla pro definovani specifického zanru sportovniho filmu.
Pokusme se nyni pro zménu tento postup obratit a hledat ve filmu predem dané
syntaktické prvky, které sport nabizi. Vyjdéme pro tento aclel ze zakladniho
schématu, ktery l1ze ve sportu pozorovat. Zakladni jednotkou, kterou tedy budeme
oznacovat jako fabuli, je nepochybné sportovni kariéra — tedy tisek lidského Zivota,
v némz se Clovek-sportovec vénuje sportu. Tento casovy usek se da rozdélit do
né€kolika etap, které na sebe navazuji. Prvnim tsekem je obdobi sportovniho
vzestupu jedince, ktery je korunovan tuspéchem. Druhou etapou je obdobi
obhajoby tohoto tspéchu. Sportovni Zivot zpravidla jednim vitézstvim nekonci —
zadné vitézstvi nema absolutni hodnotu — a sportovec je nucen dobyté pozice hajit.
Treti casti kariéry je pdd z vrcholu, jimz sportovni kariéra zpravidla konci.
Takovym padem miiZe byt rozhodujici, fatalni porazka, série netispéchii, na které
jiz sportovec nemtize najit odpovéd, ¢i napriklad zdravotni problémy, které
znemozni ¢lovéku pokracovat v kariée. Ctvrtym a poslednim tsekem je pak
comeback — pokus o navrat zpét na vrchol, v némz jiz nejde o dosazeni predchozi
vykonnosti a s ni souvisejicich tspéchii. Sportovec usiluje jen o dspéch diléi,
jednotlivy, ktery mtiZze poslouzit coby sportovcovo sebeutvrzeni, navraceni cti a
soucasné dava zapomenout na predchozi fatalni porazku. Specifickou, neprilis
frekventovanou, ale t€Zko pominutelnou ¢asti kariéry mtze byt i souboj se smrti, at
se jiz odehraje piimo coby soucast a nasledek sportovniho vykonu, nebo je zdanlivé

nezavislym fenoménem, jenz ovS§em kariéru sportovce fatalné ovlivni.

Tuto periodizaci nemusime pochopitelné rozpoznat v zZivoté kazdého sportovce.
Clovék nemusi pres enormni snahu dosdhnout zadného tspéchu, tispésna kariéra
nemusi koncit porazkou, protoze sportovec opusti dobrovolné svét sportu po
dtlezitém vitézstvi, a jen malé ¢ast sportoveid se pokousi o navrat, nebot tim casto

riskuje ztratu pracné vybudovaného kreditu. Vyskyt hrozby smrti je pochopitelné
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jesté ridsi. To ale nic neméni na tom, ze toto zakladni schéma mtizeme pouzit coby

souhrn zikladnich fabuli, které se ve sportovnim filmu mohou objevit.

3.3. Sportovni fabule ve filmu

Je jasné, Ze ne kazdy film, v némz se sport objevuje, obsahuje vSechny tyto dil¢i
fabule soucasné. Takrka ucebnicovym prikladem filmové série, jejiz kazda céast je
slozena z nami pojmenované dil¢i fabule, je série filmi o boxerovi Rockym
Balboovi. Zatimco prvni ¢ast, natocené jeSté bez myslenek na dal$i pokradovani,
konci porazkou hlavniho hrdiny, ktera je ale ve skute¢nosti porazkou nanejvys
Cestnou a svym zplisobem znamena pro hrdinu vitézstvi (Rocky, 1976), druha c¢ast
(Rocky II, 1979) uZz zcela zjevné vyuziva prvni dilé¢i fabule a je zakoncena prvnim

velkym vitézstvim hrdiny.

Film Rocky IIT (1982) vyuziva druhé dil¢i fabule a li¢i ptibéh boxera na vrcholu,
ktery ziskava jedno vitézstvi za druhym a poté, co necekané prohraje s novym
vyzyvatelem, je nucen si zvySenym tsilim vitéznou korunu opét privlastnit. Byt by
bylo mozné v ramci tohoto jediného filmu povazovat jeho usili za pokus o

comeback, v kontextu celé série jde jen o diléi vitézstvi.

Za diléi vitézstvi mlizeme povazovat i porazku ruského boxera Draga ve filmu
Rocky 1V (1985), byt jde o soupere hrozivéjSiho, nez byli ti predchozi. Jeho
hrozivost je demonstrovana natolik zaujaté, Ze se tviirci nerozpakovali degradovat
kvalitu prvniho Rockyho soupetre Apolla Creeda, ktery je Rusem v tvodu filmu v
ringu zabit, aniZ se zmliZze na jakykoli odpor. Rockyho motivace postavit se
nadlidskému protivnikovi je tedy podpofena maximalnimi argumenty -
odhodlanim pomstit pritelovu smrt. Cenou za vitézstvi nad timto monstrem je ale
pro hlavniho hrdinu - jak se ukaze v nésledujici ¢asti — nutnost ukondit kviili

zdravotnim problémim kariéru.

Film Rocky V (1990) — objektivné vzato nejslabsi dil celé série — je jakymsi
dovétkem k predeslé casti, v némz se boxer stizeny zdravotnimi problémy
vyrovnava s ukoncenim kariéry a vénuje se vychové svého nastupce, jenz ho ovSem
v rozhodujici chvili zradi. Byvaly boxer je pak nucen zmobilizovat vSechny sily, aby

tuto zradu fyzicky ztrestal. Striktné vzato jde o cast, ktera postrada kteroukoli ze
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zminénych fabuli vztazenou na hlavniho hrdinu. Mozna i proto jde o divacky

nejméné kvitovanou cast série.

Posledni, Sesta cast s prostym nazvem Rocky Balboa (2006) je ukazkovym
prikladem vyuziti fabule comebacku. Zestarly boxer se vlivem vice ¢i méné
veérohodnych okolnosti ocitne po letech znovu v ringu v exhibi¢nim utkani s daleko
mladsim souperem. Tésna hrdinova porazka je pak stejné jako v prvni casti vice

nez ¢estnym uspéchem, ktery jiz nikdo nepredpokladal.

3.3.1 Souboj se smrti - specificka sportovni fabule

Jako patou, do urcité miry specifickou fabuli jsme urcili souboj se smrti. Coby
narace vymykajici se béZznému priibéhu sportovni kariéry, mtize ale soucasné dodat
pribéhu zasadni existencidlni dimenzi. Uvedme si proto alespon tfi priklady

hraného filmu, v nichZ tuto patou fabuli miiZzeme rozeznat.

Film Brianova pisern (Brian's Song, 1971) natofeny podle literarni predlohy Galea
Sayerse a Ala Silvermana I am Third je ptrikladem pribéhu, v némz se smrt
objevuje znenadani jako soucast bézného lidského zivotas. Prib€h je vypravén usty
trenéra Halase, ktery hned v dvodu filmu pripominad znama slova Ernesta
Hemingwaye, Ze kazdy pravdivy pribéh konci smrti. Smrt se v tomto pribéhu stava
necekanou a neprekonatelnou prekazkou ve dvou sportovnich kariérach. Smrt
prerusuje spolupraci a posléze pratelstvi dvou sportoveti pochazejicich ze dvou
zcela odlisnych kulturnich prostredi, kteri dokazali prekonat predsudky a z jejich

cestného soupereni netézil jen jejich fotbalovy tym, ale i oni sami coby lidské

 Film vypravi pribéh dvou hract amerického fotbalu, kteti prichazeji z univerzitnich tyma a usiluji o misto
tzv. running backa v sestavé profesionalniho tymu Chicago Bears. Ackoliv si vzajemné konkuruji a navic je
déli i barva pleti, stavaji se z nich nejlepsi piatelé. Cerny introvert Gale Sayers (Billy Dee Williams) je
talentovanéjsi a dostava ve hie prednost pred bilym extrovertem Brianem Piccolem (James Caan). Kdyz si
Sayers porani koleno, pomaha mu Piccolo v ndvratu, byt tim ohroZuje svou ¢erstvé nabytou pozici v tymu.
Nechdpajicimu Sayersovi vysvétluje své poc¢inani touhou porazit svého pfritele v cestném a rovném boji.
KdyZ se Sayers uzdravi, rozhodne se trenér tymu George Halas (Jack Warden) vratit Sayerse zpét na jeho
pozici, ale Piccola soucasné umisti na pozici fullbacka, takZe oba pratelé hraji bok po boku. Jejich Uspésna
spoluprace ale nema dlouhého trvani. Piccolova sportovni vykonnost nahle klesa a béhem testl v nemocnici
je u ného zjisténa rakovina. Lécba se zda zprvu Uspésna, ale po urcité dobé se objevuji metastazy a Piccolo

umira.
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bytosti. Smrt zde znamena radikalni osudovou ranu, ktera zakerné konéi Zivot
jednoho z nich, ale nemé Sanci zniéit hodnoty, které jejich vztah dal jim, jejich
rodindm i jejich spoluhraéiim. Ptivodné televizni film ziskal znaénou proslulost,

ziskal tfi ceny Emmy a v roce 2001 byl natocen jeho remake.

Jinym prikladem, v némz je ovSem smrt spjata primo se sportovnim vykonem,
miize byt film Million Dollar Baby (2004)%. Piibéh je takika typickou ukazkou
vzestupu outsidera pres prvotni obtize az témér k vrcholu, o néjz jej pripravi unfair
jednéani souperky. V tomto piipadé ale konani proti pravidlim neznamena jen
porazku, nybrz smrt. Fascinujici je ovSem kontrast chovani starého rutinéra, jenz
nejprve svou sveéienkyni odmita (,Holky netrénuju®), posléze se necha strhnout
jejim nadSenim tak, Ze zapomene na svou lety ziskanou opatrnost a vysle ji do
ringu proti souperce, jez kromé boxerskych schopnosti disponuje i absenci
jakychkoliv skrupuli. Hrdinka je proti tomu zobrazena jako ponékud naivni, ale
odhodlana a extrémné silnad osobnost, ktera se za kazdou cenu hodla vymanit z
odporné parazitujici existence své rodiny, ze zptisobu Zivota, ktery je ji bytostné
cizi. Jeji odhodlani je naprosto dominujici ve chvilich, kdy neuméle trénuje v
télocviéné, kdyz si necha v prestavce mezi koly zapasu srovnat zlomeny nos, stejné
jako ve chvili, kdy je rozhodnuta z tohoto svéta odejit. Jeji kou¢ Dunn se tak stava
pouhym statistou, jenz miize pouze pomahat, nikoli urcovat. Byt je piibéh boxerky
Maggie tragicky a dojemny, jeji Zzivot disponuje zavidénihodnou energii a

fascinujici elevaci.

18 Starnouci boxersky trenér a majitel predméstské télocvi¢ny Frankie Dunn (Clint Eastwood) je pozadan
neznamou servirkou Maggie Fitzgeraldovou (Hillary Swank), zda by ji nemohl trénovat. Kdyz ji odmitne,
dvaatficetiletd Zena dal zarputile navstévuje télocvi¢nu a pokousi se napodobovat odkoukané tréninkové
¢innosti. Dunn ji nakonec poskytne nékolik zakladnich rad a prfenecha ji manazerovi. Béhem jejiho prvniho
zapasu ji znovu zacne koucovat a vychova z ni nejlepsi boxerku své kategorie. Maggie zvitézi v sérii zapasl a
finanéné pomaha své matce a sestre, které oviem projevuji zajem jen o Magiiny penize. V utkani' s
nebezpecnou souperkou a mistryni svéta nazyvanou Billie Modra Medvédice dojde k tragédii, kdyz
prohravajici Billie zalutoci zakefné po gongu koncicim kolo a srazi nepfipravenou Maggie na stolicku v rohu
ringu. Maggie utrpi poranéni patere, které ji paralyzuje. Zmrzaéena Zena se se stavajicim a nezvratnym
stavem nesmifi a nékolikrat se pokusi o sebevrazdu. Nakonec pozada o pomoc Dunna, ktery ji pravidelné
navstévuje. Dunn se nakonec rozhodne ochrnuté Zené vyhovét a pomlze ji zemfit. Sdm pak opousti
télocvicnu i svou profesi.
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Zatimco ve filmu Brianova piseii (Brian’s Song, 1971) se smrt objevuje jako nedilna soucast Zivota
(vlevo) a film Million Dollar Baby (2004) ji prezentuje jako svobodnou volbu (nahoi‘e), snimek Boxer a
smrt (1962) ukazuje sport jako doc¢asny unik pied vSudypiitomnou smrti (vpravo).

Za pozornost stoji jesté jeden aspekt pribéhu. Filmem provazi divaka monolog
byvalého boxera a nynéjsiho ,muze pro vSechno“ Eddieho Scrapa (Morgan
Freeman), ktery obstarava chod Dunnovy télocvicny a na jeji uzivatele pohlizi se
shovivavym nadhledem, jenz ale dokaze bezchybné rozeznat talent od nadSeného
amatéra. Pravé on ostatné stoji za Dunnovym koucovanim nadsSené boxerky. Ve
filmu se paralelné s piichodem Maggie objevuje i Danger (Jay Baruchel),
prihlouply nadseny bily kluk, obleeny do smésného tboru, na néjz staci jeho
skromné finance; outsider, ktery se sice ve smésnych chvastavych vykticich shazuje
prede vSemi ostatnimi, ale v prosttedi télocvicny mtize snit své nesplnitelné sny.
Dunn se chce obou outsiderii zbavit a nerozliSuje pfitom miru talentu. Scrape se
obou naopak zastava, ale dobte vi, Ze Danger nikdy nenastoupi k zddnému zapasu.
Maggiin talent prenecha zkuSenému Dunnovi, ale protektorstvi nad ubohym
Dangerem si ponechi sam. Kdyz v nestirezené chvili jeden z talentovanych, ale

moralné zbabélych boxerti vyzve Dangera k souboji a surové ho pripravi o iluze a
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sen, ztrestad jej Scrape osobné v ringu brutalné nekompromisnim zptisobem a
navzdy jej vykaze z télocvicny. Stejna odpornost ze strany Maggiiny souperky ale
potrestana neni, respektive je, ale naprosto odliSnym zptisobem: Dunn odvrhne
konani, jemuz zasvétil zivot, a jiz nikdy ho nevezme na milost. Oba outsidery
nakonec spojuje podobny osud — zatimco Dangerovi se paradoxné€ v ramci
sportovnich pravidel neodvolatelné zhrouti jeho iluzivni svét, kuraznéjsi Maggie

umira, byt s pocitem, ze dokéazala vse, o¢ usilovala.

Film Boxer a smrt (Boxer a smrt, 1962)jehoZ nazvu je sledovany fenomén vyslovné
obsazen, zobrazuje sport a jeho protagonisty v nenormalnich spole¢enskych
podminkach. Sport je v tomto pribéhu postaven do velmi specifické pozice.
Predstavuje jakousi omezenou platformu, na niz jsou si rovni dva jinak
nesrovnatelni Cinitelé — vézen a jeho véznitel. OvSem i vznik a existence této
zdanlivé bezpecné a Cestné baze zcela zavisi na libovili velitele tabora. Kdyz vézni
Kominkovi umoznuje trénink a rezim odlisny od ostatnich véznd, ¢ini tak z potiteby
vytvorit svému souperi srovnatelné podminky, aby zapas s nim vykazoval nalezité
rysy sportovniho zapoleni. Soucasné je toto velitelovo pocinani zvrhlé, protoze
vztah vézné a véznitele, kata a obéti dale pretrvava, a ani skute¢nost, Ze vézen miize
v ringu zasazovat svému tryzniteli beztrestné tdery, neméni nic na nerovném

postaveni obou souperti. Nakonec se i tato vysada zhrouti ve chvili, kdy vézen

v Déj se odehrava béhem druhé svétové valky a dvéma protivniky jsou zde velitel koncentra¢niho tabora
Kraft (Manfred Krug) a vézeri Jan Kominek (Stefan Kvietik). Velitel — v civilnim Zivoté profesiondlni boxer — se
snazi udrzovat si kondici i béhem valky, aby mohl po jejim skonceni navazat na prerusenou kariéru. Shodou
okolnosti objevi ve vézni odsouzeném k smrti za Uték rovnéz boxera. Rozhodne se jej prozatim nepopravit a
postavi jej proti sobé do ringu. Zbidacely Kominek samoziejmé nema vici dobre Zivenému a trénujicimu
veliteli Sanci. Velitel mu tedy necha davat zvlastni pridély jidla a zaridi mu status vyjimecného vézné, jenz
misto otrocké prace musi trénovat. Kominek sili a jeho sportovni forma se zlepsuje. Pri dalSich utkanich
klade veliteli stale vétsi odpor, az dospéje k presvédceni, Ze je schopny jej porazit. V dalSim utkani, které
Kraft zorganizuje i k pobaveni personalu tdbora a jejich manzelek, srazi Krafta dokonce na podlahu ringu, ale
pud sebezachovy mu nedovoli v zapase zvitézit. V okamziku, kdy zjisti, Ze fanaticky dozorce zabil jeho
pfitele, vyzve Kominek velitele k jednokolovému utkani a knokautuje jej. Kraft porazku neunese, obvini ho z
uderu pod pdas a posle na smrt. Kraftova zZena (Valentina Thielova) ale svému muzi domlouva, Ze informace
o likvidaci boxera by po valce mohla uskodit Kraftové sportovni kariéfe. Kraft se tedy rozhodne zbavit jinak a
nechad jej pod jinym jménem uprchnout z tdbora, pfi¢emz mu slibi, Ze se vzda béZiné praxe, tedy Ze za
Kominkovo zmizeni nepopravi jiné vézné. Kominek opusti tdbor a setka se s divkou, kterou obdivoval béhem
spolecnych trénink( s Kraftem. Z tabora ale zaslechne poplachové sirény a dovtipi se, Ze Kraft svou umluvu
nedodrzel. Aby predesel smrti spoluvézid, vydava se nazpét do tabora.
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svého véznitele porazi. Takova potupa neni mozna — ukéze se, ze velitel Kraft
pouzival sportovni platformy jen do chvile, kdy potvrzovala zfejmy status quo; ani
pouze symbolickd prevaha dana sportovnim vitézstvim neni v daném rozlozeni
moci pripustna. Kraftova zdanliva férovost prezentovana sportovnim soutézenim
se rychle rozplyne a Sance na unik z vézeni, kterou vézni poskytne, je motivovana
starosti o budouci kariéru, nikoliv respektem k soupefi. Moralnim vitézem je
Kominek — nejprve dokaze prekonat strach a prostrednictvim sportovniho stietu
svého véznitele ponizi. Ve chvili, kdy Kraft nedodrzi amluvu, ud€éli mu dalsi
moralni lekei, kdyz odvrhne nabytou svobodu, odmitne podil na Kraftové podvodu

a rade€ji se vraci pro smrt.

3.3.2. Sportovni fabule kolektivnich disciplin

Toto navrzené rozdé€leni do péti zakladnich fabuli neni ovSem vylu¢nou zalezitosti
individualniho sportu. Stejné tak je lze aplikovat na sporty kolektivni. V takovém
pripadé lze pak rozpoznavat tyto fabule na arovni celého tymu, castéji se ale spise i

v tomto pripadé objevuji dil¢i pribéhy jednotlivych ¢lent tymu.

Ptikladem snimku, jehoz pribéh li¢i predevsim dil¢i osudy jednotlivel tvoricich
tym, je napriklad film Vitézové a porazeni (Any Given Sunday, 1999). Ackoliv je
zobrazeni nejriznéjsich aspektii chodu profesionalniho fotbalového tymu Miami
Sharks neobycejné komplexni, prece jen se nejvétsi pozornost upira k hracéi na
pozici quarterbacka. Je to ostatné logické i vzhledem k tomu, jakou roli hrac¢ na
této pozici v americkém fotbalu zastavas. Ve filmu se tak o tuto pozici utkava
zkuseny a uspésny veteran Jack Rooney (Dennis Quaid) s mladym a ambici6znim
Williem Beamenem (Jamie Foxx). Zatimco se Rooney zrani a na urcitou dobu
vypadne ze sestavy, Beamen dostava poprvé prilezitost vést tym. Prilezitosti se
chopi s obdivuhodnou bravurou, ale strmy vzestup jeho kariéry nedokaze unést bez
problémti. Diilezitou postavou v pribéhu je i trenér Tony D’ Amato (Al Pacino),
ktery vede tym v jistém tradi¢nim duchu a nenechava se ve svém rozhodovani

strhnout a ovlivnit medialni hysterii, jezZ se rozpoutava kolem fotbalovych hvézd. V

18 Hraé na pozici quarterbacka plni v americkém fotbalu roli jakéhosi mozku a je patrné nejduleZitéjsim a
zpravidla také nejlépe placenym hra¢em tymu.
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rozhodujicim zapase sezény tak v prvni éasti nasadi do hry navrativsiho se
Rooneyho, po némz v druhé ¢asti prevezme vedeni muzstva Beamen a dovede je k
vitézstvi. Rooney tak reprezentuje fabuli pAdu z vrcholu a nasledn€ i comebacku.

Beamen je oproti tomu typickym hrdinou fabule vzestupu a obhajoby.

Filmem, v némz je jedna z nami sledovanych fabuli aplikovana prednostné na
kolektiv, je napriklad snimek Moneyball (2011). Film vypravi pribéh generalniho
manazera
profesionalniho
baseballového
tymu  Oakland
Athletics Billyho
Beanea (Brad
Pitt), ktery se
kvili
omezenému

rozpoc¢tu  svého

tymu rozhodl

Netradic¢ni sportovni hrdina filmového plitna — manazer baseballového
sestavit muZstvo Kklubu Oakland Athletics Billy Bean (Brad Pitt) ve filmu Moneyball (2011).

podle statistickych tdajt analyzujicich uZzite¢nost hraci na jejich postech. Do tymu
tedy zarazuje nejrizné€jSi podceniované, prestarlé ¢i jinak problematické hrace
navzdory tradi¢nimu pristupu skauti klubu i jeho kouéi (Philip Seymour
Hoffman). Tento dosud ignorovany postup zptisobi, ze tym poskladany z outsidert
ziskd rekordni Snidru nepretrzitych vitézstvi a Beaneovi je predlozZena
bezprecedentni nabidka smlouvy pro generalniho manazera od klubu Boston Red
Socks. Film nevénuje jednotlivym hractim zadnou vétsi pozornost — pro Beanea a
jeho pomocnika Petera Branda (Jonah Hill) jsou to pouze soucastky velkého
organismu; v tomto ohledu jsou pozoruhodné pasaze, v nichz Beane u¢i Branda
sdélovat hra¢im zpravy o tom, Ze jsou z tymu vyrazeni nebo vymeénéni jinam.
Podstatna je funkce celého organismu, ktery s novym zptisobem vedeni prezentuje

fabuli vzestupu.
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3.4. Narativni vzorce sportovniho filmu

Z uvedeného a z ilustrujicich prikladi mohu vyvodit zavér, podstatné zptresnujici
mé dosavadni pozorovani. Mazeme-li ve filmu potvrdit vyskyt alespon
jedné ze zminénych fabuli — tedy typické syntaktické struktury — a
soucasné v tomtéZ snimku nalezneme sémantické znaky odkazujici ke
sportu, lze to vnimat jako signal, ze jde skute¢né o zanr sportovniho
filmu, a to nikoli jen v néjakém vagnim definovani. Nezalezi pak na tom,
zda jde o film dokumentarni, hrany dokument (dokudrama), hrany film natoceny
podle skute¢nych udélosti ¢i hranou fikci. Byt jsme Zanrovou definici takto
zpresnili, neznamena to, Ze 1ze snimky, pro které tato definice jednoznacné neplati,
zcela ignorovat. Protoze se tyto dil¢i fabule opakuji a maji realny zaklad ve
skute¢ném svété sportu, mizeme o nich hovorit jako o specifickych analogiich
mytémat, ktera pri svych zkoumanich mytu rozliSoval Claude Lévi-Strauss. V této
souvislosti se tedy nabizi logicka otazka, zda lze v teoretickych konceptech

orientovanych k filmovému zanru nalézt urcité zobecnéni téchto avah.

3.4.1. Koncept narativniho vzorce

Koncept ustaleného a opakujiciho se narativniho vzorce ma ve filmové védé jiz
dlouhou dobu své pevné misto. Na pocéatku promysleni téchto konceptl stoji
bezpochyby lidska potieba ,¢ist pribéhy a vypravéni, které miiZzeme nazvat
paradigmatickymi, protoze se odehravaji podle tradi¢niho vzoru (Eliade 2011:
136). Potfebu vstupovat do ,cizich® svéti a sledovat peripetie néjakého ,,pribéhu®
oznacuje Eliade za obtizné definovatelnou, protoze je v podstaté touhou tacastnit se
jinych ,dramat a nadéji, ale i potfebou poznat, co se mohlo stat.“ Eliade dale
podotyka, Ze cteni (zvlasté romanu) nejvice spojuje funkci literatury s mytologii.
Ackoliv se neda Kklast rovnitko mezi ¢teni a poslouchani mytu v tradi¢ni
spole¢nosti, miizeme ale v obou pripadech pozorovat jisty proces opousténi
historického a osobniho ¢asu a noteni se do ¢asu bajného a trans-historického. Byt
Eliade hovori vyslovné o literature, v niz nachazi ,daleko siln€ji nez v ostatnich
umeénich vzpouru proti historickému casu a touhu vstoupit do jinych casovych
rytmd, nez jsou ty, v nichz musime Zit a pracovat®, je vcelku zjevné, Ze jeho tvahy

miuzeme vztahnout i na dalsi druhy umeéni, véetné filmu (ibid.: 137).
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Zkoumani filmovych navratt k archetypiim, ustalenym narativnim vzorctim, nebo
— feceno s Eliadem — k paradigmatickym prib€htim je oblasti filmové teorie, ktera
studuje film v roviné kulturniho fenoménu (Casetti 2008: 302). Film i literatura
pro nas reinkarnuji a rekapituluji zékladni formy pribéhu. O tom, zZe takové
elementarni formy existuji a zZe je lze katalogizovat, podavaji diikaz ve svych
zkoumanich obory jako antropologie, srovnavaci nabozenstvi, literarni kritika ¢i
etnologie. Tvrdi, Ze existuji a Ze mohou byt katalogizovany. Literatura a film se
mohou lisit ve svych zpiisobech realizovani téchto zakladnich forem ¢i archetypii,
ale jejich existence je nepopiratelna. Pribéh jednotlivce ve vypravéni je tak vzdy v
néjakém vztahu k jeho socialnimu, politickému a kulturnimu prostiredi. Filmova
tvorba je pak vzdy jistou formou mytotvorby, a to nikoli ve smyslu mytu coby 17i,
pohadky ¢i povéry, nybrz v ptivodnim smyslu toho slova (McConnell 1979: 4-6).
McConnell se ve své praci inspiruje dilem N. Frye, ktery tvrdi, Ze vSechny pribéhy
mohou byt posouzeny nejen z hlediska jejich individualnich, stylistickych a
literarnich kvalit, ale také z hlediska jednoticich a determinujicich mytd, které se
reinkarnuji. Na urcitém stupni vzdalenosti od umeéleckého dila vidime podle Frye
ynikoliv individualni artikulaci, specificky tah Stétcem na platné, ale tvar v jeho
nejobecnéjsi a nejtrvalejsi formé: verzi jednoho ze ¢ty nebo péti mytd, kterych

jsou lidé schopni® (ibid.: 7).

Studium filmu ve spojitosti s kulturnimi dynamikami, k némuz nélezi i vyzkum v
oblasti filmovych zanri, je smérem, kterym se musime vydat, chceme-li vysvétlit
setrvalou oblibu (vazanou na opakujici se strukturu) takového filmového subzanru,
jakym je sportovni film. Zanr méZeme totiZ povazovat za ,mnozinu sdilenych
pravidel, kterd jednomu umoznuje vyuzivat ustidlené komunikativni vzorce a
druhému usporadat vlastni systém ocekavani.“ S. Kaminsky — autor jedné z
nejdilezitéjSich praci o zanru — povazuje filmové zZanry za posledni verzi cehosi
trvalého — za prostredek, jimz se ztvarnuji archetypy, na které se stale odvolavame

(Casetti 2008: 310—311).

Problematiku opakujicich se narativnich struktur a jejich vztah ke kultute
promyslel ve svém dile i J. Cawelti. Poukazoval na skute¢nost, ze lidé zamérné
vyhledavaji pribehy s predvidatelnou strukturou, které zarucuji splnéni divackych

ocekavani. Cawelti tedy podobné jako Kaminsky spatiuje v zanru odlesk cehosi
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trvalejsiho, ale nehovoti v tomto pripadé o mytech — pouziva misto toho termin
formule, ktery ustavuje jako syntézu pojmu z kulturni mytologie s archetypalnim
vzorcem pribéhu. ,,Chceme-li plné€ pochopit a interpretovat fenomén stereotypnich
pribéhli, musime s nimi zachézet jako s tim, ¢im jsou: uméleckymi konstrukcemi
vytvorenymi k zdbavé a potéSeni. Chceme-li nahlédnout do jejich kulturniho
vyznamu, musime je zacit chapat jako formu umeéleckého chovani. Vzhledem k
tomu, Ze formule zahrnuji Siroce sdilené konvence, které by se daly oznacit za
formu kolektivniho umeéleckého chovani, musime také vyporadat s jejich vztahem
ke kulturnim vzortim, které zjevuji a formuji, a s dopady téchto formuli na
kulturu®“. Formule jsou tedy zptisobem, jak vtélit specificka kulturni témata a

stereotypy do univerzalnéjsSich archetypalnich narativi (1976: 1-6).

Cela rada badateli, ktefi svd zanrova zkoumani zakladaji na opakujicich se
narativnich strukturach, se odvolava na koncept N. Frye, ktery druhy fiktivnich
vypravéni rozdélil do skupin podle velikosti hrdinovych cini. Pétice skupin ma

tuto charakteristiku:

e Je-li hrdina nadrazen lidem i jejich okoli, znamena to, Ze je bohem a jeho

pribéh je mytem.

e Jestlize je hrdina nadrazen lidem a jejich okoli svym postavenim, jde o
hrdinu romance. Ten kona obdivuhodné ¢iny, ale jeho podstata je lidska. Od

mytu se presouvame k legendé, lidovému vypravéni ¢i pohadkam.

e Pokud je hrdina svym postavenim nadrazen lidem, nikoliv ale svému
prosttedi, hovoirime o viidci. Jeho chovani podléha kritice a fadu a jeho

pribéh nalezneme v epice a tragédii.

e Jestlize je hrdina jednim z nés a neni tedy nadirazen lidem ani svému okoli,

stava se hrdinou realistické prozy ¢i komedie.

*vvV/s 7 3

e Pokud je moc ¢i inteligence hrdiny na nizsi trovni nez nase (sledujeme

absurdni d€j), jde o ironicky mod (Frye 2003: 49—50).

Toto Fryeovo rozdéleni se tedy stalo vychodiskem, jeZz rada badateld adaptovala
pro své vlastni potieby. Cawelti jiz zminéné formule povazuje za kulturni produkty,

které nasledné maji jisty vliv na kulturu, protoze se staly tradi¢nimi zptsoby
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reprezentace urcitych obrazii, symbold, témat a mytd (1976: 20). Tyto formule

nasledné déli do nékolika skupin podobné jako Frye fikei.

Prvni skupinou jsou dobrodruzné pribéhy (Adventure), v nichz hrdina nebo
skupina hrdinti piekonéava prekazky a nebezpeci a plni né€jaky dilezity a moralni
ukol. Dobrodruzné formule se mohou lisit podle kultury i doby, ke které prislusi.
Nékteré dobrodruzné situace tak mohou mit tendenci vypadnout z aktualniho
katalogu dobrodruznych formuli a mohou prechazet do jiné oblasti kultury

(Cawelti 1976: 39—41).

Druhou skupinou jsou romance, které Cawelti povazuje za Zensky ekvivalent
dobrodruznych pribéhii. To pochopitelné neznameni, Ze jde o kategorické
genderové rozdéleni téchto dvou archetypti. Nicméné skute¢nost, Ze vétSina
dobrodruznych formuli m& muzské protagonisty, zatimco vétSina protagonistek
romanci jsou Zeny, naznacuje zakladni pfibuznost mezi pohlavimi a témito dvéma

typy pribéhu (ibid.: 41).

Treti skupinou pribéhii jsou zahady (Mystery). Zakladnim principem tohoto typu
pribéhu je zkouméni a objevovani skrytych tajemstvi, s nimiz se C¢tenar
identifikuje. Ve formuli zahady ma problém vzdy zZadouci a racionalni reseni.
Formule zahady sdili mnoho vlastnosti s pribéhem imaginarnich bytosti, takze je
tato kategorie casto aplikovana na strasidelné pribéhy ¢i pribéhy o posedlosti a
Silenstvi. Existuje tu ale zasadni rozdil: v kategorii pribéhu o imaginarni bytosti

neni jeji tajemstvi vyreSeno (ibid.: 42—44).

Ctvrtou skupinou, kterou Cawelti rozeznava, je melodramaticky pribéh. Jde o
kategorii s ponékud obtizn€jsim vymezenim, protoze se v ni mohou ocitnout
romantické, ale i dobrodruzné pribéhy, stejné€ jako prvky (napt. kvazirealistické
zobrazeni rtznych spoleéenskych struktur), které nelze umistit do Zadné z
ostatnich kategorii. Jiny typ této formule predstavuje klasicky gangstersky film s
jeho ptribéhem o vzestupu a padu gangsterského hrdiny. Takovy film by mohl byt
zdanlivé zatazen do kategorie dobrodruznych formuli, ale mezi dobrodruzstvim a
melodramatickym prib€hem nachézi Cawelti dilezity rozdil: Klasicky gangstersky
pribéh neni pribéhem hrdinova vitézstvi, nybrz kone¢né porazky. Ackoli se takovy

film zabyva trestnou ¢innosti a zahrnuje policejni vySetfovani a stihani zlodinct,
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nejsou pritom policisté hrdinové, nybrz protivnici hlavniho hrdiny. Jinymi
priklady melodramatického prib€hu jsou treba historické podivané jako Jih proti
Severu (Gone with the Wind, 1939), mydlové opery, gangsterské sagy, napt. Kmotr
I-III (The Godfather I-1I1, 1972, 1974, 1990), profesionalni dramata z 1ékarského
¢i pravnického prostredi apod. Ackoli se lisi kulturnim materialem, ktery vyuzivaji,
utvareji tyto formule zakladni vlastnosti melodramatického pribéhu: prohlubuji
prozivani moralniho konfliktu a posiluji pocit spravnosti sv€tového radu (ibid.:

44—47).

Konecné posledni skupinou formuli jsou cizorodé bytosti a stavy. Nejtypict€jSim a
soucasné nejpopularnéjsim prikladem takové formule je pochopitelné horror. Neni
to ovSem jediny zptisob vypravéni piibéhd této formule. Poznavani
nepoznatelného je typické i pro skalu pribéhi oznacitelnych jako sci-fi, v nichz se
nemusime nutné setkavat s nejrizné€jsimi monstry, ale mizeme ocekavat rizné

formy transcendentni a kvazindboZenské zkusSenosti (ibid.: 47—49).

Pétice archetypli oznacovanych Caweltim jako formule tedy predstavuje i jisté
zakladni zZanrové rozliSeni. SAm Cawelti se ve své praci vénoval promysleni dvou z
nich — dobrodruzstuvi a zahadé, a jejich vlastnosti demonstroval na westernech a
detektivkiach. Pro nase zkoumani nepfinési toto rozdéleni nic nového ve smyslu
rozvrzeni; jde vlastné o jistou korekci jiz zminovanych Mosherovych a
Cashmoreovych konceptli. Pozoruhodny je ale Caweltiho koncept formule, tedy

kulturniho produktu, jenz reprezentuje uréité obrazy, symboly, témata a myty.

Jini autofi formuji na zakladé Fryeova rozdéleni vlastni vycet konkrétnich prvkd,
na nichz je zanr zavisly. D. Pye pojmenoval pro konkrétni zanr westernu tuto

Sestici elementfi, kterou lze ov§em bez problémi vztidhnout na Zanr obecné:

e Zapletka — zpravidla lze uvést n€kolik zakladnich zapletek ¢i témat pro dany

zanr

e Ostatni konstrukéni pruky — ty se mohou tykat modu i zapletky; miize jit o

opakujici se konstrukce: napr. den a noc, cesta a odpocinek, akce a klid.

e Postavy — jednotliva ztélesnéni tstrednich i vedlejsich postav. Ve westernu

jde napriklad o hrdinu ¢i hrdinku, padoucha a jejich konfigurace.
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e Cas a prostor — napiiklad u westernu jde o opakujici se historické obdobi i

geografické umisténi

e Jkonografie — sem muZzeme zaradit obleceni postav, nejriznéjsi rekvizity
(zbrané), profil krajiny, architekturu, ale i typicky soundtrack ¢i jen zptisob

mluvy.
e Motivy — specifické zajmy spojené nebo vyplyvajici z komplexu prvki.

Pocet vice ¢i méné znamych prvki v ramci zkoumaného dila je velky a jejich pohyb
vytvari dynamiku, ktera produkuje nové kombinace v kazdém okamziku filmu (Pye
2003: 205—206). Tento vycet je ovSem spise jistou konkretizaci Altmanova

sémanticko syntaktického konceptu.

Tyto koncepty najdou své uplatnéni (a rozsireni) v nasledujici ¢asti prace.
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4. Mytus, ritual a realita ve sportovnim filmu

4.1. Realita, fikce a mytus ve filmovém (a televiznim) dokumentu

Obraz sportovni hvézdy a povédomi o ni se v sou¢asné dobé formuje piredevsim
prostirednictvim masovych médii. Sport dostava v televiznim vysilani velky prostor
a vyznamné sportovni podniky zastinuji pozornosti, jez je jim v médiich vénovana,
jakékoli jiné soucasné probihajici udalosti. Média se chapou jakékoli vhodné
prilezitosti vypravét pribéh jednotlivce, jehoZ sportovni kariéra obsahuje atraktivni
prvky, které se daji vsouvisly a pokud mozno vypointovany pribéh poskladat.
Kulturni text, vnémz sportovni hvézda zije svlij druhy zivot a ktery pak na
recipienta plisobi celistvym dojmem, sestava z celé rady dil¢ich kulturnich textt,
rozesetych ve sportovnich prenosech, novinovych zpravach, rozhovorech,
neoficidlnich internetovych videosekvencich i ve ¢tenarskych blozich ¢i diskusich
pod internetovymi ¢lanky. Takovy kulturni text lze pak interpretovat a podrobit jej
analyze. Tragicky zesnuly automobilovy zavodnik Ayrton Senna je jednim ze
sportovcli, kolem kterych se mytizace prostfednictvim kulturniho textu vytvorila
do takové miry, ze bylo mozné pri jeho analyze uplatnit i nastrojii archetypalni

kritiky (Dékanovsky 2008: 128—-1309).

Casteénym potvrzenim téchto predpokladi a zavérd a sjednocenim a
prevypravénim mytu, roztrouseného dosud v nejriznéjsich médiich, se v roce 2010
stalo natoceni (respektive editace) dokumentarniho filmu, ktery byl zesnulému
sportovci vénovan. Film s prostym nazvem Senna (2010) je bezesporu snimkem
nalezicim do subzanru sportovniho filmu, jak jej 1ze pracovné definovat pomoci

zminovaného sémanticko-syntaktického pristupu R. Altmana. Film obsahuje celou
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fadu sémantickych znakt i syntaktickych struktur (o nichz budu déle podrobné;ji
hovoftit) typickych pro sportovni film. Jistym tskalim se mtize jevit skute¢nost, ze
se jednd o film dokumentarni, zatimco badani v teorii filmovych zanri je
orientovano predevsim (ne-li vyhradn€) na filmy hrané. Jak uz jsem ale
konstatoval v kapitole 1, budou mi koncepty Zanrové teorie slouzit spise jen jako
vychodiska pro dalsi zkoumani. V tomto ptipadé vyuziji jako vychozi bod nastroje

mytologicko-ritualni teorie.

Coby druhy filmovy snimek, ktery mi poslouzi ke komparaci, jsem zvolil rovnéz
dokumentarni film zachycujici Zivot sportovni hvézdy — ceské gymnastky Véry
Caslavské. Vtomto piipadé neni ovSem film s nazvem Véra 68 (2012) rezisérky
Olgy Sommerové syntakticky strukturovan jako film ryze sportovniho subzanru.
Snimek vznikl predeviim jako pocta Véfe Céaslavské kjejim sedmdesatym
narozeninam a je jejim Zivotopisem — zachycuje tedy i Zivot po ukonceni kariéry.

Jde tedy o typicky filmovy portrét se sportovni tematikou.

Postavy obou sportovct spojuje (ve své dobé) celosvétova proslulost, ktera v obou
pripadech gradovala az ke statusu jakési planetarni (medialni) celebrity. Soucasné
jde o sportovce, ktefi vynikli ve specifickych sportovnich disciplinach, které se
svym charakterem ponékud vymykaji charakteru sportu, jak je obecné vniméan.
Automobilovy zavodnik vyuzivd ke svému vykonu stroj, na jehoz technickych
kvalitach je do znaéné miry zavisly. Jeho vykon je tedy odvozen pravé od kvalit
stroje a ,pouhy“ vykon sportovce k tspéchu nestaci. Soutézeni gymnastek je sice
v plné mire odvozeno od fyzického vykonu sportovkyné, ale tento vykon neni
exaktné meéritelny. Hodnoceni vykonu gymnastky je tak v plné mire zavislé na
rozhoddich, ktefi jsou ale vice nez v jinych sportech ovlivnéni svymi sympatiemi,
estetickymi naroky a vnimanim soutézici gymnastky coby osobnosti. Diilezita je ale
i ovlivnitelnost rozhodcich prostrednictvim publika, které vtomto sportovnim

odvétvi hraje roli jakéhosi mediatora mezi gymnastkou a rozhod¢éimi.

Pozoruhodna na obou filmech je i genderova odlisnost charakteru obou snimkd.
Nejde jen o to, Ze rezisérem filmu o muzském hrdinovi je muz, zatimco Zivot
zenské hrdinky zachytila Zena, ale svym zptisobem je i sportovni disciplina obou
hrdint jakymsi potvrzenim stereotypniho ndhledu na typicky muzské a zZenské
vlastnosti. Agresivita a maskulinita spojeni muz-zavodni automobil ve filmu Senna
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na prvni pohled kontrastuje s Zenskosti, krasou, ladnosti gymnastky ve filmu Veéra
68. Jiz tato zbé€zna charakteristika ndm davi nadéji, Ze nahlédneme mytizaéni
proces z riznych thli pohledu a spatfime sportovce — tohoto nezanedbatelného a

spektakularniho hrdinu souéasnosti — v jeho riiznych podobach.

4.2. Dokumentdrni film - entertainment, nebo historiografické dilo?

Vyse jsem konstatoval, Ze oba filmy — Senna i Véra 68 — jsou filmy dokumentarni.
Presto na né zamyslim uplatnit nékteré metodologické nastroje, které nabizeji
zanrové teorie. Ty jsou ale — jak bylo feceno — zpravidla aplikovany na filmy hrané,
tedy filmy fikéni. Lze tedy tuto aplikaci ospravedlnit? Jak se wviibec lisi
dokumentarni film od filmu fikéniho? A lze nalézt prvky fiktivnosti ve filmovém

dokumentu v pripadé, Ze jde o dokument Zivotopisny?

Dokumentérni film coby svébytny filmovy typ o sobé zpravidla prohlasuje, ze
prezentuje skute¢né informace o svété. Zptisoby, jak toho dosdhnout jsou ale stejné
riznorodé jako v pripadé filmu fikéniho. Napriklad inscenovani nékterych zabéra
miZe byt vhimano coby nepripustny zasah do autenticity zobrazeného materialu a
jako postup vlastni filmim fikénim. Pfitom miiZze byt inscenovani jen pomocnym

postupem, ktery nijak neSkodi vérohodnosti snimku (Bordwell, Thompsonova

2011: 450—451).

Dokumentéarni film zistavda dokumentarnim filmem i v ptripadé, ze napiiklad
manipuluje chronologickou posloupnosti zachycenych udalosti, nebo v pripadé, ze
nékomu ¢i nécemu strani. Ani piedpojatost jeho tviirce necini z dokumentarniho
filmu film fikéni (ibid.: 451).

I dokumentarni film podobné jako film fikéni lze délit do zZanrd. Dokumentarni
film vznikal a vyvijel se v blizkosti filmu hraného (fikéniho) a je tedy nanejvys
ziejmé, Ze se oba filmové typy navzajem ovliviiovaly. Filmovi teoretici se zpravidla
ponékud rozchazeji v nazvoslovi a systematizaci dokumentarniho filmu, presto je
mozné nalézt vjejich délenich do zanrd a kategorii celou radu sty¢nych bodi.
Dokumentérni film tak Ize podle D. Bordwella a K. Thompsonové délit podle jeho

zanru ¢i formatu na film stfihovy, rozhovor (mluvici hlavy), film typu direct
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cinema, prirodovédny film ¢i filmovy portrét. Velice ¢asto je ovSem dokumentarni
film mixem zminénych Zzanrd, takze mlZeme hovorfit o syntetickém
dokumentarnim filmu (2011: 451—453). Autori toto déleni uvadéji, prestoze lze
namitnout, Ze se vjejich klasifikaci misi kategorie zanru s kategorii vyrobniho

postupu.

Jiné teorie sleduji stav dokumentarniho filmu spise v diachronni perspektive, a
pozoruji a popisuji tak predevSim jednotliva obdobi ¢i hnuti. V synchronni
perspektivé pak dokumentarni film charakterizuji pomoci modt reprezentujicich
realizovatelné zptsoby pouziti kinematografickych prostredki. Kazdy takovy
modus pak zdiraznuje odlisné kinematografické postupy ¢i metody. Muzeme tak
rozliSit Sest hlavnich modd dokumentarniho filmu: modus poeticky, vykladovy,
observacni, participacni, reflexivni a performativni. Podobné jako v predeslé
klasifikaci se ovSem jednotlivé strikiné vymezené mody prekryvaji, prolinaji a

kombinuji (Nichols 2010: 50-51).

G. Gauthier zase klasifikuje dokumentarni film podle vztahu, ktery navazuje
s jinymi kulturnimi oblastmi. Dokument se tak miize vymezovat ve vztahu k Zivotu,
¢imz potvrzuje svou odliSnost, ve vztahu k hranému filmu, z néhoz se pokousi
profitovat, a ze vztahu k technice. Z blizkosti i odmitani téchto vztahi se posléze
rodi nejriznéjsi proudy, které 1ze poté pouze utridit a uvédomit si na nich nastrahy
dokumentarni tvorby. Ze vztahu dokumentérni tvorby a zZivota tak vzesla oznacdeni
jako Kino-oko, Film Zivota ¢ ZivAd kamera. Vztah dokumentarniho filmu a
autenticity dal vzniknout proudtim jako Cinéma de la réalité, Cinéma-vérité ¢i
Cinema Direct, zatimco vztah dokumentarniho filmu a fikce pfinesl pozoruhodné
kategorie jako romanovy dokumentarni film, dokumentarni drama, dokumentarni
fikce, dokumentovana fikce, fikce jako dokumentarni film a fiktivni dokumentarni

film (Gauthier 2004: 256—265).

Pravé vztah fikce a reality v dokumentarnim filmu — tedy ve filmu ze své povahy

nefikénim — je dilezitou relaci i vnasem konkrétnim pripadé. Film Senna je

sestaven vyhradné z archivnich materiali a lze jej tak zaradit v tfidéni podle

Bordwella a Thompsonové do kategorie stiihového dokumentu. Film Véra 68

vyuziva jak archivni material, tak i rozhovory a (¢aste¢né€) inscenované scény

pripravené pravé pro potreby filmu. Co se tyée formy dokumentarniho filmu a
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jejiho rozdéleni na kategorickou a rétorickou vétev (Bordwell, Thompsonova 2011:
453), lze bez pochybnosti zaradit oba snimky do kategorie rétorické formy, nebot
vobou pripadech tviirci argumentuji dostupnymi prostredky, aby divaka

presvédcili o své interpretaci.

Opustme nyni ¢aste¢né perspektivu ryze filmologického pohledu na oba snimky a
zameérme pozornost na jejich obsah z historiografického hlediska. Oba dva filmy se,
jak uz bylo receno, zabyvaji zivotni drahou dvou svétové proslulych sportovcei. Byt
se jedna v obou pripadech o filmy urcené sirokému publiku, presahuji nepochybné
ambice tvlrci zameér vytvorit pouhy zabavny film. Jednim z hlavnich cild obou
filma byla nepochybné snaha vzdat poctu osobnostem, které at svou kariérou ¢i
svym zivotem tviircim samym imponovaly. Nezanedbatelnym cilem ale byl jisté i
zameér seznamit novou generaci divakl s Zivotem a postoji lidi, jejichz vrcholné
zivotni okamziky nemély prilezitost sledovat a spoluprozit. V takové chvili se ke
slovu dostava i nutnost vykreslit zivotni drahu pokud mozno vérné, s historickou
presnosti. Chceme-li pohlédnout na oba filmy z pohledu historiografie a pozorovat
mytiza¢ni procesy, které miizeme u obou snimki predpokladat, musime si nejprve

uvédomit, jak historiografie naklada s predmétem svého zkoumani.

Je vSeobecné akceptovano, zZe jakakoli historickdA vypravéni obsahuji
neredukovatelny a nevymazatelny prvek interpretace“ (White 2010: 69). Tuto
zakladni tezi zastava kromé H. Whitea cel4 rada badateli. R. Barthes o vypravéni
v obecném smyslu fika: ,Nositelem vypravéni mlize byt artikulovany jazyk v tstni
nebo psané podobé, obraz staticky nebo pohyblivy, gesto nebo usporadani smés
vSech dohromady; je pritomno v mytu, legend€, bajce, povidce, novele, epopeji,
historii, tragédii, dramatu, komedii, pantomimé, v malovaném obraze, vitrazi,
filmu, obrazkovych seridlech, novinovych zpravach, rozhovoru. Navic je (...)
vypravéeni pritomno ve vSech obdobich, na vS§ech mistech, ve vSech spoleé¢nostech;
vypravéni se rodi se samym pocatkem déjin lidstva; neni a nikde nebyla Zadna
lidska pospolitost bez vypravéni; (...) vypravéni (...) je mezinarodni, nadcasové,
transkulturni, vypravéni je prosté zde jako sam zivot® (2002: 9). TentyZz autor
v roce 1967 navrhl pohlédnout na historické psani jako na uréity typ narativniho
diskursu a prezkoumat jeho vztah k narativu fikénimu. ,Vypravéni o minulych

udalostech, jez je v nasi kulture pocinaje starymi Reky podrobovano sankcionovani
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ze strany historické ,védy“, opatfovano nezbytné nutnou zarukou ,skutec¢nosti®,
ospravedliiovano ,racionalnimi“ vykladovymi principy, tedy je tato narace néjakym
svym specifickym rysem, n€jakou nezpochybnitelnou pertinenci skute¢né odlisna
od narace imaginarni, jak ji miizeme nalézt v eposu, romanu, dramatu?“ (Barthes
2007: 815). L. Dolezel shrnuje nasledné zaveéry Barthesovy studie do dvou kroki,
které jsou podle jeho néazoru pateri postmoderni vyzvy historiografie: ,Aby
historiografie ucinila sviij diskurs smysluplny a presvédcivy, uchyluje se k narativu.
Narativ je zastupce referentu — ,reality“. Historie prebird narativ z fikce, kde byl
vyvinut. Narativni historie je nerozeznatelna od narativni fikce“ (Dolezel 2008:
28). S témito zaveéry souzni i nazor H. Whitea, ktery v samém tvodu své zasadni
prace Metahistorie tika: ,Nejzjevn€ji je historické dilo jazykovou strukturou ve

formé diskursu narativni prozy, a tak k nému také pristupuji“ (2011: 9).

Jak uz jsem tedy konstatoval, ,historické vypravéni je nezbytné kombinaci
adekvatné i neadekvatné vysvétlenych udalosti, sniSkou prokazanych i
dohadovanych faktii a zaroven reprezentaci, jez je interpretaci a zaroven takovou
interpretaci, jez si narokuje byt vysvétlenim celého procesu zrcadlicitho se ve
vypraveéni“ (White 2010: 69). White dale pripomind, Ze skutec¢nost, ze historické
vyklady nejsou nic jiného nez interpretace, vyhlasuji i nékteri dalsi kritikové
historiografie (Ibid.: 75). Interpretace pak hraje v historiografii dtlezitou tlohu
kvili objektivité, o kterou historik usiluje. Podle F. Nietzscheho ale nejde o
objektivitu védeckou, nybrz spiSe o objektivitu charakteristickou pro umélce,
jmenovité dramatika. Historikovym twkolem je podle Nietzscheho myslet
dramaticky a autor dokonce tvrdi, Ze si dokaze predstavit ,déjepisectvi, které
v sobé nema ani kapku prosté empirické pravdy, a prece by si smélo nejvyssi

meérou ¢init narok na privlastek objektivnosti " (Nietzsche 1992: 124).

H. White odkazuje casto k francouzskému etnologovi a jednomu z prednich
predstavitelii strukturalismu C. Lévi-Straussovi. Lévi-Strauss se problematikou
historiografie zabyval spiSe okrajové, jeho tvahy jsou viceméné integralni soucasti
rozsahlejsich praci, a jeho postrehy jsou tedy nutné roztrouseny v jeho dile. Jeho
zavéry jsou ovSem jen obtizné€ prehlédnutelné a i dnes vyznivaji do znacné miry
kontroverzné. Lévi-Strauss kritizuje jistou predsudecnost historiografi pramenici

zjisté ,fetiSizace stézejni vlastnosti historiografie, totiz jeji diachronické
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perspektivy: ,Reklo by se, ze ¢asova dimenze se (...) t&si zvlastni prestizi, jako
kdyby diachronie fundovala urc¢ity typ inteligibility, ktery je nejenom nadrazeny
tomu, jejz prinasi synchronie, ale ktery je zejména specific¢téji lidsky“ (Lévi-Strauss
1996: 310—311). Privilegovani historie na tkor dalsich spoleé¢enskych véd pak vedlo
Lévi-Strausse ke zdliraznéni skuteénosti, Ze sdm pojem historického faktu v sobé
obsahuje dvoji antinomii. Historicky fakt totiz neni dan o nic vic nez fakta ostatni —
kazda historicka epizoda se rozpada do celé rady psychickych a individuélnich
procesii, které jsou projevem nevédomych déji, které zase pozistavaji z jevi
cerebralnich, hormonalnich a nervovych. Tyto jevy déale odkazuji na fyzikalni ¢i
chemické procesy. Historicky fakt tedy konstituuje abstrakci sam historik a
existuje zde nebezpedi nekonecné regrese. Totéz plati i o vybéru historického faktu.
Historik i historicky éinitel tedy musi volit, izolovat a vymezovat, protoze uplna

historie by znamenala jen pouhy chaos (ibid.: 311—-312).

Podle Lévi-Strausse je tedy historie nucena k vybéru oblasti, epoch i skupin lidi,
jimz pak dava vystoupit coby ,,oddélenym Gtvariim na pozadi kontinua, jez je dobré
prave jen k tomu, aby tvorilo toto pozadi.“ MozZnosti historie jsou navic podminény
skutecnosti, ze urcity soubor udalosti ma v daném obdobi priblizn€ stejny vyznam
pro jistou skupinu jednotlivci. Historie pak tedy neni historii v absolutnim smyslu,
nybrz jde vzdy o historii ur¢enou nékomu. Historie je vzdy stranicka a zlistava

nevyhnutelné parcialni, coz je opét jen jista forma stranickosti (ibid.: 312—313).

»Vzdor pravé tak zasluznym jako nezbytnym snahdm o nabyti jiné povahy musi
prozirava historie ptiznat, Ze se nikdy Gplné nezbavi charakteru mytu,“ vyjadril se
zcela pregnantné C. Lévi-Strauss (2006: 25). Naznadil tim smér, kterym se ubiraly
uvahy H. Whitea i dalSich badatelii. N. Frye — patrné nejvétsi Whitetv inspirator —
napsal vuvaze o metahistorické spekulaci u Hegela, Marxe a Spenglera: ,Kdyz
historiktiv projekt dosdhne urcitého bodu pochopitelnosti, shledavame, Ze nabyva
az mytického tvaru a strukturou se blizi poezii“ (Frye 2009: 53—54). Frye si je sice
védom rozdili mezi poezii a historiografii, ale soucasné si uvédomuje, jak jsou si
vzajemné podobné. Podle Frye se tedy da rici, Ze podobné jako basnicka fikce i
historicka reprezentace se ¢tenaiiim nabizi jako vérohodna reprezentace svéta diky
implicitnimu odkazu na ty predzanrové struktury neboli archetypalni pribéhové

formy, které definuji modality literarniho bohatstvi dané kultury (Frye 2003: 183).
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Na zakladé této Fryeovy argumentaci pak White usuzuje, Ze diskutovana
sinterpretace v historii spoc¢iva ve vytvoreni déjové struktury pro sekvenci udalosti,
takze se coby pochopitelny proces vyjevuji prostiednictvim ztvarnéni do podoby
pribéhu urcitého typu.“ Stejnou udalost pak mtze jeden historik vyliéit coby
tragédii, zatimco jiny jako komedii ¢i romanci. ,,Takto pribéh, ktery historik idajné
nachazi v historickém zaznamu, anticipuje zdpletku, ve které jsou udalosti
nakonec odhaleny jako udalosti obsahujici rozpoznatelnou strukturu vztahii
specificky mytického druhu. V této souvislosti navazuje H. White na praci N. Frye a
k4, Ze v kazdém historickém dile mizeme nalézt nejméné dvé roviny interpretace
— jednak historik vytvari pribéh na zakladé kroniky a jednak za pomoci narativni
techniky identifikuje jisty druh pribéhu. Tento pribéh, ktery pak vypravi, mtize mit
charakter komedie, tragédie, romance nebo satiry (White 2010: s.12—13). Diiraz
pak White klade pravé na druhou rovinu interpretace. Historik musi podle ného
scerpat ze studnice kulturnich mythoi a na jejich zakladé konstituovat fakta, ktera
by tvorila pribéh urcitého druhu, a zaroven se musi odvolavat na stejnou studnici
mythoi vmyslich svych ¢tenart, aby své vyklady minulosti obdaril odérem

vyznamu nebo smyslu“ (ibid.: s. 15).

Shrneme-li vySe zminéné teze a zavéry, miuZeme konstatovat, ze White
predpoklada postup historiografie ve trech krocich. Nejprve jsou historické
udalosti usporadany do sledu ve formé kroniky, poté je kronika transformovana
v pribéh a nakonec se pribéhu dostava vyznamu tim, Ze je strukturovan v syzet.
Pravé treti krok je nejdilezitéjsi, nejobtizn€jsi a nejzodpovédnéjsi
historiografickou operaci, protoze se jedna o zakoddovani pribéhu coby urcitého
specifického druhu (Dolezel 2008: 29). RozliSeni charakteru piibéhu do ctyr
sarchetypalnich® zplisobi psani — romance, tragédie, komedie a satiry -
dokumentoval White ve svém stéZejnim dile na prikladu ctyt historiki 19. stoleti:

Micheletovi, Rankem, Tocquevillovi a Burckhardtovi (White 2011).

Zaméime tedy nyni pozornost ke dvéma dokumentarnim filmim, které

zaznamenavaji zivotni (a sportovni) drahy dvou vyznamnych svétovych sportovcei.
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4.2.1. Senna

Dokumentarni film Senna byl natocen (respektive editovan) vroce 2010
vprodukeci studia Working Title Films, jeho distribuce se ujala spolec¢nost
Universal. Vypravi ptribéh kariéry automobilového zavodnika Ayrtona Senny od
jeho odchodu z Brazilie do Evropy, jimZz hodlal sméfovat svou kariéru smérem
k motoristické kategorii formule 1, az po jeho tragickou smrt béhem Velké ceny
San Marina na okruhu vitalské Imole vkvétnu 1994. Zpisob, jakym byl film
distribuovan, vzbudil (zvlasté v Evropé) rozpaky. Premiéra filmu se uskutecnila na
podzim roku 2010 soubézné v Sennové domovské Brazilii a také v Japonsku, kde
byl zavodnik mimotadné obliben. Vnoru 2011 ziskal film divackou cenu
v kategorii dokumentu na vSeobecné cenéném festivalu nezavislé kinematografie
v americkém Sundance. Sama skutecnost, zZe takovou cenu ziskal prave ve
Spojenych statech, ukazuje na silny archetypalni potencial, jimz film disponuje.
Automobilové zavody tridy formule 1 maji v USA mizivou popularitu (nahrazuji je
americké formulové série) a v dobé vzniku filmu se v USA nekonal ani jeden zavod

serialu Fi1.

Evropské premiéry filmu byly naplanovany v terminech, které korespondovaly
s terminy konani velkych cen F1 v jednotlivych evropskych zemich, coz ve vétSiné
pripadii znamenalo az letni mésice roku 2011. Soucasné to také ukazovalo na fakt,
ze se distributofi cilené zamétruji na divaky zrfad motoristickych nadSenci.
Mezitim ovSem vySel film v Japonsku a Brazilii na DVD, coz znamenalo takika
okamzité nelegalni umisténi filmu na internet, odkud jej cela fada zajemct
ziskavala jiz v pribéhu biezna 2011. O tom, jak Siroké publikum byl film schopen
oslovit, vypovid4 napiiklad i jeho profil na webovych strankach Cesko-slovenské
filmové databaze. V ¢ervenci 2011, tedy v dob€, kdy film Senna nebyl v nasi zemi
prakticky legalné shlédnutelny, zabiraly divacké komentarte celé ¢tyri stranky a film
mél podle hodnoceni divaki koeficient celych 90%19. K tak vysokému hodnoceni je
tieba podotknout, Ze na zmin&nych strankach CSFD se k filmim vyjadiuji vesmés

cinefilové, respektive divaci, které spojuje zajem o film, nikoli zdjem o tzkou

19 Cesko-Slovenska filmova databaze [online databaze] [cit. 2011-7-28], dostupné z:
http://www.csfd.cz/film/291617-senna/
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nema vinou smrtelné nehody Sanci pripadné legendu narusit.

Mytologického potencialu Sennova Zivota a smrti si ostatné filmari vSimli jiz pred
vznikem analyzovaného filmu. Pfipomenme, Ze se tak Senna mimo jiné objevil po
boku Sharon Tateové, Ernesta Che Guevary ¢i Jurije Gagarina v seridlu Posledni
dny Zivota slavniych (Final Days of an Icon, 2005). Zde tviirci rekapitulovali
Sennovu kariéru, ale soucasné se zabyvali zdvodnim vikendem Sennovy posledni
velké ceny a detailné popisovali pribéh udalosti tragického vikendu. P¥ic¢iny jeho

smrtelné havarie ale z ¢isté technického hlediska analyzoval napriklad i jeden
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z dild serialu Seismic Seconds (2001) vysilaném na kanalu National Geographic.
Nékolik dokumentti o Sennovi ale vzniklo jiz za jeho Zivota a po jeho smrti byly pak
tyto filmy znovuvydavany v souborech s dal§imi filmy a audiovizualnimi raritami
ze zavodnikova zivota. Prikladem muze byt dvoudiskové DVD uvedené na trh pod
nazvem The Official Tribute to Senna 1960—1994, které bylo vydano pri prilezitosti

desatého vyroc¢i Sennovy smrti.

Film Senna je v podobé pro kinodistribuci sestaven vyhradné z dobovych zabért
doprovazenych stfidavé pivodnim komentarem a pro film porizenymi komentari
sportovnich novinaiti, odborniki a lidi spjatych s prostfedim formule 1. Film
ovSem existuje i vrozsirené verzi (dostupné na Blu-ray disku), jejiz stopaz je o
celou hodinu delsi. V této rozsirené verzi jsou zarazeny dalsi natocené komentare
sportovnich komentatord a publicistd, ale tfeba i Sennova thlavniho soupeie
Alaina Prosta, nebo Rona Dennise, nékdejSiho $éfa staje McLaren, kde Senna
dosahl nejvétsich tspéchi. Vypovédim téchto osob je vénovan daleko Sirsi prostor
a do promluvy A. Prosta dokonce aktivné vstupuji pfipominkami a otazkami tvtirci
filmu. VSechny vypovédi jsou ovSsem snimany statickou kamerou a z filmaiského
hlediska tak jde o zakomponovani ,,mluvicich hlav* do kompaktniho a promyslené
sestfihaného ptivodniho filmu. Z vyrobniho hlediska jde tedy o sttihovy film
s dotackami. Toto rozsifeni filmu je z¢asti rusivé. Vybér zabért a jejich sestaveni
do sekvenci je u kratsi verze filmu velmi plsobivé sladéno shudebnim
doprovodem a vloZené pasaze tuto integritu narusuji — misty prerusuji prave i
hudebni doprovod. Jinou véci je skutecnost, Ze je doplnénymi zabéry, respektive
vypovédmi, naruSena rétorika a charakter vypovédi celého filmu. Ktéto

problematice se vSak jesté vratime.

Zéakladni verze filmu sestavena — jak uz bylo feceno — pouze z archivnich zabéri je
sloZzena do podoby kompaktniho, gradujiciho pribéhu, jehoz scénair — napsany
scenaristou Manishem Pandeyem — si nijak nezada s pribéhem fiktivnim. Byt se
nejedna o historiografické literarni dilo, nybrz o text filmovy, miiZeme nazorné
sledovat postup, ktery — jak jsme jiz uvedli vySe — H. White od historiografie
ocekava. Tedy usporadani udalosti do casového sledu, poté jejich transformaci

vpribéh a nasledné strukturovani pribéhu v syzet. Sevienosti a narativni
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pusobivosti dosahuje film predevsim preciznim vybérem archivniho materialuze,
jeho chronologickym fazenim a také zarazenim do predem vytvoreného kontextu.
Film se tak prakticky nevénuje Sennovu détstvi. Jeho juvenilni faze zivota je
prezentovana vsamém uvodu filmu, kdy sledujeme Sennovo zavodéni na
motokarach a slysime jeho hlas, ktery toto obdobi komentuje coby dobu ,cistého
zavodéni, Cistého jezdéni“. Takovy tvod filmu sugeruje Sennu jako zavodnika
odevzdy; film nezadina in medias res, hrdina je sice teprve na pocatku své zarivé

drahy, ale piisobi, jako by byl k takové draze predurcen.

Autori prezentuji Sennovu kariéru v linearni perspektive, ale soucasné dikladné
vyuzivaji narativniho potencialu dil¢ich epizod — konkrétnich sportovnich stret —
a s oblibou je stavi do vzajemné souvisejicich postaveni. Takové epizody urcuje
predevsim misto, kde se odehravaji. Toto teritorium totiz k sobé vaze specifické
atributy, které nasledné licené epizodé dodéavaji nezameénitelny a snadno
zapamatovatelny charakter. Fabule filmu je pak do jisté miry postavena pravé na
syzetu tvoreném, respektive redukovaném na takové dil¢i epizody, a soucasné

prresné odpovida rozvrzeni sportovnich fabulizt.

Nékolik klicovych epizod se tak odehrava béhem Velkych cen Japonska v Suzuce.
Toto misto, kde se rozhodovalo o titulu mistra svéta ve ctyfech po sobé
nasledujicich letech, je krucidlnim bodem, do néhoz je viceméné redukovano

zobrazeni sportu, respektive zavodéni samého.

Po Gvodni ¢asti filmu, ktera reprezentuje fabuli vzestupu, nasleduje ¢ast licici
obdobi obhajob dobytych tispéchii. Pritom jiz neni mozné objektivné zvysit kvalitu

uspéchu — cilem je nyni ,pouze“ kvantitativni rozsirovani dobytych vitézstviz2.

20 Ho . " . . . v s v o o " v v v v o v s v
Plsobivost filmu je dana i skutecnosti, Ze byl tvlrcim filmu umoznéno vyuzit i dosud nezverejnéné zabéry
z archivu spravovaného Berniem Ecclestonem, ale tfeba i materidly z rodinného archivu rodiny Sennovych.

2 Zlomovym momentem Uvodni — iniciacni ¢asti filmu je napfiklad Velka cena Monaka 1984, kde se Senna
poprvé utkava se svym osudovym antipodem — Francouzem Alainem Prostem. Zavod, pfedc¢asné ukonceny
ve chvili, kdy se Senna nezadrzitelné pfiblizoval vedoucimu Prostovi, znamenal pro Sennu nejen prvni
uspéch ve formuli 1, ale také prvni kfivdu. Dil¢i pokus o vypofadani se s touto kfivdou predstavuje zavod na
stejném misté o Ctyti roky pozdéji, v némz Senna nesmyslIné zvySoval svlj naskok a v zavéru havaroval.

2 Specifické, protoZe pro Sennu nesmirné dileZité, bylo v tomto ohledu vitézstvi v domaci Velké cené
Brazilie 1991. Slo vlastné o posledni , kvalitativni“ progres ve vy¢tu Sennovych Uspéchil, protoze Senna po
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Treti c¢asti filmu, odpovidajici fabuli padu z vrcholu, je pak obdobi sportovnich
netspéchii zavinénych predevsim technickym zaostiavanim jeho vozuzs. Ctvrta,
zaveérefna C¢ast odpovida fabuli comebacku i specifické fabuli souboje se smrti24.
Tato ¢ast obsahuje pasaze bez doprovodu hudby s dosud nezverejnénymi zabéry,

které plisobi syrovym a souéasné velmi intimnim dojmem?25.

Film ale uzavira Senntiv monolog, ktery divak zaslechl jiz na samém zac¢atku. Jde o
repliku na novinarsky dotaz, na n€jz Senna odpovida vzpominkou na samé pocatky
svého zavodéni. Ve své mysli se tak sportovec, ktery dosahl samého vrcholu, znovu
vraci do doby — nepochybné c¢astecné idealizované — kdy $lo o ,Cisté jezdéni, Cisté
zavodéni®, kdy jesté nebyly ve hie ,zadna politika a zaddné penize“. Na samém

konci Sennova piibéhu se tak vracime do juvenilni faze sportovcova Zivota, do faze

Uspéchu pred svym narodem nesmirné touZil a jeho vitézstvi nabylo kvili technickym problém(m takika
heroickych rysa.

>3 obdobi, ve kterém Senna vinou zavedeni dlleZitych elektronickych prvkl do vybavy voz{ nékterych

specifickych tratich ¢i za obtiZznych povétrnostnich podminek, které kompenzovaly technickou pfevahu
konkurence, predvést nékolik svych nejlepsich vykonU. Ani to ale zdaleka nestacilo k tomu, aby se Prostovi,
ktery startoval v nejlepsim tehdejsim voze williams, viibec pfibliZil. Zasadni zména, ke které se odhodlal, jej
pfivedla v roce 1994 ze stdje McLaren, kde pUsobil od roku 1988, do staje Williams, odkud ovsem svym
prichodem, respektive zakulisnimi tlaky dodavatele motort, vypudil Prosta. Ten po nuceném odchodu
ukoncil svou sportovni kariéru.

% Tato &ast zachycuje zavodni vikend Velké ceny San Marina 1994 v italské Imole. Sennovo setkani se smrti,
traktované ve filmu tfemi déjstvimi, zde vrcholi pravé tretim aktem. Tento akt se ovSem odehrava znovu ve
tfech stupnich. V patec¢nim tréninku nejprve tézce havaroval Sennv krajan, mlady zavodnik Rubens
Barrichello. Nehoda Sennou otfasla, ale Barrichello vyvazl jen s lehkymi zranénimi. V sobotni kvalifikaci
nasledovala havarie rakouského jezdce Rolanda Ratzenbergera, jejiz nasledky jiz byly tragické. Senna je tak
poprvé ve své kariéfe konfrontovan se smrti na zavodni draze. Nedélni zavod pfinesl hned po startu dalsi
nehodu dvou vozl. Zavod byl neutralizovan zavadécim vozem a po odklizeni trosek znovu restartovan

v Sestém kole. V sedmém kole vyjel Senniv viz v zataéce Tamburello z drahy a narazil do zdi. Senna utrpél
vaina poranéni hlavy, kterym o nékolik hodin pozdéji podlehl.

*> pikladem mize byt sekvence zabér(, ktera zachycuje Sennu sledujiciho na televizni obrazovce
Ratzenbergerovu havarii. Celkovy dojem doplnuje adekvatni hudebni doprovod, ktery je ovsem potlacen a
stfidan autentickymi zvuky naraz( a havarii — zvuky, jez v béZzném televiznim prenosu nema divak moznost
postrehnout.
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jakéhosi idealniho bezéasi, doby, kdy sport sdm jako by existoval jen v idealni ¢isté

formé=26.

Pohlédneme-li na film Senna zhlediska historiografického, je na prvni pohled
zrejmé, Ze se jedna o dilo, které vyuziva archivni material vybérové a sestavuje
vybrané zabéry do smysluplného, ale stranicky jasné deklarovaného narativu. Ve
vypovédich zaznivajicich coby zvukovy podkres nenalezneme prakticky zadna
negativni hodnoceni, byt jsou komentovany i ¢iny za hranici fair play. Tato sama o
sobé dostate¢né vymluvna mytologizujici rétorika je ale podporena, ba dokonce co
do ucinnosti prekonavana vybérem autentickych archivnich zabért a jejich

sefazenim do specifického syzZetu.

V pripadé dokumentarniho filmu Senna mame pred sebou kompaktni filmové dilo,
které nepochybné aspiruje na statut jakéhosi Sennova oficidlniho filmového
portrétu s nepochybnou historiografickou kvalitou a soucasné i rezignaci na
skuteéné kritické zhodnoceni jeho zivota. Jestlize H. White uplatiiuje
na historiograficka dila nékteré prvky metodologie N. Frye, nebude jisté od véci

pokusit se alesporn ¢asteéné aplikovat tyto nastroje i na film Senna.

Frye chape literaturu jako systém viceméné nezavisly na osobnosti autora a na
historii. Kontextem dila (v nasem pripadé filmového dila) je literarni a kulturni
tradice, ktera ovliviiuje zptsob psani (zplisob psani scénaie, respektive rezie) a
vnimani. Strukturujici prvky vnimani a psani oznacuje Frye jako archetypy.
Archetyp pak definuje jako symbol, vétSinou se opakujici obraz, ktery pomaha
»Sjednocovat a integrovat nasi literarni zkuSenost.“ V nejzreteln€jsi podobé jsou
archetypy obsazeny v mytech. Mytus je pak zakladni literarni formou, z niz
literatura vzesla a do niz se vraci. Frye zajima namisto jednotlivych literarnich
textl usporadanost vSech textii dosud vytvorenych a je presvédcen, Ze nové
vznikajici texty se prifazuji k jiz existujicim elementarnim archetypim, jez

vyjadiuji zakladni rozméry mytu lidské zkuSenosti. Zakladnim postupem Fryeova

?® Je tfeba dodat, Ze film pres svij celovecerni format a pres skutecnost, Ze je slozen vyhradné z archivnich
materiall, neobsahuje nékteré z nejproslulejsich televiznich zabérd. Nékteré z téchto sekvenci jsou vyuZity
béhem zavérecnych titulkdl, kdy je i za pomoci hudebniho doprovodu radikdlné zménéno patetické ladéni
zavérelné ¢asti.
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konceptu je Kkategorizace: pétice prvotnich zplisobti zobrazeni — myticky,
romanticky, vysoce mimeticky, nizce mimeticky, ironicky — zahrnuje v sobé jak
tematicky (encyklopedicky nebo epizodicky), tak fikéni (tragicky ¢i komicky)
aspekt. Nasleduje déleni symbolickych vyznamii na pét zakladnich fazi a rozélenéni
archetypalni imaginace na vyznam a vypraveéni. Vypravéni se pak odrazi v
zakladnich narativnich typech: romanci, komedii, tragédii, satife a ironii. To vSe

spole¢né utvari zakladni zanry.

JestliZe je hrdina svym ptivodem nadiazen ostatnim lidem a okolnimu svétu, jde o
bozZskou bytost a ptib€h o ném se nazyva mytus. Vynika-li hrdina nad ostatni lidi i
okolni prostiedi schopnostmi, jde o hrdinu romance. Je-li nadiazen ostatnim
lidem, ale nikoli svému prostiedi, jde o viidce. Je to hrdina vy$siho mimetického
modu, nejcéasteji realizovaném v epice a tragédii. Jestlize hrdina nestoji ani nad
ostatnimi lidmi, ani nad prostiredim, je jednim z nés. Jde pak o hrdinu nizsiho
mimetického modu, ktery se objevuje v komedii a realistické literatute. Pokud
hrdina nedosahuje inteligenci a schopnostmi nasi arovné, pak nalezi do modu

ironického.

Kulturnimu textu vztahujicimu se k Sennové kariéfe lze snad prirknout
charakteristiku romance (Dékanovsky 2008: 130—-131). Podle vSech znaki, které
Frye romanci, tedy ,mythu léta“ pricitd, se zda, Ze zvolena charakteristika
odpovida i filmovému dokumentu. Podle Frye je ,zdkladnim déjovym prvkem
dobrodruzstvi, coz predpokladd u romance ,prirozené sekvencni a procesuélni
formu“ (Frye 2003: 216). Romance se v literarni podobé omezuje na ,fadu diléich
dobrodruzstvi sméfujicich k hlavnimu a rozhodujicimu dobrodruzstvi, obvykle
ohldSenému uz na zadatku, jehoz dovrseni ptibéh uzavira“. Za dokonalou formu
romance povazuje Frye uspésné hledani. Takovou formu tvori tii hlavni stadia:
sstadium nebezpecéné cesty a pocatecnich mensSich dobrodruzstvi; rozhodujici
souboj — zpravidla néjaka bitva, vniZ musi zemfit hrdina nebo jeho nepfritel,
piipadné oba dva — a povySeni hrdiny“ (ibid.: 217). Pohlédneme-li na Senntiv
pribéh vypravény filmem, shleddme naprosto totoznou strukturu. Frye tato tri
stadia pojmenovava reckymi nazvy agon neboli konflikt, pathos ¢ili smrtelny zapas

a anagnorisis, tedy rozpoznani hrdiny, byt své hrdinské ¢iny neptezije (ibid.).
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Ve filmu Senna miiZeme nalézt sekvence sestfihané do podoby, ktera je vlastni spiSe filmu fikénimu.
Kromé zachyceni Sennovy reakce na smrtelnou nehodu kolegy (vlevo nahoie) jde predev§im 0 chvile
pied startem osudného zavodu se zabéry na tehdejsiho $éflékaie F1 Sida Watkinse, jenZ se stane
svédkem Sennova skonu, stfidané zabéry do Sennovy tvare. Watkins pisobi pfi nasazovani ochranné
prilby unavenym dojmem, v Sennové tvari vidime frustraci a nechut’ k zavodéni spiSe neZ znamky
predstartovni nervozity. Havarie samotna je prezentovana i skrze znepokojeny vyraz nékdejsiho rivala
Prosta (vlevo dole) ¢i skrze televizni médium. Tyto zabéry zpiisobem vlastnim hranému filmu
vykresluji stisnénou atmosféru nestastného vikendu a anticipuji tragické vyvrcholeni velké ceny.

Pozoruhodné je i to, Ze trojdilna struktura nachazi podle Frye ohlas i v mnoha
dil¢ich rysech romance. Frye uvadi priklad tretiho syna coby tspé$Sného hrdiny
vydavajiciho se na cestu treti v poradi, ktery byva tspésny az napotteti (ibid.). Tato
triadickd struktura je obsazena i ve zkoumaném filmu. Sennova konfrontace
s nebezpecim je rovnéz prezentovana ve trech postupnych krocich — tézka
Donnellyho havarie, Sennova havarie v Mexiku a posléze tragicka nehoda v Imole.

Samotny tragicky vikend Velké ceny San Marina se také odehrava ve trech
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postupnych krocich: tézka nehoda Rubense Barrichella v pate¢nim tréninku, smrt
Rolanda Ratzenbergera v sobotni kvalifikaci a kone¢né Sennova smrt v nedélnim
zavodé. Zatimco druhy zminény priklad se autortim nabidl sAm prostou shodou
okolnosti, prvni zminéna tridda by mohla byt prezentovana i s vyuzitim jinych
udélosti, respektive by mohla byt sestavena z vice nez tfi podobnych prihod. Toto
rozsireni by dokonce bylo z historiografického pohledu spravnéjsi a presné€jsi. Tim

by ovSem byla sila trojiho stadia zdsadn€ oslabena.

Také nékteré dalsi rysy filmu odpovidaji charakteristice romance. Stadium
konfliktu neboli agénu predpokladi kromeé protagonisty (hrdiny) i antagonistu ¢ili
nepiitele. Nepiitelem miize byt obycejna lidska bytost. ,Cim vice se ale bude
romance blizit mytu, tim vice boZskych atributt bude pripisovano hrdinovi a tim
vice démonickych mytickych vlastnosti ziska nepritel (ibid.: 218). Ve filmu Senna
jsou ostatni soupefi vesmés ignorovani az na Alaina Prosta, ktery je ovSem
zobrazen coby intrikan, vyuzivajici k souboji se Sennou i jiné nez jen sportovni
prostiedky — predev§im politické zakulisni tahy. Podle Frye se v romanci vse
soustiedi pravé na souboj hrdiny s nepritelem a ,hodnoty ¢tenafova svéta tzce
souviseji s hrdinou. Hrdina romance je tak obdobou mytického Mesiase C¢i
osvoboditele, jenz prichazi z vyssiho svéta, a jeho nepritel je obdobou démonickych
sil svéta nizsiho. Jejich konflikt se vS§ak odehrava v nasem prostfednim svété nebo
se ho alespon tyka“ (ibid.). Senna je ve filmu prezentovan coby idealisticky,
talentovany, duchovné zalozeny muz. Tedy podobné jako hrdina romance je Senna
svazan sjarem, usvitem, fadem, svéZesti a mladim. Prost je oproti tomu
predstaven jako zkuSeny matador, jenz se ataklim Senny na své postaveni urputné
brani a kobrané vyuzivd vSech prostredki. Je tak identifikovan s postavou
nepritele, ktera je ztotoznovana se zimou, temnotou, s neplodnosti a starim. Série
jejich souboji vrcholi smrti obou. V Prostové pripadé jde o symbolickou smrt —
Senna jej nejen porazi, ale dokonce jej vypudi z prostiedi F1, a ukon¢i tak jeho
kariéru. Tato skutecnost znamend ale smrt i pro ného — tentokrat ovSem
v doslovném smyslu. Paradoxné rozéarovan z prostredi, které vybojoval na svém
protivnikovi, a demotivovan jeho nepritomnosti umira jen n€kolik mésicii po

souperove odchodu.
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V ¢éasti filmu zachycujici tragicky italsky vikend lze Sennovi priradit rovnéz
charakteristiku hrdiny vysokého mimetického modu, tedy epiky ¢i tragédie. Takovy
hrdina je svym postavenim nadrazen lidem, nikoli vSak svému prirozenému
prostiedi. Jeho moc, city apod. jsou vétsi nez naSe, ale jeho chovani podléha
spolecenské kritice a radu prirody (Frye 2003: 241). Tato charakteristika vystoupi
do popredi zvlasté ve chvili, kdy je pasaz vrcholici tragickou nehodou stridana
scénami transportu Sennovy rakve do rodné zemé a naslednym smuteénim

privodem.

Zminoval jsem existenci prodlouzené verze filmu, v niz rozsahlejsi vypovédi postav
spjatych s prostiredim F1 (novinari, komentatori, majitelé tymi i rozsahla vypovéd
Alaina Prosta samého) vyrazné zasahuji do stiihové skladby filmu a misty jejich
zarazeni rozrusuje i zvukovou, predevS§im hudebni linku. Soucdasné ale vesmés
zvySuji historiografickou hodnotu dila, byt lze tyto promluvy hodnotit spise
optikou oralni historie. Jistou vyjimkou je zavére¢na vypovéd novinafe Johna
Bisignana, zatazena do c¢asti filmu, kterou jsem oznacdil jako epilog. Pokud se ale
budeme drzet rozvrzeni romance do tii strukturnich ¢asti, patii tato promluva do
faze anagnorisis, tedy faze rozpoznani hrdiny. Bisignanova vypovéd v sobé nese
natolik vymluvny mytiza¢ni potencial, ze prekonava i plisobivé sestfihany
autenticky material louceni se Sennou, na néjz se omezovala ptivodni verze. ,,Byl to
mij idol. Reprezentoval celou Brazilii,“ fik& mlada placici divka, prihliZejici
smuteéni koloné na dobovém zaznamu. ,Brazilci pottebuji jidlo, vzdélani,
zdravotni péci a trochu radosti. Tu radost nam ted vzali, fika Zena stredniho véku
pri téZze prilezitosti. Metaforické ztotoznéni zemielého sportovce s abstraktnim
pojmem radosti, kterou Senna prinasel svym krajantim s Zeleznou pravidelnosti, je
nejlepsim dokladem jeho vyznamu, ktery v o€ich obycejnych Brazilci zaujimal a
ktery nasledné prispél kjeho mytizaci. John Bisignano ostatné prezentuje tuto

mytizaci zcela explicitnim zptisobem27.

7 Ve své vypovédi, béhem niz je na filmovém zdaznamu patrné jeho pohnuti, fika: ,Pro vSechny ty lidi
v Brazilii, pro vSechny jeho fanousky po celém svété zlstane navidy mlady. Ayrton Senna bude vZdy rychly.
Nikdy nezestarne. Vzdy bude Sampionem Brazilie a celého svéta. Pretrvavajici smutek je i dnes asi nejlepsim
dlikazem toho, co dokazal. Kdyz potkdm Brazilce, hned musim fict: Znal jsem Ayrtona Sennu a stokrat jsem
s nim délal interview. U&astnil jsem se plavby po Nilu, kde spolu se mnou a mou Zenou cestovalo tFiatficet
Brazilc(. Jednomu z nich jsem se zminil, Ze jsem mnohokrat délal interview s Ayrtonem Sennou. BEhem
pristiho tydne za mnou pfisel kazdy z téch lidi. Museli mluvit s nékym, kdo mluvil s Ayrtonem Sennou.
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O tom, jak rafinované (a tedy zcela zamérné€) je provadéna Sennova mytizace i
v dil¢ich rysech, svédéi zptisob, jakym je ve filmu traktovan jeho vztah k Zenam.
Prvni obdiv Zen podle filmu ziskava ve chvili svého prvniho vitézstvi nad Prostem
v roce 1988. Jako by byl zisk titulu mistra svéta odménén i piizni Zeny adekvatni
jeho vlastnimu vyznamu. Sennovo vystoupeni v jakési détské televizni vanocni
show, jejiz hlavni protagonistkou je brazilska zpévacka a herec¢ka Xuxa28, je navic
zavrseno jejimi polibky na Sennovu tvar, které jsou provazeny pranim vseho
nejlepsiho do dalSich, jednotlivé vyjmenovanych let. Zpévaééin posledni polibek
provazi prani v§eho dobrého pro rok 1993. I tuto pozoruhodnou a svym zptisobem
hrozivou nahodilost objevenou vzaznamu bezvyznamného televizniho poradu
tvlirci bezezbytku vyuzili, byt ji nenechaji nijak komentovat, a spoléhaji tak na
divdkovu znalost skutecnosti, Ze Senna zemiel v roce 1994, tedy v prvnim roce,

ktery nebyl zahrnut do ,,polibkovych® prani.

Podstatnéjsi je ale fakt, Ze autori zcela zamléeli skutecnost, Ze Senna byl v dobé
svého prichodu do Evropy jiz Zenaty. Juvenilni fazi kariéry, charakterizovanou
coby jiz zminované idealni bezcasi, dobu sportovni nevinnosti, dobu ,cistého
jezdéni, cistého zavodéni®, absolvoval tedy Senna jako Zenaty muz, nikoliv jako
mladik, jemuz prvni polibky vtiskava televizni diva. To je ovSem
z historiografického hlediska skutecnost, ktera se da jen tézko vysvétlit nutnosti
historikovy volby, vymezovanim z historickych faktii a skutecnosti, ze uplna

historie by znamenala pouhy chaos (Lévi-Strauss 1996: 312—313).

Dokumentarni film Senna predstavuje promysleny a invenéné sestaveny snimek,
ktery postavu hrdiny zobrazuje v podobé, kterd konvenuje obrazu, jenz se kolem
této postavy stacil za Sestnact let od jeho smrti vytvorit. Domnivame se, Ze jde o
film, ktery zcela velmi obratnym zptisobem vyuziva archetypalniho potencialu

kulturniho textu, zobrazujiciho Sennovu osobnost a kariéru, ale soucasné s timto

Dokonce se museli dotknout nékoho, kdo se sam dotkl, kdo si potfasl rukou s Ayrtonem Sennou. Bylo to,
jako bych znal, mluvil, dotkl se a potfasl si rukou s Bohem. A oni museli udélat to samé skrze mé. Byli to lidé,
kterym bylo osm deset let, kdyZz Ayrton vyhraval své tituly. A jako déti je ucili, Ze to byl jeden z nejlepsich
lidi, ktery kdy vlastnil brazilsky pas. (...) Rad bych vidél Ayrtona se svymi détmi a vnoucaty na plazi. Ale umite
si predstavit, Ze slysite ve zpravach: Ayrton Senna podlehl po dlouhém boji rakoviné ve véku padesati let?
Nevim, ale néjakym poetickym, nespravedlivym zplsobem to k nému sedélo, Ze zemfel v zdvodnim voze.”

?® Xuxa, vlastnim jménem Maria da Graga Meneghel (1963), je idajné jednou z nejbohatsich Zen Brazilie.
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potencialem pracuje s maximalni estetickou citlivosti a s citem pro umeérenost a

napéti vlastni spise filmu fiktivnimu.

4.2.2. Véra 68

Dokumentérni film Véra 68 (2012) natodila rezisérka Olga Sommerova jako poctu
nékdej$i gymnastce Vére Céslavské k piilezitosti jejich sedmdesatych narozenin.
Na rozdil od filmu Senna vyuziva rezisérka Sommerova ve svém snimku jak
archivni material, tak i rozhovory a (caste¢né) inscenované scény pripravené prave
pro potieby filmu. Jak uz bylo feéeno, miZzeme film Véra 68 zaradit stejné jako
film Senna do kategorie rétorické formy, nebof vobou pripadech tvirci

argumentuji dostupnymi prostredky, aby divaka presvéddili o své interpretaci.

Véra Caslavska predstavuje nepochybné — stejné jako Ayrton Senna — osobnost,
jejiz vyznam daleko presihl hranice rodné zemé. Jeji sportovni tspéchy prispély
k jejimu ocenéni coby nejlepsi sportovkyné svéta pro rok 1968 a soucasné byla
v tomtéz roce prohlasena za druhou nejpopularnéjsi zenu planety po Jacqueline
Kennedyové-Onassisové. Zasadni rozdil mezi obéma zpodobnénymi Zzivoty dvou
sportovcl spoc¢iva pochopitelné ve skuteénosti, Ze Ayrton Senna zahynul v pouhych
Ctytiatticeti letech a tviirci tak nemohli (a ani nechtéli) hloubéji reflektovat jeho
osobni, civilni Zivot. Véra Céslavskd ukonéila kariéru vroce 1968 v pouhych
Sestadvaceti letech. Ukolem rezisérky tedy bylo zachytit i zbyvajicich vice nez
CtyTicet let jejiho Zivota, ktera jiz se sportovnim Zivotem souvisela pouze nepiimo.
Je tedy zfejmé, Ze si nemohla vystacit pouze s archivnimi materidly, byt se
Caslavska i pozdéji podilela na vefejném Zivoté a existuje tedy Fada materiald

porizenych pro nejrizné€jsi média.

I v ptipadé filmu Véra 68 je Zivotni pribéh hrdinky strukturovan v chronologické
posloupnosti. Prvni c¢ast filmu se zabyvad hrdinfinym détstvim, prvnimi

sportovnimi uspéchy a tuto cast zavrSuje ucast na Olympijskych hrach v Tokiu
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1964, kde Caslavska ziskala tii zlaté medaile2o. Druh4 ¢ast filmu zachycuje
absolutni triumf Céslavské na Olympijskych hrach v Mexiku 1968, kde ziskala ¢tyii

zlaté a dvé stribrné medaileso.

Udalosti, ktera nepochybné prispéla k posileni statusu celoplanetarni celebrity, se
stala svatba Véry Céaslavské, atraktivni Zeny a veletispésné sportovkyné
s olympionikem Josefem Odlozilem, kterd probéhla v nejvétsim mexickém
katolickém chramu Catedral Metropolitana de la Asuncion de Maria. Druh4 cast
filmu pak konéi zminkou o podepsani petice Dva tisice slov a prijetim olympijské
vypravy s Caslavskou v éele na Prazském hradé u prezidenta Ludvika Svobodys!.
Treti ¢ast filmu reflektuje spoledensky sestup Véry Caslavské v dobé normalizace.
V této fazi opousti film jiz zcela sportovni stranku hrdinc¢iny osobnosti a zaméruje
se na jeji dalsi osud. Pravé v této fazi ale soucasné ztraci vypravéni rytmus a
rozpada se do epizodickych zabéri a scén, znichz nékteré souvisi slinkou

vypravéni jen neprimo32. Epilogem filmu, evokujicim (alesporn ¢aste¢nou) katarzi,

*® pozornost je ale upfena ke cviceni na bradlech, kde gymnastka vinou necitlivého vykfiku kolegyné ztratila
koncentraci a neprovedla nejobtiznéjsi prvek své sestavy. PrestoZe to znamenalo ztratu nadéje na jakykoliv
Uspéch, Caslavska obtizny prvek zopakovala, tentokrat ovéem bezchybné. V oéich japonskych divaka tim
ziskala punc hrdinky, ktera se nevzdava za zadnych okolnosti.

30 Hry se staly vyvrcholenim jeji sportovni kariéry, ale jeji fenomenalni uspéch byl umocnén skutecnosti, ze
odjezdu do Mexika predchazela okupace Ceskoslovenska Sovétskym svazem a dalsimi staty Var$avské
smlouvy. Vykony Véry Caslavské tak ziskaly — podobné jako dvé hokejova vitézstvi naeho muzstva nad
Sovétskym svazem na jafe 1969 — symbolicky naboj vitézstvi nad okupaéni moci, nebot nejvaznéjsimi
konkurentkami byly Caslavské pravé gymnastky SSSR.

3! Caslavska, ktera se rozhodla obdarovat Ctyfi hlavni postavy tzv. prazského jara replikami svych Ctyr zlatych
medaili, tak jako by vkladala do rukou predstavitelim politické moci, ktefi jsou ovsem v té dobé jiz v§i moci
zbaveni, symbolicky podil — jakysi amulet, ktery v sobé skryva odvahu, mladi, Cistotu, eleganci i
zodpovédnost — vlastnosti, které heroina doufala prenést na politiky, které obdivovala. Tato pasaz filmu je
jednou z nejplsobivéjsich, nebot sila dobovych zabérd ukazuje politiky — tyto mistry kompromisu — jak

s faleSnymi Usmévy a slovy uznani prijimaji tyto darky, ackoliv v tu chvili jiz nepochybné védi ¢i alespon tusi,
Ze nepodniknou nic, ¢im by si takovou ddvéru zaslouzili. Zmiriované vlastnosti hrdinky jsou zde
konfrontovany se zbabélosti, partajni omezenosti, neschopnosti a velkohubosti muz(, do nichZ narod
vkladal veskeré nadéje.

32 Struéné se tak e rozpad manzelstvi s Josefem OdloZilem, ktery posléze vyustil v rodinnou tragédii.
Listopadové udalosti pfipomind vystoupeni Vaclava Havla, ktery ¢aste¢né komentuje své seznameni se
slavnou sportovkyni i vystoupeni Caslavské na jedné z demonstraci z balkénu Melantrichu. Biografickou
linku, v niz Caslavska vzpomina na své pracovni plisobeni na Hradé, rozméliiuji odbocky, v nichZ se hrdinka
setkdvad s hercem Janem Potmésilem nebo scény z dalSich setkani s japonskymi obéany pfi nejriiznéjsich
prilezitostech.
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jsou tak zabéry z televizniho pirenosu vyhlasovani vysledki ankety Sportovec roku

v roce 2009, kdy Véra Céslavské po dlouhych letech vefejné vystoupila.

Ve filmu Véra 68 je zachyceno i proslulé gesto ,,tichého protestu, kdy Caslavska sklopila
hlavu a odvratila tvar od sovétské vlajky. Ac¢koliv toto gesto neni ve filmu konfrontovano s
jinymi politickymi gesty, jeZ mexicka olympiada p¥inesla, nelze se ubranit srovnani Zensky
elegantniho, uméreného a pravé proto nesmirné pisobivého ¢inu sportovkyné okupované
zemé vic€i vlajce okupanta s okazalym gestem americkych atleti Tommieho Smithe a Johna

Carlose — pozdravem militantniho hnuti Cernych pantert — namifenym viéi vlastni zemi.

Film Veéra 68 osciluje mezi snahou pripomenout publiku nékdejsi slavnou
sportovkyni, jejiz sportovni tspéchy byly hlavni ptic¢inou jeji popularity (byt se jeji

popularita vdobé po ukonceni kariéry odvijela i zjejich obéanskych postoji), a
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snahou prezentovat tutéz osobu coby Zenu s integralnimi Zivotnimi nazory a
postoji. Krucialnim momentem jejiho Zivota je nepochybné rok 1968, v némz se
zasadnim zplisobem stietla sportovni a spolecenska (politicka) linie hrdinéina
zivota. Tento bod obsahuje naraz nékolik redlnych skutkti a udalosti s vyraznym
symbolickym potencidlem. Stretava se tu vrchol hrdinéiny sportovni vykonnosti
potvrzeny ziskem Sesti olympijskych medaili (z toho ¢tyt zlatych) s politickou
katastrofou — okupaci Ceskoslovenska vojsky VarSavské smlouvy a postupnou

likvidaci probouzejici se demokracie.

Hlavnim problémem koncepce filmu Véra 68 je — cynicky receno — skutecnost, ze
jeho protagonistka byla v dobé jeho vzniku nazivu. Vypravéni se tak neustale
vztahuje k soucasnosti a ve filmu vystupuje cel4 fada postav a hrdinc¢inych pratel,
ktera zivotni pribéh slavné sportovkyné komentuje a glosuje. Vybér téchto osob je
ale zcela podrizen predem stanovenému diskurzu. Tyto osoby tak vypovidaji
vyhradné v osobni piitomnosti Céslavské, ktera na né reaguje relativizujicimi a
sebeshazujicimi replikami ¢i tyto promluvy prijim4 svice ¢i méné skryvanymi
rozpaky pramenicimi ponejvice ze skromnosti. Tato praxe je uplatnéna dokonce i
v pripadé archivniho zabéru, vnémz se k osobé Véry Caslavské vyjadiuje Jan
Werich. Je ziejmé, Ze je obsah vypovédi touto strategii permanentni konfrontace
vypovidajiciho s objektem vypovédi vyrazné ovlivnén, zvlasté kdyz se promluva
casto odehrava béhem pratelského posezeni nad sklenici vina ¢i béhem obéda, kdy

ke stolu priseda i rezisérka filmu.

Vyraznym motivem narativni struktury filmu je vztah Véry Caslavské k Japonsku.
Sama Céaslavska vypravi ve filmu nékolikrat o inspiraci, kterou pro ni bylo setkani
s japonskymi gymnasty, ale i s japonskym publikem a kulturou. Rezisérka do filmu
na nékolika mistech zatadila zabéry ze souc¢asnych setkani Caslavské a Japoncti pii
nejruznéjsich prilezitostech a nékolikrat zazni prirovnani sportovkyné k Zené-
samuraji. Tento vztah je posléze vsamém zavéru filmu korunovan udélenim

vysokého japonského vyznamenani.

Skutecnost, Ze se scénare i rezie zhostila Zena, jez je ve svych nazorech pomérné
presvédcenou stoupenkyni feminismu, vedla snad i ktakifka naprostému
ignorovani erotického ptisobeni Véry Caslavské. Gymnastika coby sportovni
disciplina zaloZena i na znaéné subjektivnim posouzeni ladnosti, Sarmu i osobniho
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charismatu (samoziejmé kromé podstatné ryze sportovnich soucasti) coby
nezbytnych slozek sportovniho vykonu pritom toto piisobeni nepfimo
piedpoklada. Caslavski navic soutéZzila v dobé, kdy byla sportovni gymnastika
zalezitosti vyzralych Zen. Sama ziskala nejvét$i tspéchy v Sestadvaceti letech.
Posléze se ale veék zavodnic snizoval az na netinosnou miru, takze se vrcholnych
svetovych soutézi ucastnily zavodnice détského veéku, télesné konstituce i détského
projevu. Tyto tendence byly postupné korigovany pravidly, presto ale nadale plati,

7e je vék gymnastek vyrazné nizsi nez v dobé, kdy Céslavska slavila své tispéchy.

Erotického vlivu Céaslavské se tak film dotkne jen dvakrat. Prvnim mistem je
vefejné vyznani japonského muze, které ucini opét v primé konfrontaci se
sportovkyni na nejmenovaném setkani. Scéna setkani samého je uvozena zabérem
na promitaci platno, na némz divaci — japonské publikum — sleduji olympijskou
sestavu Véry Caslavské na klading, uhrandivym zptisobem zachycenou ve filmu
Kona I¢ikawy Tokijska olympiada (Tokyo olympikku, 1965). Po skonceni
promitani se jeden z divakl svéruje s obdivem ke gymnastce a priznava se, Ze si rad
coby osmilety chlapec prohliZzel v knize vydané po tokijské olympiadé prave
fotografie ¢eské gymnastky a stydél se, kdyz jej pti prohliZzeni pristihla matka.

Druhy odkaz v podobném duchu predstavuje vypravéni Radky Capové — Caslavské
kamaradky —, ktera slavné gymnastce pomahala tridit postu a dopisy od ctiteld. Ve
filmu expresivné, s jistou davkou ironie li¢i kvantitu této korespondence i projevy
piizné, jimiz Caslavskou pisatelé zahrnovali. Péisobeni slavné Zeny na muzskou

cast publika je tedy odbyto jako spise anekdoticka zalezitost.

Film Véra 68 byl nepochybné natocen predevSim jako pocta osobnosti Véry
Caslavské. Byvala sportovkyné tudajné prisla snapadem, ze by film méla
doprovazet hudba Ennia Morriconeho, kterou slozil pro film Tenkrat na zapadé
(Once Upon a Time in the West, 1968), a navrhla idajné i zavér filmu. V ném by se
jeji letka na bradlech zastavila ve vzduchu — na zem by gymnastka jiz nedopadla.
Pokud je toto prani autentické, svédéi o chapani a vnimani Caslavské sebe samé
jako osoby, ktera se ve verejném diskurzu promeénila v jisty symbol a mytus. Toto
prani neni nutné vnimat jako projev sebestiednosti a sebevzhlizivosti — spise se
jevi coby svym zptsobem realisticky pohled na sebe samou coby medialni
konstrukt.
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V zavéreéné scéné filmu se stfidaji archivni zabéry prostnych cvi¢eni doprovazenych hudbou s
kuchyiiskymi tane&nimi kreacemi provozovanymi Caslavskou (s utérkou v jedné ruce) v sou¢asnosti
jen jako projev radosti ze Zivota. Caslavska pak — strZena jakousi touhou po dokonéeni této radostné
domaci sestavy — vybiha bosa ven ze dvefi do snéhu a zakoncuje improvizované cvi¢eni provazem na
zasnéZeném travniku.

Srovname-li film Véra 68 sfilmem Senna, uvédomime si kompaktnost a
promyslenost koncepce druhého jmenovaného snimku. V Sennovi je mytus hrdiny
reflektovan pouze soucasnym zvukovym komentafem =z Gst zainteresovanych
mluvéich ,z branze“. Ve filmu Véra 68 se tomuto pojeti blizi pasaze, v nichz je
rovnéz uzito archivnich materiald, byt je tento materidl konfrontovan se
soucasnosti primo skrze zestarlou sportovkyniss. Pokud bychom si chtéli ve
vysvétleni pomoci teorii mytu, mohla by nam poslouzit charakteristika, podle niz

szakladnim rysem mytického mysleni je rozbihavost jednotlivych sekvenci a

3 pfikladem mize byt ¢ast filmu vénovana soutézi na OH 1968 v Mexiku. Caslavska s filmovym $tabem se

s jistymi obtiZzemi vraci do palace, v némz gymnastické soutéZe probihaly. Navrat do téchto mist po
dvaactyriceti letech je prostfihan archivnimi zabéry i s autentickym dobovym komentarem. Archivni zabéry
prostnych jsou pak sestaveny ze tfi zdroji — ¢ernobilého televizniho a filmového zdznamu a barevného filmu
—, coz dodava celkovému vyznéni dalsi dimenzi. Zatimco faze sportovni kariéry plsobi ve filmu pestre a
kombinace archivnich zabéri s jejich soucasnou reflexi zpfitomnuje ducha tehdejsich soutézi s jejich
elektrizujici atmosférou, nasledné zobrazeni gymnastcina dalsSiho Zivota nutné ztraci rytmus a tempo a
rozpada se do mnoha nahodilych epizod, které s hlavni narativni linii souviseji jen nepfimo. Pfikladem m(ize
byt scéna, v niz Caslavska spolu se svou dcerou spila lidem zne&itujicim pfirodu a sbira odpadky kolem
potoka, ¢i takika matersky ladéna rec k herci Janu Potmésilovi, jehoz fyzické postizeni je prezentovano coby
obét polozena za zdar listopadovych udalosti.
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motivi (Lévi-Strauss 2006: 18). Podle Lévi-Strausse je pricinou dvojakost
mytického mysleni, ,které se shoduje se svym predmétem, jehoz vérny obraz
vytvari, nikdy s nim vSak nedokéze splynout, protoze se pohybuje v jiné roviné“
(ibid.). Spise se ale zda, ze jsou tyto filmové pasaze ponékud netstrojnymi
odboc¢kami, vkontextu prvni poloviny filmu tézko odtvodnitelnymi. Hlavni
pri¢inou této nahlé autorské bezradnosti je ovSem ztrata hmatatelné linie, ktera
cely pribéh sjednocuje — sportovniho piibéhu Véry Céslavské. Nebyt sportovniho
piibéhu, neexistoval by diivod, pro¢ film o této zené to¢it. Caslavské sportovni
pribéh by ve své vyjimeénosti pritom obstal sim o sobé, zatimco peripetie
neznamych lidi perzekvovanych rezimem ¢i stizenych justiéni zlovili zdaleka

takovou pozornost filmari nebudi.

Zatimco Ayrton Senna je pojat jako postava mytu, ktery o ném vypraveji autori
podle svého uvazeni, a zvécnély hrdina jiZ nemé& moznost do jejich interpretace
(mytizace) promlouvat, Caslavské alesporn misty vede nepozorované autorku sama.
I pozd€jsi udalosti ve svém Zzivoté poméiuje etalonem sportu, a pokud o nich
hovori, vyuzivad metafory (sportovniho) boje. Hluboka Zivotni krize, ktera byvalou
sportovkyni postihla po odsouzeni jejiho syna Martina ve zmanipulovaném
soudnim procesu a ktera ji stdla malem zivot, byla jejimi slovy zpiisobena
nemoznosti obrany — nemoznosti branit se okolnostem prostredky osvédéenymi
béhem sportovni kariéry. Navyky z ryziho a pravidly svazaného agonu se ukazaly
byt naprosto nedostateénymi ve svété agénu bez pravidel a Caslavskou toto
poznani taktka znicilo. Pozoruhodnym svédectvim o vniméni sebe samé coby
sportovkyné svédéi i horce ironickd poznamka, v niz Caslavska li¢i chvile, kdy se
vydala na prazsky Nuselsky most se sebevrazednymi tmysly. Céslavska
poznamenavi, Ze se k obhlidce potencidlniho mista sebevrazdy vydala v teplakové
soupravé s napisem Reebok na prsou. Sport je tak i nadale v jejim Zivoté obsazen,
byt jen jako element spiSe verbalizovany, a objevuje se tedy nahle v jinych nez

explicitné o¢ekavanych podobach.

Vratime-li se na zavér zpét k problematice mytizace v historiografii, sezname, zZe
oba zkoumané filmy vyuzivaly narativni strategie, pomoci nichz usporadaly
zakladni jednotky pribéhu tak, aby dodaly cisté lidské strukture ¢éi lidskému

procesu podobu kosmické nutnosti, adekvatnosti nebo nevyhnutelnosti (White
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1996: 2-6). Historie je podle Whitem citovaného Lévi-Strausse vzdy vytvarena
s n€jakym ideologickym cilem, ale i pro jistou socidlni skupinu ¢i pro urdité
Ctenare. Lévi-Strauss ovSem nenalézd podnét k mytologizovani jen v zajmech
socialnich skupin, kterym jsou riizné druhy historiografii urceny, ale i v poetickém
nadani jejich tviircti. To vSe se pochopitelné odrazi v obou zminovanych filmech
(ibid.).

Zasadni rozdil tkvi v osobnostech tviirct obou filmi. Scenarista Manish Pandey i
rezisér Asif Kapadia se vautorském komentari zverejnéném coby bonusovy
material na DVD netaji obdivem nikoli pouze k Sennovi, nybrz i k automobilovému
sportu (a formuli 1 zvlaste). Ve filmografii A. Kapadii nalezneme navic mimo jiné
film snazvem Far North (2007) — pribéh dvou domorodych Zen kdesi na
nehostinném severu, které zachrani uprchlého vojaka. Obé se do zachranéného
muze zamiluji a jejich milostna rivalita kon¢i tragicky. Ackoliv je film natocen
realisticky, bez forméalnich experimentd, je jeho vyznéni mytické. Jde predevsim o
neurcité realie, které neodpovidaji skutecnému stavu, v nichz pak piibéh sam
ptsobi uméle. Vyvrcholeni piibéhu se pak jevi ve své bizarni udésnosti, jez je
ovSem zobrazena naprosto realisticky, natolik nepochopiteln€, Ze jedinym klicem
k jeho porozuméni miize byt pouze mytologicky vyklads4. Z tohoto kontextu pak
vyplyva rezisériiv predpoklad pro mytizacni postupy, kterymi dokéazal uchopit

pribéh proslulého sportovce.

Sommerové se — jak uz bylo feéeno — sportovni linie z filmu vytracela, byt sama
portrétovana sportovkyné ji do filmu znovunavracela vjiné, predevsim
verbalizované podobé. O tom, Ze si rezisérka byla védoma nutnosti sklenout oblouk
gymnastéina pribéhu explicitnim odkazem ke sportu, svédéi zavérecna,
inscenovana scéna filmu, v niz Caslavska tanéi na hudbu, kter4 ji kdysi doprovazela
pri prostnych, pricemz zabéry ze soucasnosti jsou prostrihavany archivnimi zabéry
zavodni sestavy. Jeji taneéni pohyby, které provadi u kuchynské linky s utérkou
vruce, vrcholi na zasnézeném travniku pred domem, kde bosa gymnastka
predvede dokonaly (a obtizny) cvik, tzv. provaz. Sama rezisérka se pritom zminila

o svém zaméru (¢i spiSe snu) nechat Caslavskou provést tento cvik na zabradli

34 7 s v v v v v vsv . - . o v,
Poté, co da zachranény muz prednost mladsi z obou Zen, starsSi Zena svou sokyni zabije. Stahne klzi z
jejiho obliceje a poutzije ji jako masku, v niz pak muze svede.
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Mostu Legii v Praze. V nékterych svych vyjadrenich se o sportu (vyslovné
v muzském provedeni) vyslovila v tom smyslu, Ze jde o ¢innost, jiz se muzi ujistuji
o své vylucnosti, coZ znamend, Ze jde o konani zbytecné a kontraproduktivni.
Sommerova se pritom ve své diplomové praci zabyvala tématem filmového eseje a
vramci tohoto textu se vénovala i filmu Cena vitézstvi reziséra Vaclava Hapla
zroku 1972 (Sommerova 2000: 38-57). Vtéto dil¢i kapitole ale filmové dilo
analyzovala, aniz by k obsahu filmu zaujala néjaké stanovisko. Jeji postoj ke sportu

tak ztistal nevyjasnén.

Oba srovnavané filmy jsou bezesporu historiografickym textem, byt bezpochyby
specifickym. Vztahneme-li na né vySe zminénou tezi Léviho-Strausse, miiZzeme
konstatovat, ze zatimco v pripadé filmu Véra 68 jsou hlavnim podnétem
k mytologizovani historie zajmy divakd, jimz je film urcéen, v pripadé filmu Senna
jde spise o mytologizaci danou poetickym nadanim a vnimanim jeho tvirca.
Soucasné je ale tfeba poznamenat, ze oba filmy disponuji zaroven i opa¢nymi

mytizacnimi postupy.

Vera 68 je filmem vyrazn€ ideologizujicim, jenz zastava strikiné vymezena
stanoviska a vyhranuje se vii¢i stanoviskim opozi¢nim, aniz by jim dal prostor ke
konfrontaci. Toto striktné definované a nezpochybnované stanovisko se tyka vsech
konfliktdi, které film zachycuje: af uz jde o stiet Caslavské se souperkami
symbolizujicimi okupaéni moc, s totalitnim rezimem, s manzelem ¢i s justicnim
rozhodnutim — ve vSech pripadech je jakékoli zpochybnéni predkladaného
stanoviska predem vylouc¢eno. Hrdinka je navic mytizovana i dalsimi (casto ryze
filmovymi) prostredkyss. Film Senna rovnéz zobrazuje svého hrdinu
ideologizujicim zplisobem, ale mytizujici postupy vychazeji predevsim z poetiky,
kterou je téma uchopeno a traktovano. Sport se tak v tomto pojeti ukazuje jako

vysostné myticky a divacky nesmirné pritazlivy pribeh.

* pfikladem mize byt zdanlivé spontanni scéna z tvodu filmu, v niz Caslavska tahne za pomoci pohrabact
po podlaze kartonové krabice pIné medaili, aby je mohla ukazat détem ze sousedstvi. Scéna vyzniva coby
ukazka skromnosti byvalé gymnastky, ukazuje ji jako Sampionku, kterd si je védoma pomijivosti svétské
sldvy. Tuto scénu ovsem rezisérka komentovala v pofadu Trumfy Miroslava Donutila coby vlastni ndpad,
ktery byl poté zinscenovan. Naopak spontannim napadem Caslavské je zavéreéna scéna filmu, béhem niz
vytanci na zasnézeny travnik a provede na ném tzv. provaz (Foll 2012:24)

98



4.3. Funkce filmového Zdanru

V podkapitole 3.4. jsme se zabyvali koncepty narativnich vzorci v zanrovych
filmech. Badéni v oblasti filmového zanru se ovSem koncentruje rovné€z na funkce
zanru. Cawelti tak pri¢itad zanru kulturni funkce a tyto funkce déli do tri skupin.
Zanr tedy prinasi zabavu, ktera je ovSem zaloZena na obecné znamych pravidlech,
¢imz se pro recipienta stava hrou. Dale se stava prostredkem, pomoci néhoz mtize
recipientovi zhmotnit symbolickou formou urcité motivy, jejichz ztvarnéni se
nemuze odehrat ptimo — tim se zanr muze priblizovat snu. Treti funkce je pro nase
zkoumani nejpozoruhodnéj$i a nejdiilezitéj§i. Zanr totiz syntetizuje a potvrzuje
hodnoty, které se v dané spolecnosti uplatnuji, a plni tedy roli ritualu (Cawelti
1971: 31-33). Podoba zanru je utvarena pozadavky publika, které ocekava
podnétné opakovani znamych pribéht. , Tyto prib€hy vyjadiuji posvatné kulturni
hodnoty, zvéénuji moralni normy a prakticky a bezbolestné uci kazdého z nas, kteri
jsme v publiku, pravidlim idedlniho spole¢enského chovani. Kino tak zastupuje
sezeni kolem taborového ohné a jednotlivé zanry odividnéjsi ritualni obrady.“
Filmové vypravéni ma myticky charakter a volba ,vyrazovych prostfedkt v ramci
jednotlivych Zanrd lze prirovnat k individualnim obfadtim, jimiZ jsou myty casto

sdélovany“ (Sobchackova 1991: 139).

O vyznamu a mistu mytu a ritudlu v soucasné spolecnosti se ostatné zminuje i
Mircea Eliade. Podle ného je prakticky vyloucéeno, ,Ze by se né€jaka spolec¢nost
mohla zcela oprostit od mytu, nebot zakladni rysy mytického chovani - prikladny
vzor, opakovani, zruSeni svétského casu a splynuti s prvotnim casem -
prinejmensim prvni dva z nich, jsou nerozlu¢né spjaty s kazdym lidskym adélem*
(Eliade 1998: 20). Eliade ptitom vyslovné zminuje dvé zakladni ,,inikové" cesty,
které soucasny clovék vyuziva: podivanou a éetbu. Zastavime-li se u podivané,
musime pripomenout jeji obvykly mytologicky charakter. Eliade uvadi vyslovné
by¢i zapasy, dostihy a sportovni klani a shledava u nich spoleény bod — ,,probihaji
totiz s obrovskou intenzitou v soustfedéném céase, poziistatku ¢i nahrazce magicko-
nabozenského casu.“ Tento ,soustfedény cas“ nachazi coby typicky atribut u
divadla a filmu. Aniz by bylo nutné zabyvat se prili§ ritudlnim ptivodem a
mytologickou vystavbou divadelniho dramatu a filmu, je zfejmé, ,ze obé tyto

podivané vyuzivaji naprosto jiny cas, nez je svétsky; jeho casovy rytmus je
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soucasné soustiedény i ¢asove rozbity a kromé estetické zapletky vyvolava u divaka
hluboké odezvy“ (ibid.: 22). Myticky obsah a ritualni forma filmu spolu podle
Sobchackové ,magicky, nenucené a terapeuticky transformuji, dramaticky resi,
oslavuji a posvécuji nepoznané protiklady, tvorici neodmyslitelnou souéast nasich
zivoti jako zaroven individualnich i spole¢enskych bytosti. Hodnoty, vyvolavajici
konflikty, jsou praveé tak zahrnuty i v ritualni dramatizaci mytického vypravovani“

(1991: 139).

Ritual ve vztahu k filmovému Zanru ma nepopiratelnou tmelici funkci, protoze
umoznuje divakiim, aby se citili ¢leny urcéitého spolecenstvi, prispivda na
symbolické trovni k feSeni konflikti a vede recipienty k urcitému zplisobu
konzumpce filmi, které se podobaji malym obfadim. Zanrovy film tedy p¥imo
podnécuje procesy, na nichz se konstituuje spolecnost (Casetti 2008: 314—315).
Cawelti v souvislosti s westernem uvadi, ze jeho diilezitym aspektem je ,,socialni a
kulturni ritual® (1971: 32) a pozdéji definuje ritual jako ,prostfedek k posileni
urcité zakladni kulturni hodnoty, feSeni napéti a vytvoreni pocitu kontinuity mezi
soucasnosti a minulosti“ (ibid.: 73). Jinymi slovy miiZeme fici, Ze schopnost
ritualizace zanrového filmu transformuje nékteré zakladni kulturni rozpory a
konflikty na unikatni pojmové struktury, které pak zpristupnuje a seznamuje s
nimi masové publikum (Schatz 2003: 97). T. Sobchack hovoii zase o katarznim
potencialu filmového zanru, ,ktery mize byt vniman jako zptisob feSeni napéti

76
1

kulturnich a spolecenskych paradoxii spojenych s lidskou zkuSenosti“ (2003: 110).
Tento pristup potvrzuji i slova religionisty a mytologa Johna Campbella, ktery ve
svych avahach o soucasném postaveni mytu a ritualu v zapadni kulture uvadi, ze
scharakteristickym efektem mytického materidlu zakédovaného v ritualu je
vnuceni cilii transpersonélni povahy jedinci.“ Cambell hovoii i o faktu, Ze nejen
mezi lidmi, ale v prirodé viibec probiha aktivita jedinct podle ritualizovaného
scénare. To samé se pak da tvrdit i o socidlnim Zzivoté lidi: ,Ritualizované postupy
odosobniuji protagonisty a potlacuji jejich ego, tak aby jejich chovani nepodléhalo
osobnim zajmiim a podridilo se spole¢nosti, kasté, profesi (1998: 69). D4 se tedy
bezpochyby fici, Ze ,ocenéni funkce zdnru by nemohlo byt vyssi; poté, co byla
odhalena jeho ritualni platnost, stivd se z ného jeden z néastrojii pospolitosti
(Casetti 2008: 315). Predpokladejme tedy — receno s T. Schatzem —, Ze pohledem
na fungovani zanrového filmu coby formu soucasného mytického ritualu byl
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vytvoren zaklad pro zkoumani zanr nejen jako jednotlivé, izolované formy, ale i
dalsich souvisejicich systémii, které vykazuji podobné vlastnosti. Nyni si tak
muzeme polozit dvé dilezité otazky tykajici se zkouméni filmového zanru, které
prozatim zistaly bez odpovédi: zaprvé, pro¢ jen nékteré narativné-tematické
struktury byly ztvarnény ve filmovych zanrech dostupnych v americkych kinech, a
za druhé jaka kulturni vyzva a koncepéni zaklad proptijéuje témto formam jejich
druhovou identitu, takrikajic jejich zZanrovéni (2003: 98). Ostatné, chceme-li
ocenit estetickou, ale predev§im kulturni hodnotu zanrového filmu, je teba jej

zkoumat i v jeho ritualnich schopnostech (Schatz 2003: 94).

4.4. Mytus a ritudal v hraném sportovnim filmu

Pokusme se nyni vySe uvedené predpoklady i zavéry ohledné specifickych
sportovnich fabuli i Zanrového filmu coby mytu a ritualu aplikovat na analyzu
hraného sportovniho filmu. Stejné jako vyse v této kapitole, v niz jsme analyzovali
dokumentarni filmy Senna a Véra 68, podrobime zkoumani dvojici snimkd.
Abychom zachovali jistou kontinuitu mezi zkoumanymi filmy, zvolili jsme snimky,
které jsou si s predeslou dvojici pribuzné v sémantickém hledisku (zachycuji stejné
sportovni discipliny a prosttedi), v hledisku genderovém (rezisér zachytil vyrazné
muzsky svét, zatimco reZisérka svét zensky), v hledisku narodnosti reziséra
(rezisérky) i v aspektu ¢asové souméritelnosti (oba filmy pochazeji z totozné doby
— Sedesatych let). Prvnim filmem je velkoryse koncipovany hollywoodsky spektakl
z prostiedi zavodl formule 1 Grand Prix (1966) reZiséra Johna Frankenheimera,
druhym pak snimek ¢asteéné ovlivnény francouzskym filmovym stylem cinéma
vérité komparujici zivotni styl obycejné mladé Zeny s zZivotem Spi¢kové gymnastky,

jez s nazvem O nécem jiném natocila rezisérka Véra Chytilova.

4.4.1. Grand Prix

Film Grand Prix (1966) byl ambiciéznim projektem, ktery mél divakiim za pomoci
tehdejsi nejmodernéjsi techniky priblizit atraktivni prostfedi seridlu zavodi Fi.

Natoceni filmu bylo pojato znaéné velkoryse. Rezisér Frankenheimer meél k
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dispozici vSechny kamery Panavision na 65 mm material, které studio MGM
vlastnilo. Snimek byl navic uréen pro kina vybaveni systémem Cinerama i s
patfiénym zvukovym zafizenim a jeho délka dosahovala bezmaéla tfi hodin. To
znamenalo, Ze na fadé mist mohl byt tento film hran jen dvakrat denné€, coz se
nutné promitlo do cen vstupenek (Didinger, Macnow 2009: 388). Technicky jde
ale o naprosto precizné natoceny snimek, béhem jehoz nataceni procestoval stab
nékolik evropskych zemi, protoze zavodni scény byly inscenovany na skute¢nych
zavodnich drahach. Ackoliv jde o zcela fiktivni scénar a hlavni postavy jsou rovnéz
fiktivni, objevuji se ve filmu skuteéni tehdejsi zavodnici i zavodni stéje.
Pozoruhodné je, ze nékteré tymy nesou fiktivni nazvy (Jordan — BRM), zatimco
napriklad st4j Ferrari je ve filmu prezentovana pod svym skuteé¢nym nazvem.
Séfem Ferrari je ve filmu ovSem Agostini Manetta (Adolfo Celi), nikoli Enzo
Ferrari, byt je svou fyziognomii i zptisobem jednani Ferrarimu velmi podobnjy.
Analogicky postup vyuzili tviirci i v pripadé zavodniki. Ve filmu si tak vedlejsi role
zahrali napr. Brit Graham Hill nebo American Phil Hill, oba mistri svéta F1. V
pribéhu ale vystupuji pod jmény Bob Turner, respektive Tim Randolph. Dalsi
tehdejsi jezdci vystupuji ale pod svymi skutecnymi jmény — napr. Jochen Rindt,
Jack Brabham ¢i Guy Ligier.

Pribéh je zasazen do jedné sezéony formule 1 druhé poloviny Sedesatych let a

vystupuji v ném ¢tyfi hlavni hrdinovésé. Film neobsahuje pochopitelné pouze

3 Ctvefici zavodnikU, kterd se utkava o titul mistra svéta, tvofi Ameri¢an Peter Aron (James Garner),
Francouz Jean-Pierre Sarti (Yves Montand), Brit Scott Stoddard (Brian Bedford) a Sicilan Nino Barlini
(Antonio Sabato). ProtoZe nedilnou soucasti automobilovych zavod( (zejména v tehdejsi dobé) jsou i
nebezpeci a nehody, je jasné, Ze tento atraktivni prvek zakomponovali tvlrci i do pfibéhu. V prvnim zavodé
na monacké trati se tak stfetnou ve spektakularni nehodé Aron a jeho stajovy kolega Stoddard. Zatimco
Aron vyvazne bez nasledk(, Stoddard je téZce ranén. Aron je ale pro zavinéni kolize vyhozen z tymu a
dalSiho zavodu se zucastni pouze v roli televizniho reportéra. Pokusi se sice ziskat angaima ve stdji Ferrari,
ale je odmitnut. Béhem Velké ceny Francie v Clermont Ferrand se seznami s ponékud tajemnym panem
Yamurou (ToSiro Mifune), majitelem nové zavodni staje téhoZz jména. Vzajemné sympatie mezi Japoncem a
Ameri¢anem vyusti v Aronovo angazma v novém tymu. Zavod Velké ceny Belgie na okruhu ve Spa se zda byt
prilezitosti k jiz tfetimu Sartiho vitézstvi. Sarti skute¢né po vétsinu zavodu vede, ale nékolik kol pred cilem v
desti havaruje a pfi nehodé jsou smrtelné zranéni dva mladi chlapci z fad divak(. Pfi svém prvnim startu za
Yamuru vitézi Aron a Uspéch zopakuje i v dalSim zavodé na némeckém Niirburgringu. Na Velkou cenu
Holandska v Zandvoortu se jiz vraci ¢astecné uzdraveny Stoddard a dokaze zvitézit stejné jako v
nasledujicich Velkych cenach USA a Mexika. Ve Velké cené Velké Britanie v Brands Hatch vitézi Barlini poté,
co Stoddard zkolabuje z pfetrvavajicich nasledkl zranéni. O titulu mistra svéta se tak rozhoduje v poslednim
zavodé — Velké cené Italie na Monze. Sarti Spatné odstartuje a je nucen stihat zavodni pole. Béhem stihaci
jizdy koliduje s upadlou casti jiného vozu, havaruje a na nasledky zranéni umira. Druhy jezdec staje Barlini je
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sportovni déjovou linku. Svét Spickovych automobilovych zavodi je zpodobnén v
duchu dobovych stereotypli, podle nichz jezdci kompenzuji nebezpeci zavodni
drahy vztahy s krasnymi Zenami, které pestrobarevny svét automobilovych zavodi

neodolateln€ pritahujes’.

Pohlédneme-li podrobnéji na charakteristiku jednotlivych hrdint a také na mista
konani jednotlivych zavodii, zjistime pozoruhodnou véc. Jak uz jsem uvedl, z
pocetného zavodniho pole zasahuji do pribéhu jen c¢tyri hrdinové. Je to
pochopitelné, protoze pri vétSim poctu by jiz divak ztracel prehled a také
prokresleni jednotlivych charaktert by bylo jen velice povrchni. Stejna situace plati
i v pripadé jednotlivych zavodii. Ackoliv jsem se vyse zminoval o deviti zavodech, z
nichz se Sampionat skladal, nejsou tyto ovSem prezentovany stejnym zptsobem. O
Velké cené Némecka na Niirburgringu se pouze kratce hovori, americky zavod je
pripomenut zabérem do Stoddardova pasu a vitéznou trofeji s napisem Watkins
Glen (misto konani). Nékolik ¢ernobilych zabéra z mexického zavodu si promitaji
Yamura s Aronem, aby si zavodnik prohlédl jezdeckou chybu, které se béhem
zavodu dopustil. Francouzskému a holandskému zavodu je vénovano daleko vice
pozornosti, ale d€j filmu se odehrava spise v jejich zakulisi, respektive jsou vybrany

zanrové zabeéry, které déni ilustruji, ale neposouvaji je kupiedu.

V této souvislosti je vhodné se zminit pravé o pasazich filmu, které maji ryze
sémanticky charakter. V nékterych sekvencich je filmové okénko rozdéleno do
né€kolika podoken, v nichz probih4 na sobé nezavisly, ale sémanticky signifikantni
dé€j. Sémantika zabérti v jednotlivych oknech je misty postavena do vzajemné
opozice, misty se vzajemné dopliuje. V pasazi filmu zachycujici tvodni monacky

zavod tak muZeme sledovat kontrast mezi zavodnimi specialy riticimi se tzkymi

$éfem tymu Manettou odvolan ze zavodu, byt aktualné zavod vede. O titul tak soutéZi jen Aron se
Stoddardem a Aron tésné vitézi.

%7 Sarti tak navéze blizky vztah s americkou novinarkou Louise Fredericksonovou (Eva Marie Saint), byt je
formalné Zenaty s odtaZzitou Monique (Geneviéve Page). Mlady a temperamentni Barlini proZiva romanek s
plvabnou Lisou (Frangoise Hardy) a nevynecha Zzadnou pfileZitost flirtovat s dalSimi divkami. Napéti mezi
Aronem a Stoddardem dané jejich monackou kolizi umocniuje i nudici se Stoddardova Zena Pat (Jessica
Walter) a jeji ndklonnost k manzelovu rivalovi. Byt Zeny sehravaji v tomto pfibéhu svou ulohu, jejich role je
viceméné stereotypné pojata predevsim coby funkce ptvabnych doplikd muzskych hrdin(.
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ulickami a proti tomu nabiezni tfidu ciSténou kropicim vozem, Stoddarda v
civilnim obleéeni prochazejiciho se po monackych ulicich ¢i Arona poskytujiciho
rozhovor u stolku pod sluneénikem. Stejné tak mtizeme v jediném okamziku vidét
zblizka praci jezdei — detailni zabé€ry na praci nohou na pedélech, rukou na
volantu a pravé ruky na radici pace. V avodni sekvenci filmu vyuzil rezisér efektu
zmnoZeni jediného zabéru do postupné se rozristajici fady okének, v nichz je
jediny zabér zobrazen jako ve slozeném oku hmyzu. Tyto sekvence neposkytuji
zadnou syntaktickou informaci — jsou sémantickym signalem, ktery urcita

syntakticka ocekavani vyvolava.

Zéasadni pozornost je vénovana pouhé ctverici zavodi. Kazda ze ¢tyr trati, na
kterych se tyto zavody konaly, je pritom specificka nejen svym profilem a délkou,
ale i prostredim, které je obklopuje. Monacka trat piredstavuje unikatni fenomén —
zavod se kona v tzkych ulickach Monte Carla, v kulisach prepychu a okazalého
bohatstvi. Piebytek vykonu enormné silnych vozii omezeny zcela nepatii¢nou trati
prredstavuje takika nefeSitelnou kontradikci. Ze se zavod piesto kona a monacki
trat je patrné nejtradi¢néjsi trati velkych cen viibec38, svéd¢i o jistych dekadentnich
tendencich $pickového automobilového sportu. Dramatickd a spektakularni
havarie Arona se Stoddardem, pti niz je Stoddard tézce ranén po narazu do skaly a
Aron kondi i s vozem v mori, je prece jen spiSe autorskou fantazii, byt ma v

mnohém realny zakladso.

Belgicka trat ve Spa Francorchamps byla naproti tomu viceméné prirodni trati,
ktera z velké casti vedla po bé€zné uzivanych komunikacich. Jeji umisténi v
ardenském lese ji ¢ini nevyzpytatelnou z hlediska pocasi a tato charakteristika byla
ve filmu bezezbytku vyuzita. Zavody F1 se az do roku 1970 konaly na delsi varianté€,
ktera mértila 14 kilometri. Zabezpeceni traté z hlediska bezpec¢nosti jezdci bylo
takrka nulové, ale chyba nebo technicka zavada na extrémné rychlych tsecich

mohla znamenat nebezpeci nejen pro jezdce, ale i pro divdky a obyvatele vesnic,

38 Historie monackych velkych cen se datuje jiZz od roku 1929 (nekonal se pouze ve vale¢nych a nékolika
povalecnych letech). V roce 1950 se zavod stal soucasti mistrovstvi svéta formule 1.

39 Od roku 1929 zahynul pfi Velké cené Monaka jediny zadvodnik — Lorenzo Bandini v roce 1967. Havdrie, pfi
niz vliz preletél bariéru a skondil ve vodé prilehlého monackého pfistavu, se odehréla v roce 1955.
Dvojnasobny mistr svéta F1 Alberto Ascari mél tehdy stejné sStésti jako filmovy Peter Aron a nebezpecné
vyhlizejici incident prezil takfka bez uhony.

104



kterymi trat vedla. Tento aspekt byl ostatné ve filmu zachycen v motivu Sartiho

nehody, jez stala zivot dva mladé divaky.

GRAND PRIX

Film Grand Prix vyuZiva i specifickych sémantickych signali, které vyvolavaji urcita syntakticka
ocekavani. Jde napiiklad o zmnoZeni zabéru do Fady okének (pohled do vyfukii v horni radé), ale i
soucasné zarazeni nékolika Zanrovych zabéri v jediném filmovém okénku.

Britska trat Brands Hatch je z celé Ctvefice vykreslena a pojata nejméné
expresivné. Okruh s nékolika proslulymi pasazemi patii mezi klasické traté, na
nichz se zavody F1 stiidaly s neméné proslulym okruhem Silverstone. Trat jako
jedina z Gstredni c¢tverice ale postrada néjakou zcela specifickou vlastnost, ktera by
implikovala adekvatni dramatickou situaci. Proto ptisobi dvé dramatické situace —
Stoddardtiv zdravotni kolaps a zavéreény pozar Aronova vozu — jako spise

scenaristicky tcelové oziveni standardniho zavodu.
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Posledni trati, na niz se navic odehraje findle pribéhu, je italsky motodrom v
Monze. Frankenheimer se rozhodl vyuZzit variantu, ktera se uplatnila pouze ve
¢tyrech roénicich serialu F1 (1955-56 a 1960—-61). Jde o desetikilometrovou verzi,
ktera kombinuje rychly klasicky okruh (ktery se s lehkymi Gpravami vyuziva
dosud) s vysokorychlostnim klopenym ovalem. Tato technicistni, uméla a
extrémné rychla varianta okruhu byvad v dobé konani zavodu obklopena davy
nadsenych obycejnych fanouskd, a tvori tak jakysi protip6l viiéi monacké trati.
Jsou-li v Monaku stroje podfizeny svym jezdcim a spolehlivd prevodovka je
dulezitéjsi nez vykon motoru, stava se v Monze viiz a jeho vykon dominantnim
prvkem zavodni sestavy a jezdec se zcasti ocita v roli ziicastnéného pozorovatele,
ktery musi vérit ve sviij stroj. Neni divu, ze pravé Monza se stdva mistem, kde se

néktery z hrdinti setka se smrti.

Pokud bychom chtéli hodnotit mytizaci jednotlivych hrdinti, musime konstatovat,
ze se tvrci vzdali v zajmu jisté realisti¢nosti moznosti postavit hrdiny do vzajemné
opozice, v niZz by se divak mohl bezvyhradné ztotoznit s kladnym hrdinou, ale
rezignovali i na zvyraznéni nékteré z postav. Nakonec tedy zalezi na divakovi,
kterému ze sportoveli da prednost, a toto ,vyrovnani Sanci® sice posiluje
autenti¢nost zobrazeni sportovniho zapoleni, ale oslabuje myticky potencial.
RozliSeni ¢ty zakladnich postav filmu tak lze nejlépe provést s vyuzitim
sportovnich fabuli. Predstavitelem fabule vzestupu je bezpochyby Nino Barlini,
kterého charakterizuje mladi, dravost, odhodlanost, ale také znacna davka
lehkomyslnosti. Zavodéni povazuje predevsim za zabavu, jejimz vedlejSim
produktem je pak naklonnost a obdiv divek a Zen. Ve filmu je navic prezentovan
jako uspésny motocyklovy zavodnik, ktery do urcité miry povazuje jizdu v
monopostu F1 za podradnéj$i povyrazeni nez jizdu na motocyklu. Jeho
charakteristiku lze nejlépe vycist z rozhovoru se svou pritelkyni Lisou, které na jeji
otazku, jak je mozné, Ze nikdy neciti strach, odpovida jednoduse: ,Protoze jsem

nesmrtelny.“

Na pomezi fabule vzestupu a obhajoby je konstruovana narativni linie postavy
Scotta Stoddarda. Barliniho energi¢nost a bezstarostnost je v jeho pripadé
komplikovana traumatem z tragické ztraty svého starsiho bratra, jenz byval

uspésnym zavodnikem a béhem zavodt zahynul. Stoddard po ném opakuje ritual,
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ktery spociva v pési prohlidce drahy pired zavodem (pred svou smrtelnou havarii si
bratr trat neprosel), v noci pred zdvodem nemiize tzkosti spat, ale lze u ného
vysledovat i jistou zarputilou touhu vystoupit z bratrova stinu a sportovné jej
prekonat. Hned v tvodu filmu je navic fabule vzestupu komplikovana fabuli
setkani se smrti a nasledky takrka fatalni nehody se posléze pridavaji ke
zminovanym traumatiim a sportovné jej hendikepuji. Jeho pochyby a traumata
soucasné problematizuji obraz automobilového zavodnika coby machistického
nepochybujiciho alfa samce a komplikuji vztah mezi nim a jeho pon€kud povrchni
zenou. Usilim a piekonavanim bolesti ale dokiZze své soupefe dostihnout a

nakonec jen tésné ztraci titul mistra svéta.

Na pomezi mezi fabuli vzestupu a comebacku se pohybuje i ptibéh Petera Arona.
Jezdec o vitézstvi usiluje jiz nékolik let a zvitézil v neékolika zavodech za tym
Ferrari. Jeho dalsi angazma ale ukonci zavinéni nehody, pri které malem zahyne
jeho stajovy kolega. Aron se ale chopi nové prilezitosti a dokaze se vratit do
Sampionatu. V rozhodujicim zavodé vyuZzije havarie a odstoupeni dvou konkurenti
a tretiho soupere tésné porazi. Prestoze se pres vSechny peripetie dostava az na
vrchol své sportovni kariéry, jevi se Aronova postava jako nejméné vérohodna ¢i
spiSe nejméné vyrazna. Vice nez coby vysledek maximalniho soustfedéni a tusili

vyhlizi jeho celkové vitézstvi jako shoda okolnosti a scenaristicky kalkul4o.

Patrné nejpozoruhodnéj$i postavou je Jean-Pierre Sarti, jehoz narativ je
bezpochyby fabuli obhajob a posléze i fabuli setkani se smrti. CtyFicatnik4, ktery
dosahl uz mnoha uspéchii a jezdi pro nejslavnéjsi staj, kterd ve formuli 1 kdy
plsobila, vyhlizi navenek jistym a vyrovnanym dojmem. Sartiho vzezteni vzbuzuje

respekt a tctu u souperi i u divakti42. Ve skuteénosti se ovSem za vnéjsi slupkou

40 Je dost pravdépodobné, Ze Aronovo vitézstvi zapada do produkéni nacionalisticky motivované logiky, tedy
logiky amerického vitéze v americkém filmu. V Sampionatu F1 zvitézili ve skutecnosti jen dva jezdci z USA:
v roce 1961 Phil Hill a v roce 1978 Mario Andretti.

41 Sartiho vék patrny z fyziognomie jeho predstavitele Yvese Montanda pUsobi v dnesni dobé u Spickového
sportovce neredlné. Minimalné v prvnich dvaceti letech mistrovstvi svéta F1 nebyl ale vyssSi vék i u
vynikajicich jezdctd vyjimkou.

* Jeho vykony v Uvodnich dvou zdvodech plsobi suverénné a jsou korunovany vitézstvimi. | ve tretim
zavodé pres nepfizen pocasi vse hovofi pro Sartiho, ale mechanicky defekt znamena tragickou nehodu, pfi
niz zahynou dva divaci. Nahle je jeho jistota podlomena, byt se snaZi tragédii ignorovat coby nestastnou
shodu nahod. V dalsich zavodech jiz na vitézstvi nedosahne.
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jistoty, perfekcionismu a vyrovnanosti skryva jiz del$i dobu hluboké inava. Unava
dana nutnosti stale znovu obhajovat dobyté pozice a celit opakovanym vyzvam
ambicioznich souperi43. Sartiho postava je také patrné jedinou, kterd ma vyrazné
mytické rysy. Mythos jeho postavy je zfejmé tragédie, nebot stejné jako typicky
tragicky hrdina ,je ve srovnani s nadmi velky, v jeho svété, naproti publiku, se vSak

nachazi jesté néco, vii¢i cemu je naopak maly“ (Frye 2003: 241).

Soupefti Celi tratim spolu, byt kazdy zvlast. Mytickou dimenzi filmu zjevné oslabuje
fakt, ze nikdo z Gstfedni ¢tvetice hrdinti neni v podstaté stavén do opozice viici
komukoliv ze zbyvajici trojice (stejné tak ale neexistuje mezi postavami vyraznéjsi
pratelstvi; hovorit se d4 snad jen o jakési elementarni stavovské kolegialité). Zadny
z jezdcl neni vyslovené zapornou postavou; divakovi je tak vlastné nabizena
pluralitni skupina sportovcli, jimz miiZze vénovat svou prizen dle své volby
podobné, jako je tomu u skutecnych zavodi. Srovname-li toto velkorysé rozvrzeni s
filmem Senna, v némz bylo sportovni soupefeni hlavniho hrdiny redukovano do
stfetu s osudovym rivalem Prostem, je jasné, zZe pravé tato ,demokrati¢nost”

mytickou sevienost znatelné rozvoliuje.

Podobna situace nésledn€ nastavd i v ritudlnim vyznamu filmu. Byt jde ze
sémanticko syntaktického hlediska o reprezentativniho predstavitele zanru
sportovniho filmu, rozvrzeni sportovnich fabuli vice rovnocennym postavam

oslabuyje i ritualni potencial filmu.

3 Diléim vytrzenim ze zdanlivé zavidénihodného a soutasné (jaky paradox!) hluboce stereotypniho Zivota i
manzelstvi se stavd milostny vztah s novinarkou Louise. Senzitivni Zena mu v emotivni scéné zabrani vytésnit
pravé prozitou tragédii (nezavinénou smrt dvou chlapcll) a mozna jej tim odsoudi ke ztraté vyjimecnosti.
Sarti si poté stdle vice uvédomuje absurditu svého konani. Pfed rozhodujicim poslednim zavodem se tak
maximalnimu vykonu, rozuméjme vykonu za hranici akceptovatelného rizika. Soucasné se na zavodisti
objevuje jeho chladna a odtaZita Zena Monique, aby ucinila pfitrZz vztahu s Louise. Jejich manzelské spojeni
je spiSe obchodem, protoze Monique vyuziva manzelovy popularity ve prospéch své obchodni spole¢nosti.
Frustrovany Sarti presto pfijima situaci stoicky a na Manettovu repliku: ,,Byl jsi jednim z nejlepsich, jaky kdy
Zil, nez se objevila ta Zena,” odpovida stroze: , Porad jsem nejlepsi.” Je si védom Manettovych vyhrlizek a
tedy toho, Ze jeho nadchazejici boj mlze byt poslednim zavodem, ktery svede. Pravé proto musi
zmobilizovat staré navyky, které jej vicekrat privedly k vitézstvi, a doufd, Ze je v sobé dokaze probudit.
Spatny start jej odsoudi ke stihaci jizdé, v niZ prokazuje své mistrovstvi. Hloupa nadhoda spjata s
charakteristikou traté vede vsak k jeho fatalni nehodé.
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4.4.2. O nécem jiném

Film O nécem jiném (1963) rezisérky Véry Chytilové, se od filmu Grand Prix na
prvni pohled odliSuje snad po vSech strankich. Pvodnim zakladem filmu byl
scénalr FrantiSka Kozika inspirovany zivotem gymnastky Evy Bosakové, ktery
rezisérce nabidl Ladislav Fikar (Chytilova, Pilat 2010: 125). Chytilova nabidku
nato€it sviij prvni celovelerni film pftijala, ale vyminila si moznost prepracovat
latku podle svych predstav. ,Ud€lam to konfrontaci s n€jakym jinym ptibéhem.
Bude to o nééem jiném. Bude to o touze po seberealizaci“, komentovala sviij zamér
(Lukes, LukeSova 2009: 31). Pribéhem, ktery zvolila ke zminéné konfrontaci s
nepochybné exkluzivnim zptisobem zivota $pickové gymnastky, je zdanlivé banalni
pribéh ,obycejné“ Zeny zijici v fadovém manzelstvi s malym ditétem. Tyto dva
pribéhy jsou ovSem na sobé narativné zcela nezavislé — hrdinky se spolu nikdy
nesetkaji a déj probihd ve zcela rozdilnych prostfedich. Obé linie ale nejsou

prezentovany odd€lené — jsou prostrihany a divakovi prezentovany paralelné44.

Ve filmu jsou zcela zdmérné konfrontovany dva modely zZivota dvou mladych Zen.

Unava a nuda ze stereotypu ,typického“ manzelstvi vede k Véru banalni nevéte,

* Hrdinka prvniho, ,,nesportovniho” pribéhu Véra (Véra Uzelacova) travi celé dny s tfiletym synem a jeji
vztah s manzelem Pepkem (Josef Langmiller) upada do stereotypu. Malé dité nemize béhem dne uspokojit
jeji potfebu dospélé komunikace a ve€erni rozmluvy s unavenym manzelem jsou rovnéz pro oba
neuspokojivé. Vytrzenim z ubijejiciho stereotypu se tak stava milostny pomér s mladikem Jirkou (Jifi Kodet).
Milostné vzplanuti ji zprvu nabiji novou energii a dava jejimu Zivotu novou potfebnou dimenzi. Posléze se
ale projevuje vékovy i mentaini rozdil mezi obéma milenci a Véra po sérii hadek a nedorozuméni Jirku
opousti. Ve chvili, kdy se stale jeSté vyrovndva s rozchodem s Jirkou, ozndmi ji jeji muz, Ze pred ¢asem
navazal pomér s kolegyni ze zaméstnani. Jeho rozhodnuti vyresit situaci rozchodem s manzelkou dovede
Véru k takrka hysterickému vystupu, b€hem néhoz Pepka presvédcuje, aby rodinu nerozbijel. Pfibéh konci
idylicky ladénou scénou podzimni prochazky celé rodiny v parku.

Hrdinkou druhého, sportovniho pfibéhu je gymnastka Eva Bosakova. Jeji pfibéh zobrazuje gymnastcinu
pfipravu na prazské mistrovstvi svéta. Film ji tak zachycuje predevsim béhem kazdodenni ptipravy v
télocvicné pod vedenim trenérky Jaroslavy Matlochové a impulzivniho trenéra a choreografa Lubose
Ogouna. Ten podrobuje Bosdkovou nemilosrdnému drilu, byt vnima jeji jisté zdravotni obtize jako projevy
starnuti a tedy predzvést konce sportovni kariéry. | Eviny vecerni hovory s manzelem Vladimirem Bosdkem
se Casto toci kolem tréninku — manzel gymnastce oSetfuje poranény kotnik a v jistém smyslu je jejim dalSim
trenérem. B&hem rozhovoru s novinafem (Oldfich Cervinka) se Eva své&fi se svym Gmyslem zakon¢it na
prazském Sampionatu kariéru. Jeji pfiprava vrcholi a nekonecna série nacvikd vede k zisku titulu mistryné
svéta na kladiné. Posledni scéna zachycuje Bosakovou coby novopecenou trenérku, ktera v télocvicné
pfipravuje mladé gymnastky.
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ktera je pro hrdinku zpocatku vitanym zpestfenim, ale posléze se ukaze jen coby
docdasné teseni. Ve chvili, kdy je konfrontovana s nevérou svého muze, vyjevi se ji
takové konani ve vsi ,nesnesitelné lehkosti“ a snazi se své manzelstvi ochranit i za

cenu navratu k ubijejicim stereotyptim.

Pro nas diilezitéjsi c¢ast filmu vénovana Evé Bosakové je — vyuzijeme-li rozvrzeni
sportovnich fabuli — nepochybné zachycenim fabule obhajoby a castecné i padu z
vrcholu, byt v tomto piipadé lze misto vyrazu pad pouzit relevantnéjsiho terminu
odchod. Sledujeme gymnastéino usili, které predchazi jejimu poslednimu
dilezitému zavodu. Na jejim téle se jiz projevuji znadmky opotifebovani a rovnéz jeji
mysl se za¢ina vzpirat zabéhlym stereotyptim. Paradoxné vyzniva skutecnost, ze po
dobu trvani sportovni kariéry musi Eva odkladat ,,normalni“ Zivot — tedy Zivot opét
svazany stereotypy, pouze jiného druhu. Nataceni tohoto pribéhu probihalo v
opa¢ném casovém sledu, nez predepisoval scénar. Rezisérka Chytilova nejprve
zachytila prazsky svétovy Sampionat i s autentickym triumfem Bosakové na
kladiné a teprve poté realizovala scénai. Zatimco jsou tedy scény ze Sampionatu
ryzim dokumentem, pfedchazejici priprava je inscenovana, byt zptisobem, ktery je

typicky spise pro dokumentarni film.

Odtrzeni Spickové gymnastky od normalniho Zivota je prezentovano v nékolika
scénach z osobniho zZivota4s. Fascinujici jsou ov§em predevsim scény nekonecného
tréninkového drilu. At uz se jedné o ranni, zprvu pon€kud liné rozcvi¢ovani, pri
némz gymnastka viditelné prekonava jistou nechut k dal§imu cviceni, o pokus
predist si v kratké chvilce pred prichodem trenérky noviny, nebo o dynamické a
divacky strhujici scény tréninku pod vedenim choreografa Ogouna. Ve filmu je
tematizovana jedna znama epizoda z gymnastciny kariéry — problém zvladnout

cvicebni prvek salto nazad. Tuto epizodu mimochodem presvédéive vylicil v

** Po roztrice s trenérkou Matlochovou projizdéji manzelé Bosakovi Prahou a Vladimir uvaZzuje, co mohou
provést s nahle ziskanym plldnem volna. Eva ponékud ironicky vyjmenovava moznosti kulturniho vyziti,
které pfipadaji pro kratké volno v Uvahu. Pak se ji ndhle zalibi za vylohou boty, necha si zastavit a rozbéhne
se pro né. V nasledujici scéné pak Eva vnima pusténou hudbu z gramofonové desky nikoli jako prostredek k
navozeni mozné romantické nalady, ale jako potenciadlni doprovod k prostnym cvicenim. Jako profesionaini
deformace vyznivaji i jeji zautomatizované odpovédi na otdzky novinare. ,,Prosim té, Evo, fekni aspon pro
mé, jak to s tebou vlastné je”, zméni nahle oficialni tén rozhovoru novinaf Cervinka. Bosakova se v tu chvili
prece jen uvolni a Zada pritomného fotografa (Antonin Bahensky), zda by ji mohl udélat priikazové
fotografie.
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povidce s nazvem Salto nazad Ota Pavel (1989: 92—96). Bosakova si tento prvek
osvojila, ale ve filmu jsou jeji nejistota a strach z obtizného prvku znovu zobrazeny.
Pozoruhodny je predevsim Ogountiv energicky pristup, jimz svou svérenkyni nuti k
provedeni cviku. Aby Bosdkovou dostatecné vybudil ke Spickovému vykonu,
nevahi pouzit drobné zesmésinovani, verbalni natlak a dokonce své svérenkyni
vnuti sadzku o vzajemnou facku, kterou ji — poté co opét prvek neprovede — bez
vahani ustédri. Divak je tak svédkem toho, jak se elegantni a esteticky plisobivé
provedeni cvikil na soutézich rodi z prekonavani zabran, dfiny a v neposledni radé
i z chovani muze k Zené, které by v jakémkoli jiném prostiedi asi nemohlo byt

tolerovano.

8
Plakat k filmu O nééem jiném na prvni pohled informuje o
dvojici nezavislych pribéhi (vlevo). V pribéhu Evy
Bosakové fascinuji strhujici scény tréninkového drilu
vedeného Lubosem Ogounem (vpravo).

FILM 0 EVE BOSAKOVE? NE
vw

0 NECEM finem

Pro cely film plati zdsada maximalni autenti¢nosti, ktera se ve Vériné pribéhu
odrazi i v uziti stejnych kiestnich jmen hercti i jejich postav. Evin ptibéh je pak do
jisté miry hranym dokumentem — (ne)herci hraji sami sebe a zavér pribéhu je
dokonce ryzim dokumentem. Chytilovd se snazi zobrazit kazdodenni Zivot
gymnastky bez jakychkoliv prikras i v jeji osameélosti. Tato osamélost ma dvoji
charakter: sportovkyné je svym specifickym zptisobem Zivota osaméla mezi Zzenami
své generace, ale film zachycuje i jeji odloucenost od kolegyn a souperek. Jeji

protivnice tak miZeme spatfit az ve scénach z mistrovstvi svéta. I z toho pak plyne
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absentujici myticnost — oba filmové pribéhy jsou zcela realistické v duchu

rozvrzZeni N. Frye (2003: 49—50).

Zamérime-li se ale pouze na pribéh Evy Bosakové, rozezname nejen jiz zminénou
fabuli obhajoby a sestupu z vrcholu. Jednoducha déjova linka vlastné potvrzuje
pravidlo, ze pouze tvrda prace vede k tuspéchu, receno s Ladislavem Klimou, Ze
,Vitézstvi se sestava jen z biti“ (Hrabal 1994: 8). Potvrzuje to i rezijni explikace
Véry Chytilové, ve které autorka pise: ,Uznavam jediny patos. Je to patos
houzevnatosti lidského konani. Z ptaci perspektivy se mnohdy zda marny, a prece
pravé v ném je clovék nesmrtelny“ (Janousek 1965: 20). Zda se tedy, ze obé
narativni linie ve filmu zachycené jistym zptisobem demonstruji feSeni postavené
na aplikaci apriorné daném systému hodnot, ktery neni zpochybmnovan a z néhoz
1ze ptebirat modely chovani (Sobchackovéa 1991: 142). Zena, ktera se rozhodla fesit
stereotypy manzelského Zivota mimomanzelskym pomérem, se nakonec vraci ke
svému muzi a zoufale jej presvédéuje, aby i on ucinil totéz. Gymnastka i nadale
zanedbava sviij osobni zZivot a vS§echno usili vklada do sportovni pripravy, byt ma o
svém konani pochybnosti. Jeji Zivotni stereotyp je tedy odlisny od stereotypt jeji
»civilni“ spoluhrdinky, ale to neznamend, Ze je snesiteln€jsi ¢i méné ubijejici.
Sportovkyné si je ovsem védoma nutnosti investovat do vidiny budouciho tspéchu
maximalni uasili. Zvladnuti obtizného cvicebniho prvku, byt je provazeno

psychickym stresem, je jakymsi klicem k naslednému vitézstvi.

Film O néc¢em jiném ale asi jen obtizné zarfadime do ranku komeréniho filmu, v
némz badatelé objevuji myti¢nost a ritudlni formu predevsim. Pravé komerc¢ni film
je tim kulturnim materidlem, ktery se pokousi poskytnout divakovi ,prakticky
navod, jak se chovat v krizovych situacich tim, Ze tou nejprijatelnéjsi didaktickou
formou dramatizuji ano a ne a pomahaji tak vyvolat pozitivni spolecenskou
aktivitu“ (Sobchackova 1991: 143). V konceptu mytického a ritualniho potencialu
zanrovych filmu je totiz rozliSovan film komercéni, na néjz lze toto pojeti uplatnit,
od filmu umeéleckého, které si ,obvykle kladou vice otazek, nez dokazi zodpovédét.
Nejsou si tak didakticky sebejisté ani tak pohotové v déleni postav na ¢éerné a bilé.
Upozornuji spiSe na nelitostny stiet mezi hodnotou, kterou prisuzujeme svému
vlastnimu Zivotu, a hodnotami, které musime pripisovat zivotim ostatnich. Takovy

film mize neskryvané sympatizovat s jedinci, ktefi si zachrani svou vlastni kézi
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tim, Ze odmitnou respektovat kulturni a spolecenské povinnosti, nebo mitze
naznacit, ze pravidla, jimiz se ridi idealni spoleéenské chovani, neni treba brat

doslovné“ (ibid.: 143).

Otazkou tedy je, do které z uvedenych kategorii miizeme film O nééem jiném
zaradit. Byt se na prvni pohled zda, Ze je spolecenska problematika feSena v
souladu se zdjmem spole¢nosti (nevérna zena se pokorné vraci ke své rodiné a
presvédcuje k témuz svého muze; vyznamna sportovkyné nepodléha slabostem,
jesté jednou vitézi pro svou vlast a nasledné predava své zkusSenosti novym
sportovnim nadéjim), vyzniva film dvojznacné. Zavérecna scéna zobrazujici
znovusjednocenou rodinu na prochazce rozhodné neni happyendem typickym pro
komercni film. Stale zstava pritomna otazka, zda jde o konecné zazehnani
rodinné krize ¢i zda nam autorka nenabizi ironicky obrazek — nakaSirovanou,

zamérneé selankovitou rodinnou scénu, jeZ pouze zakryva pravy stav véci.

Podobné vyznéni ma i gymnastéin pribéh. Ackoliv by se zdélo, Ze prekonani
sugestivni prekazky (salto nazad) je tim nejdilezitéjSim aspektem na cesté k
vitézstvi, vitézi nakonec hrdinka na kladiné, nikoliv v prostnych, jichZ se zminény
cvicebni prvek tyka. Také zaveérefna scéna, v niz se Bosdkovad vénuje mladé
gymnastce, neni nutné jen Stastnym koncem jeji kariéry a zacitkem nového,
spokojeného zivota. Hrdinka tak miize stat na zadatku etapy, v niz bude predchozi
stereotypy realizovat znovu — pouze z hlediska vztahu sportovec—trenér na druhé
strané této relace. Tato jeji nova ¢innost navic bude pravdépodobné produkovat

zeny uvrzené do stejnych stereotypii, jez sama prozivala.

Toto relativizujici vyznéni celého snimku je dosti pAdnym argumentem, abychom
film O nécem jiném nepovazovali za komercni film ve vySe zminénych intencich. Je
tedy ziejmé, zZe film Grand Prix ani snimek O nécem jiném nemulizeme povazovat
za predstavitele sportovnich filmu, u nichZ lze ritualni formu bezpec¢né rozeznat.
Presto predevS§im sportovni linie snimku O néfem jiném naznacuje
pravdépodobnou podobu ritudlni formy typické pro sportovni film. Narativni
struktura odhodlané pripravy, ktera asti v rozhodujici sportovni stret, je patrné
spole¢na vsem vyse zminénym fabulim (s vyjimkou specifického souboje se smrti),
které jsme ve sportovnich filmech coby specifickém filmovém zZanru rozeznali jako
charakteristicky syntakticky prvek. Pravé tato ritualni forma udili mytu a jeho
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variantam vyraz a je jakousi predurcenou strukturou, jez je opakované vyuzivana k

vypraveéni mytu (Sobchackova 1991: 143).

4.4.3. Dalsi priklady: Rocky

Takrka ukazkovym prikladem komercniho filmu, u kterého Ize jeho ritualni formu
bezpecné rozeznat, mtze byt jiz nékolikrat zminovany film Rocky (1976) a jeho
sequely (snad s vyjimkou filmu Rocky V). Prvni dil série (Rocky) se zahy vymanil z
kategorie romantického filmu a stal takrka prototypem filmu sportovniho.
Scenarista a soucasné predstavitel hlavni role Sylvester Stallone dobie rozpoznal
uspésnou ritualni formu — preduréenou strukturu, ktera jeho pribéhu udili vyraz a
je k jeho vypravéni opakované uzivana. ,Zakladni strukturou ritualniho dramatu
(...) je konven¢né formulovana zéapletka. Je to fada vzajemné souvisejicich déju,
které vedou k dobfe zndmému a predem odhadnutelnému zavéru. Zakladni
dramaticky konflikt, vSeobecny vyvoj toho, co se ve filmu odehrava, soupis postav a
jejich konani, roli a vzajemnych vztahi feSeni problémi narativni povahy, to vse je
znamé z predchazejicich filmt prislusného zanru. (...) Nejsou to nové postupy a
obsahy, ale opakovani toho, co uz dobfe zname, co nas uspokojuje. Vyvolavané
napéti je umélé, vyuziva nasich nedostatecnych specifickych znalosti o zvlastnich
obménach, jimiz kazdy film v ramci platnych formuli prochazi4¢“ (Sobchackova

1991: 144).

Hlavni hrdina tedy zprvu opakované hledd motivaci k sportovnimu boji a resi
konflikty a problémy bézného Zivota. Jejich vyresenim ziskava odhodlanost k tvrdé
pripravé a jeho pozornost jiz miize byt pln€ soustfedéna k jedinému cili. Zavérec¢ny
souboj pak vyzniva v jeho prospéch i v pripadé, Ze v ném nezvitézi (Rocky a Rocky
Balboa), protoZze samo odhodlané a statecné svedeni souboje pomaha doresit

predchozi krize, a hlavni hrdina je na konci ptib€hu vyrovnany a jeho konflikty

46 Ve filmech této série je vyuzivano dalsich prostfedkud (pfedevsim hudby), které jiz divék zna a které
ritudlni formu potvrzuji a signalizuji jeji jednotlivé soucasti. V sérii filmd o boxeru Rocky Balboovi jde
napfiklad o proslulé fanfary Billa Contiho, které ¢asto uvozuiji jisty zvrat, po némz jiz hrdina odhodlané
sméfuje k rozhodujicimu zdpasu.
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jsou vyreSeny47. Mytus a ritual, obsazené v téchto snimcich, predstavuji ,aplny
obraz lidského Zivota na svété zptisobem, ktery mu z pohledu ¢lovéka dava smysl.
Je to zcela nezbytné idealizovany obraz, nebot mimo tento ritualni vesmir a
nabozenské védomi, které jej vyjadiuje, zlistava svét existencialné nepoznatelny

nebo prinejmensim rusiveé nesourody“ (Grainger 1974: 92).

Badatelé v oblasti ritualni funkce zanrového filmu pric¢itaji ritualu radu
charakteristik, které 1ze dobre rozpoznat i v sérii o boxeru Rockym. Zkusme si
vSimnout neékterych z nich. Jednou z nich je tvrzeni, ze je ritual symbolicky ,a
vyuzivd razné jednoduché predméty k evokaci komplexnich asociaci®
(Sobchackova 1991: 148). Boxerské rukavice, boxerska télocvicna zaplnéna
portiznu trénujicimi i zevlujicimi osobami, provazy ringu, gong ukoncujici
jednotliva kola zapasu — to jsou bezpochyby prave takové predméty. Ritual uctiva
tradici a status quo (ibid.). I tuto vlastnost lze v sérii dobie rozeznat. Rocky
napriklad nikdy nebojuje pomoci tskokii, respektive neuziva zadnych unfair
prostfedkd ¢i trikd. Jeho pristup coby hlavniho a zcela kladného hrdiny je
konzervativni ve smyslu vérnosti sportovnim zasadam. Kdyz ve filmu Rocky IV
zabije monstrozni rusky boxer jeho n€kdejsiho soupere a nynéjsiho pritele Apolla
Creeda, mirni pomstychtivost svych sekundantti i svou vlastni a zapas pojima jako
sportovni stfet, nikoli primarné jako pomstu. Kdyz zvitézi, pokousi se v proslovu
zmensit symbolicky vyznam stietu, nebot zapas je vniman jako obrazny akt
studené valky mezi SSSR a USA. Toto zdanlivé umenseni ideologického naboje je

ovSem samo o sobé ideologickym postojem sui generis.

I orientace na minulost a nostalgie vlastni ritualu je charakteristikou, kterou lze v
sérii o Rockym najit. Samo prijimani novych (a pritom vlastné stale stejnych)
vyzev, které je sportu vlastni, je do zna¢né miry motivovano reminiscencemi na
minula stretnuti, slavna vitézstvi i ¢estné prohry. Rocky ¢asto vzpomina a pasaze
doslovnych reminiscenci sestfihanych z predeslych dili se v dilech série casto

opakuji. Souboj v posledni éasti série — filmu Rocky Balboa — je viceméné

47 Za pozornost stoji divacky neuspéch filmu Rocky V, ktery jako jediny z celé série neobsahuje osvédcené
narativni schéma a potaimo tedy ritudIni formu. Soucasné je zajimavym faktem, Ze v epilogu série — filmu
Rocky Balboa — byl zvazovan (a natocen) alternativni konec filmu, v némz hlavni hrdina vitézi. V kontextu
opakovaného narativniho schématu Usticiho v osvédcéenou ritudlni formu slo ale o zcela zanedbatelné
dilema, nebot ani jedna z alternativ nemohla zvolenou formu narusit.
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motivovan pouze nostalgii, byt je divakovi predkladano ponékud krkolomné a
polopatické vysvétleni jakési temné stranky boxerovy povahy, ktera si zada
ukojeni. Ve skute¢nosti jde Rocky do ringu pouze veden touhou znovuprozit davné
vzpominky a tato jeho potfeba je natolik legitimni a prirozend, Ze nepotrebuje dalsi
vysvétleni. Pritom se tato typicka vlastnost sportu, jeho takika archetypalni rys,

vtéluje do specifického ritualu pritomného v celé sérii.

»Ritudl je zaroven i jednoduchy, odehrava se na zakladé vzorcii, které jsou snadno
rozpoznatelné a casto dualistické povahy: tak svétlo vstupuje do konfliktu s tmou,
dobro se zlem, hrdina se stejné silnym padouchem atd. Neobycejné cenné je to, Ze
pribéh ritualu Ize predvidat. Predem vime, co se vzapéti odehraje, jak vSe skonci, a
presto to neni nudné, nybrz pravé naopak potésitelné zjisténi“ (ibid.). Jak uz bylo
receno, obsahuje pét Casti série prakticky totoznou narativni strukturu, ackoliv z
hlediska rozdéleni do sportovnich fabuli vypravi postupné se vyvijejici Zivotni
pribéh jednoho sportovce. Pokud bychom chtéli aplikovat na sérii filmu o Rockym
typologii seridlu, patrné bychom ji oznadili jako sagu. Saga je charakteristicka tim,
Ze je v ni zaznamenano plynuti ¢asu a herci v ni tedy starnou. Proto miizeme v této
sérii nalézt prakticky vSechny sportovni fabule, které jsme v predeslém textu
charakterizovali a pojmenovali. I sdga ovSem pres svou deklarovanou histori¢nost
sopakuje stejny ptribéh, byt se na prvni pohled zd4, Ze oslavuje plynuti ¢asu“ (Eco
2004: 97—98). Praveé opakovani prakticky totozné narativni struktury v péti ze Sesti

filmt série potvrzuje vysSe uvedenou dil¢i charakteristiku ritualu.

4.4.4. Hraci z Indiany

Prikladli, na kterych by bylo mozné demonstrovat ritudlni funkci sportovniho
filmu, je pochopitelné cela rada. Abych tuto vlastnost sportovniho filmu ukazal na
prikladu filmu z prostredi kolektivniho sportu, ktery tim padem zachycuje
peripetie nikoli individua, ale skupiny lidi, zvolil jsem snimek Hrac¢i z Indiany
(Hoosiers) z roku 1986. Moje volba muze byt posvécena i skute¢nosti, ze v
publikaci The Ultimate Book of Sports Movies, ktera stanovuje jeden z kanoni
sportovnich filmi a soucasné filmy radi do Zeb¥icku sta nejlepsich, je film Rocky

zatrazen na prvni a Hraci z Indiany na druhé misto (Diringer, Macnow 2009).
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Film Hracéi z Indiany je jednoznacnym predstavitelem snimku, v némz lze
spolehlivé rozeznat nékterou ze sportovnich fabuli — v tomto ptripadé fabuli
vzestupu48. Déj filmu se soustiedi jen kolem nékolika malo postav, coz je dano i
tim, Ze kadr muzstva Hickory je neobycejné tzky. Hlavni hrdina stoji pred
obtiznym tkolem, protoze prichazi coby cizinec do uzaviené komunity, kde navic
stredoskolsky basketbal predstavuje jedinou zabavu ospalého a zapadlého
méstecka. Jeho radikalni zmény a vyzadovana herni i tréninkova disciplina popudi
nejen ¢ast hracd, ale predevsim muzskou c¢ast populace, ktera vykony tymu sleduje
peclivym a velmi kritickym okem. S pozornosti, které se basketbalovému tymu
dostava, kontrastuje skepticky pristup Myry Fleenerové, ktera poté, co nenaplnila
své vlastni ambice a Hickory neopustila, se pokousi pomoci Jimmymu vymanit se z
zivota na malém mésté a brani Daleovi v naléhani ohledné Jimmyho navratu ke

sportu. Kou¢ ji oponuje namitkou, zZe basketbalové tspéchy mohou Jimmymu

*8 Film je inspirovan skutec¢nymi udalostmi a zachycuje pribéh vzestupu stiedoskolského basketbalového
muzstva z malého méstecka v Indiané. Déj je situovan do padesatych let 20. stoleti a hlavni postavou je
nové jmenovany trenér tymu Norman Dale (Gene Hackman), muz s ponékud temnou minulosti, nebot byl
coby kou¢ vysokoskolského basketbalového tymu doZivotné suspendovan. Byvalého kouce pozval do
Hickory feditel stfedni Skoly Cletus (Sheb Wooley), jehoz s Dalem poji staré pratelstvi. Daledv tréninkovy dril
zaloZeny na striktni discipliné jej zahy pfivede do konfliktu s kondi¢nim trenérem i dvéma hraci tymu. Za tym
navic odmita hrat mistni hvézda Jimmy Chitwood (Maris Vanainis), ktery ma po smrti byvalého kouce
psychické problémy. Ochrannou ruku nad mladym basketbalistou drzi ucitelka Myra Fleenerova (Barbara
Hershey), kterd usiluje o to, aby jeji student dostatecnou pili ziskal stipendium na vysoké skole a vymanil se
tak z pomér malého mésta.

Konflikty s hraci a nezazita herni koncepce je pricinou prvotnich porazek, jejichz horkost pro mistni
publikum jesté zvysi vystridani schopného hrace Rada (Steve Hollar) za to, Ze pfesné neplnil trenérovy
pokyny. Situace dospéje az ke hlasovani o Daleové odvolani z funkce. VétSina zucastnénych hlasujicich je
pro koucovo odvolani, ale do diskuse vstupuje Jimmy Chitwood a verejné vyhlasi navrat k basketbalu v
pfipadé, Ze tym naddle povede Dale. Kouc¢ se mezitim seznami s mistnim opilcem, ale také basketbalovym
znalcem a otcem jednoho z hracli Shooterem (Dennis Hopper). Shooter jej zasvéti do vztah( uvnitf zdejsi
komunity i do historie tymu. Dale jej vyzve, aby se stal jeho asistentem, ovSem pouze v ptipadé, Ze nebude
pit. Shooter dokaze zprvu svou zavislost ovladnout, ale na jedno utkani se dostavi zcela opily a své selhani
malem nepfteZije. Tym si postupné osvoji novy herni styl a zacina vitézit. V nékolika konfliktnich situacich
béhem zapasl navic kouc Dale ovladne svou prchlivost, za kterou byl v minulosti suspendovan a semknuty
tym se probojuje aZ do statniho finale v Indianapolis. Shootertv syn Everett (David Neidorf) se pred
rozhodujicim zapasem smifi se svym otcem, jenz je upoutan na nemocnicni lzko. Ve findle se mali¢ka
stfedni Skola, jejiz basketbalovy tym lze vybirat je asi ze Sesti desitek studentd, utkava s nepomérné vétsi
instituci ze South Bend, jejiz muzstvo je vybirano z nékolika tisic studentd. Ve strhujicim zapase pred
divackou navstévou, jakou jesté nikdo z tymu Hickory nezazil, vitézi outsider kosem v Uplném zavéru.
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zajistit vysokoskolské stipendium snaze nez diiraz na studijni prospéch. Skepticka
Myra trenérovi rika: ,Vite, basketbalovy hrdina je tady uctivan jako btih. Nechci,
aby to bylo to hlavni v jeho zZivoté. Vidéla jsem opravdu smutné konce. Sedi a
povidaji si o tom, jak byli na vrcholu slavy, kdyZ jim bylo sedmnact.“ Dale ji opadi:

»,Mnoho lidi by zabijelo pro to byt povazovan za boha, byt na par chvil.”

Charismaticky basketbalovy kou¢ Norman Dale (Gene Hackman) presvéd¢i ve filmu Hrddi z Indiany
(Hoosiers) skupinu mladych muzi, Ze jedinou cestou k uspéchu je bezpodmine¢né podiizeni se
kolektivni discipliné.

Realisticky, pragmaticky pohled na svét je zde privadén ke stfetu s idealismem
prchavého a navic nejistého sportovniho spéchu. Kouc¢i Daleovi se nakonec podari
dosdhnout uspéchu v iracionalni a prece krasné hie tim, ze presveéd¢i své svérence,
ze cesta ke krase, lehkosti a dokonalosti jejich hry vede pres diisledné podrizeni se
kolektivu, disciplinu a tréninkovy dril. O ritudlu v zanrovém filmu plati i to, Ze
slouzi jako funkce. ,,Chrani své publikum doéasnou bariérou pred projevy socidlni
uzkosti tim, ze mu poskytuje pocit soundlezitosti se skupinou, ktera prekonava
tytéz rozpory a smétuje ke stejnému cili; adoruje svazek jednotlived ve skupiné
podléhajici radu“ (Sobchackova 1991: 148). Cesta ,,svazku jednotlived“ ve ,,skupiné
podléhajici fadu” je i velice troufala a uvédomeni si své vlastni troufalosti mtize byt
i paralyzujici. Tato skutec¢nost je ve filmu zobrazena ve chvili, kdy si tym z Hickory
prohlizi halu s ohromnymi tribunami, kde se bude konat finalovy zapas. Kdyz Dale
vidi ve tvarich svych svéfenci tzkost a nejistotu, nafidi jim premérit pasmem
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vysku kose nad palubovkou a s ismévem je necha pochopit smysl méreni — vyska i
dalsi rozméry hristé jsou i v ohromné hale stejné jako v hickorské télocvi¢né.
Podobnym, byt symboli¢t€jsim aktem je pasaz ze Starého zdkona licici vitézstvi
Davida nad GolidSem, kterou v Satn€ pronese knéz tésné pred zapasem. Semknuty

a odhodlany tym pak bojuje state¢né a nakonec vitézi.

Kromé vyrazné ritualni funkce lze konkrétné u tohoto filmu rozpoznat i vyraznou
schopnost ideologické reprezentace. Tato jeho dimenze je ostatné dominantnim
tématem v analyzach provadénych vzemi jeho vzniku. V néasledujici kapitole

upfeme pozornost praveé k tomuto specifickému rozmeéru sportu a filmu.
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5. Sport, film a ideologie - kulturni vzorce

5.1. Film, sport a kulturdlni studia

Zpusob analyzy sportovniho filmu, ktery se pokousi v tomto specifickém subzanru
nalézt a pojmenovat jeho myticko-ritudlni funkci, je samozfejmé jen jednou z
mnoha moznosti, jak na zanrovy film nahliZet. Ve studii R. Brileyho, jenz podrobil
analyze tentyz film — tedy Hrdce z Indiany (Hoosiers, 1986), vyvstavaji do popredi
odlisné aspekty pribéhu. Jiz ve druhém odstavci svého textu dochézi autor k
presvédceni, Ze tento film v dobé svého vzniku rezonoval s politikou Ronalda
Reagana osmdesatych let a jeho snahou ,,zavést Spojené staty zpét do mytickych a
patriarchalnich let padesatych, kde v homogenni stiedni tridé neexistovalo dé€leni

podle rasy, genderu ¢i tridy* (Briley 2008: 155).

Autorovu pozornost zaujal pravé problém rasy. Briley uvadi citace nékolika
riznych autorti, ktefi si v§imaji napriklad skute¢nosti, Zze stfedoskolsky tym
Hickory je sloZen vyhradné z bélochti. Absence hract tmavé pleti v maloméstském
tymu je sice pochopitelné a historicky spravna, ale soucasné lze filmu vytknout, ze
neukazuje nic ze socialnich zmén, ke kterym dochazelo pravé v padesatych letech.
Je pak malo vérohodné, ze kou¢ musi hrace zbavovat respektu a tzkosti z velkého
meésta, v némz se koné finalovy zapas, ale nepovazuje za nutné pripravit hochy
zvyklé na zivot v Cisté bélosském prostiredi na skute¢nost, Ze v tymu soupei'e budou

1 ¢éerni hradi (ibid.: 160).

Briley cituje mimo jiné praci D. Tudorové, ktera tvrdi, ze si tvilirci byli dobie
védomi rasového podtextu, ktery je ve filmu obsazen. Zdanlive je absence ¢ernych

atleti ve filmu obhajovdna historickym realismem, ale ve skutecnosti —
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prostirednictvim dialogu, zvuku a obrazu — zobrazuje film ¢erné hracée z tymu South
Bend jako hrozbu pro harmonii a stabilitu malého, ryze bilého méstecka. Dokazuje
to naptiklad i vyuziti perkusi v hudebnim doprovodu v souéinnosti s hlukem davu,
coz vytvari specificky zkresleny a hrozivy zvuk. Vitézstvi Hickory je pak udajné
interpretovano i jako vitézstvi nad ¢éernou hrozbou, ktera je vizualizovana tfeba
scénou, v niz je basketbalista z Hickory atakovan parem cernych rukou, které jej

velmi agresivné zbavi mice (Briley 2008: 163).

Jinym problémem, ktery Briley zkouma, je otazka zobrazeni genderu. D€j se tyka
vyhradné muzského svéta, ve kterém musi byt patriarchat obnoven, aby byl
zajistén pocit stability. Dil¢i pribéh Shootera, alkoholika, ktery dostal druhou $anci
a jeho syn Everett jej nakonec vyzve k navratu krodiné, zcela postrada obraz
matky. Ta se na platné viibec neobjevi. Rovnéz Jimmyho zdravotné postizena
matka je ve filmu ignorovana. Nad Jimmym drzi ochrannou ruku jeho uditelka
Myra Fleenerova, ale ve filmu implicitné obsazenym poZadavkem je Jimmyho
potfeba otce, kterého se mu dostane v osobé charismatického kouce Dalea.
Konec¢né, symbolickou roli otce prebird i prezident Ronald Reagan, ale
znovuobnoveni Jimmyho muzského svéta a navrat k soutéZeni je blokovan prave
Myrou Fleenerovou, kterd podporuje Jimmyho budouci akademickou drahu.
Fleenerova podnécuje Jimmyho k prijeti jejich, tedy Zenskych hodnot, zatimco jej
odrazuje od hodnot muzskych, tedy i basketbalu. Stfet mezi Myrou a koucem o
Jimmyho budoucnost, ktery jsem zmitoval vyse, interpretuje Briley jako stfet mezi

zenskymi a muzskymi hodnotami (ibid.: 168-169).

Briley pricitd nakonec filmu Hraci z Indiany vynikajici herecké vykony a zdbavnou
povahu. Film je bez ohledu na svou manipulativnost strhujicim ptibéhem, ktery
nuti divaky fandit hochim z Hickory. Upozornuje vSak soucasné na nutnost
uveédomit si, ,,Ze filmové pribehy, jako je ten o hracich z Indiany, pomohly pripravit
cestu pro prijeti reaganismu. Prestoze tridni, rasové a genderové rozdéleni —
vcetné feminizace chudoby — v Americe béhem osmdesatych let rostly, byly casto
zakryvany kulturnimi narativy a prezidentskou rétorikou, zduraznujicimi touhu po
mytické minulosti, vniz by byli Americané sjednoceni v konsensu na zakladé
trvalého hospodaiského rtistu a ve spolecenstvi, jejichz bezpec¢nost je ohrozovana

zlym Sovétskym svazem*® (ibid.: 169—170).
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Uvedeny zptisob analyzy je typickym prikladem uziti metodologie kulturalnich
studii. Tento smér predstavuje mezioborovy pristup, ktery se prosadil v 80. letech
prakticky ve vSech anglofonnich zemich. Kultura je vnimana bez rozliSovani mezi
kulturou vysokou a nizkou jako prostor soupereni rtiznych sil o kontrolu nad
vyznamy. Vzhledem k tomu, Ze jsou vyznamy a reprezentace zakladem pro
utvareni identity, pokouseji se kulturalni studia analyzovat kulturni produkty s
cilem zjistit, jak je subjektivita socidlné konstruovana. Kulturalni studia vznikla na
poli marxistické literarni teorie, na konci padesatych let a v Sedesatych letech 20.
stoleti ve Velké Britanii. Jako eticko-politicko-pedagogicky projekt byla
nejpreciznéji formulovana v pracich Stuarta Halla. V jejich pozdéjsi podobé pak v
sobé ,slucuji prispévky rtznych kritickych pristupii, jako napft. gramsciovskou
konceptualizaci vztahu mezi politikou a kulturou, strukturalistickou a
poststrukturalistickou kritiku ideologie, foucaultovské kladeni rovnitka mezi
védéni a moc, zajem o genderovou politiku, s niz prisla feministicka filmova teorie,
a vymezeni pojmu kulturni identity, jimz prispéla rasova studia“ (Casetti 2008:
316).

Jina definice o kulturalnich studiich hovoii jako o diskurzivni formaci — tedy ,0
souboru myslenek, obrazti a praktik, které umoznuji hovotit o urcitych tématech,
socialnich aktivitach ¢i institucionélnich lokalitach, s ¢imz souviseji i uréité formy
jednani. Kulturalni studia jsou spojena s klicovymi koncepty a zajmy, k nimz patii
artikulace, kultura, diskurz, ideologie, identita, popularni kultura, moc,

reprezentace a text” (Barker 2006: 98—99).

Hlavnim predmétem zajmu kulturalnich studii je zkoumani ,,geografie mocenskych
vztahl v oblasti kultury tak, Ze jsou prozkouméavany prostory, zptisoby a autorstvi
vyznami. V souvislosti s tim predpokladaji, Ze je subjekt definovan
prostirednictvim neustalé negociace mezi ideologickym ramcem, ktery prostupuje
kulturni produkty, materidlnimi podminkami existence subjektu, socidlnimi a
antropologickymi slozkami (jako napf. gender, trida, rasa, etnicka prislusnost,

pohlavi) a svobodnou interpretaci“ (Casetti 2008: 316).

Pristupy kulturalnich studii se prosadily zejména v badanich o populéarni kultute,

kam lze zahrnout pochopitelné i zkouméani sportu (predevsim medializovaného

sportu), filmové tvorby apod. Vliv kulturalnich studii na studium filmu ,lze
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vysledovat v analyze pritomnosti a obéhu kulturnich vyznami, a tedy v usili
posoudit autenticitu reprezentace ve filmovych textech (ibid.: 317). Zptisob, jimz
kulturalni studia analyzuji medializovany sport je obdobny zptisobu zkoumani
dalsich oblasti popkultury. Neékteri autori povazuji medializovany sport ve
vyspélych industrializovanych zemich za formu symbolického ritualu a povazuji
zkoumani medializovaného sportu jako zvlasté vyznamny prispévek k analyze
komodifikace popularni kultury. Zkoumaji rovnéz konstruovani reprezentaci,
kterymi televizni sport komentuje spole¢nost a postaveni jednotlivych jejich ¢lent
v ni. Jini se zaméruji na prolinani sportovniho a politického diskurzu a stranou
nezustavaji i pristupy, které zahrnuji zkoumani medializovaného sportu

v ekonomickych souvislostech (Boyle, Haynes 2000: 3—8).

Autorem, ktery svou analyzu sportu zalozil na velmi rozsitreném konceptu v ramci
kulturélnich studii — Gramsciho konceptu hegemonie —, je John Hargreaves. Ve
své stézejni praci Sport, Power and Culture: A Social and Historical Analysis of
Popular Sports in Britain (1986) vyuzil pojeti hegemonie jako astiedni koncept
pro vysvétleni pro rozvoj popularniho sportu ve Velké Britanii. Zabyval se v ni
historickym ukotvenim kultury sportu a jejim prolindnim se s ekonomickym a
politickym vyvojem statu, které umistil do paradigmatu hegemonického boje mezi
dominantnimi a podfizenymi skupinami v britské spole¢nosti. Toto dilo se dockalo
i kritiky pravé kvili prilis tstfednimu postaveni konceptu hegemonie, které je ve
vztahu k rozmanitosti sportovni kultury ptili§ limitujici. Pravé koncept hegemonie
ale zlistava jednim z nejuzivanéjSich pristupti, sjehoZz pomoci se fada badateli
snazi zkoumat vztah mezi sportem a politickou kulturou49 (Boyle, Haynes 2000:
3—8). Pristupii, které jsou ovSem vice ¢i méné ovlivnény kulturalnimi studii je
daleko vice. Snad postac¢i zminit naméatkou alespon sémiotickou kritiku, textovou

analyzu, kombinovanou metodu politické a textové analyzy a estetiky apod.

V nasem prostredi se kulturalni studia prosazovala relativné pomalu, coz bylo ddno
jednak predmétem jejich zkoumani a také metodologii, kterou vyuzivaji. O

specifické pozici se vnékterych svych pracich zminovala Irena Reifova.

49 Vzhledem k tomu, Ze se tohoto konceptu v nasi praci jen letmo dotkneme, nebudeme jej podrobné
vysvétlovat. Pro zakladni orientaci Ize doporucit napf. kapitolu vénovanou tomuto tématu v Giulianottiho
pfiru¢ce (Rowe 2004: 97-110).
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Poukazovala predevsim na skuteénost, Ze se kulturalni studia zamétuji na kritiku
ideologizujicich sklon@i kapitalismu, coz mtize vnas$i soucasné, stile jesté
postkomunistické situaci plisobit provokativné, nebot nas postkomunisticky
transformacéni proces se snazi dospét pravé ke stavu vyspélych zapadnich
demokracii, jez kulturalni studia kritizuji (2008: 128). Metodologie kulturalnich
studii zaloZend a inspirovania formami (predev§im zapadniho) marxismu se
vzhledem ke zkuSenostem svnucenou, vulgarizovanou a jedinou pripustnou
marxleninskou ideologii miize setkavat vcelku pochopitelné s nediivérou a nechuti.
Reifova ale rovnéz poukazuje na to, vjak zanedbatelné mire se kulturalni studia
béhem svého vyvoje zajimala o institucionalizované ideologie, tedy napriklad o
ideologie statti nékdejSiho vychodniho bloku (ibid.: 128). ,Paradoxné tak doslo
k tomu, Ze kulturalni studia jsou zaplavena definicemi ideologie pro spolecnosti,
které institucionalizovanou, formalni ideologii po 2. svétové valce realné nezazily a
souasné nemohou nabidnout vyhovujici koncepci ideologie pro totalitni

spolec¢nosti sovétského typu® (ibid.: 134).

Nelze si nepolozit otazku, zda za touto nete¢nosti k formalnim ideologiim stal
prosty badatelsky nezajem, komplikovana moznost prace pfimo na misté ¢i naivni
politické sympatie k zemim tzv. socialistického tabora. V soucasné dobé, kdy lze
zaslechnout hlasy hovorici o tom, Ze se zajem o ideologii v ramci kulturalnich
studii jiz vycCerpal a v dalsim studiu se jiz neskryva zadny potencial (Corner 2001:
532), se kulturalni studia v nasem prostredi postupné etabluji. Mozna podstatnéjsi
tlohu nez striktni a ,mechanické prebirani hotovych konceptii bez souvisejicich
detailtt nebo kritické reflexe“ (Reifova 2008: 132) hraje vliv a inspirace, kterou
kulturalni studia mohou vnéaset do jinych disciplin humanitnich véd. To je ostatné i
nas pripad, nebot moje dalsi avahy budou metodologii kulturalnich studii ¢astecné

inspirovany.

5.2. Reprezentace sportu ve filmu

Ve ctvrté kapitole, v nizZ jsem podrobil zkoumani dokumentarni filmy Senna a Véra
68, jsem se pokusil poukizat na mytizaéni proces z hlediska historiografické
analyzy. Sledovali jsme — zejména v prvnim pripadé — jak i svyuzitim vyluéné

autentickych dobovych materiali lze vytvorit zdanlivé objektivni dilo

124



s demonstrovanym historiografickym vyznamem, které aspiruje bezmala na
kanonicky filmovy zivotopis tragicky zesnulého automobilového zavodnika.
Pokusme se nyni ponékud pozménit optiku, kterou budeme sportovni film
nahliZet, a zamérme se na reprezentace, které mtize sportovni film vytvéaret, a také

na diskurz, ve kterém konkrétni reprezentace vznikaji.

Pojem reprezentace — tedy proces, jimZ jsou abstraktnim ideologickym pojmim
prirazovany konkrétni podoby (Jirak, Kopplova 2007: 141) — se v poslednich
desetiletich stal jednim znejvice frekventovanych vyrazt uzivanych vrameci
humanitnich véd a v konceptu kulturalnich studii zaujima pozici zcela dominantni.
Pravé pro masové rozsifeni tohoto terminu je zcela zfejmé, Ze jeho uZzivani je
spojeno s celou radou obtizi a nedorozuméni, protoze je tento pojem uzivan
vriaznych sémantickych kontextech, coZ se pochopitelné odrazi i v odlisné
vyznamové naplni. ,,V piipadé pojmu reprezentace je takovy stav zptisoben i tim, Ze

termin nevznikl v rdmci Zadné koherentni metodologie“ (Bilek 2011: 28).

Dalsi problém lze pak spattit ve skutec¢nosti, Ze pojem reprezentace je pojmem
vyrazn€ konceptualnim, abstraktnim, ale soucasné prenositelnym z konceptualni
urovné makrostruktury obecného uvazovani o literature a kultufe az na troven
mikrostruktury, kdy jsou s jeho pomoci zkoumany treba jednotlivé diléi literarni
obrazy. ,SloZitost problematiky je pak umocnéna i tim, Ze pojem reprezentace (...)
se vyskytuje napric jednotlivymi specifickymi disciplinami, postihujicimi jednotlivé
typy kulturni produkce, ato vcelé jeji Sifi od ,,vysoké“ literatury a umeéni pres
popkulturu az po masovou kulturu.“ Pojmu reprezentace se tedy uziva v mnoha
oblastech humanitnich véd a tento pojem ,mtize byt tedy relevantni pro veskeré
typy kulturnich d€l, tedy téch dél, vnichz je generovan symbolicky, ,uméle®

vytvareny vyznam* (ibid.).

V kulturalnich studiich se pracuje predev§im s reprezentacemi, které pouze
nereflektuji symbolickou formu véci existujici v nezavislém objektovém svéte;
vyznam toho, co zastupuji, je prostiednictvim reprezentaci spise vytvaren (Barker
2006: 172). Piedni predstavitel kulturalnich studii Stuart Hall rozlisil tii zakladni
teorie reprezentace: konstrukcionistickou, intencionalni a reflexivni. Pro mé
zkouméani jsou dilezité prvni dvé. Konstrukcionistickd teorie vychazi
z predpokladu, Ze nezprostiedkovany pristup kryzi skute¢nosti neni mozny,
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protoze se vzdy setkavame s realitou organizovanou kodem. Tato teorie povazuje
konstrukei skuteénosti v masovych médiich za nevyhnutelnou a za vysledek uzivani
systémi reprezentace. Intencionalni teorie vychézi z predpokladu, Ze vyznam neni
ani neoddélitelnou soucasti véci, ani neni do¢asné konstruovan, nybrz zavisi na
zaméru mluvéiho. Uspéch sdéleni pak tedy zavisi na schopnosti rétoricky
presvédcéive zabudovat do sdéleni svou intenci (Reifova a kol. 2004: 213).
V kulturalnich studiich se pak céasto hovori o ,politice reprezentaci“, protoze
reprezentace je spjatd sotazkou moci prostrednictvim procesu vybéru a
organizace, ktery nutné musi byt soucasti procesu jejich vzniku. ,,Moc reprezentace
pak spociva v tom, Ze nékterym druhiim védomosti umoznuje existovat, zatimco

jiné zptisoby nahledu neptipousti“ (Barker 2006: 173).

5.2.1. Reprezentace v olympijském dokumentu: Olympia

Pokusme se nyni podrobit analjze dva dokumentarni filmy, respektive jejich dilci
casti, které spojuje cela fada spoleénych znakd. Prvnim filmem, jehoz dilci
fragment prozkoumame, je dvoudilnd Olympia (1938) némecké rezisérky Leni
Riefenstahlové, druhym pak film Vidéno osmi (Visions of Eight, 1973), na jehoz
vytvoreni se podilelo osm rezisérii n€kolika narodnosti. Ke vzajemné komparaci
jsme ze snimku Vidéno osmi vybrali ¢ast s ndzvem Desetiboj, kterou reZziroval
Cesky rezisér Milos Forman. Pasaz vénovana desetiboji ve filmu Olympia je
vmnoha ohledech — jak si ukazeme - specifickym prikladem zptisobu, jimz
rezisérka kuchopeni a prezentaci tématu pristupovala. Vjejim pripadé bude
vhodné zminit i jisté zadkladni tdaje z jejiho Zivota, nebot pravé jeji osobni Zivot

sehral pri vzniku Olympie jistou nezanedbatelnou roli.

Tanecnice, herecka a filmova rezisérka Leni Riefenstahlova (1902-2003) byla
v dobé berlinskych olympijskych her 1936 na vrcholu profesni kariéry. Méla za
sebou tradu filmovych roli v némych filmech specifického a ve své dobé znacné
popularniho ,alpského* zanru a jejim rezisérskym debutem bylo zvukové drama
Modré svétlo (Das blaue Licht) zroku 1932, vnémZz navic ztvarnila i hlavni
zenskou roli. Pozici prominentni Hitlerovy filmarky ale ziskala az dvojici
dokumenti zachycujicich stranické sjezdy NSDAP v roce 1933, respektive 1934. V

prvnim z nich — Viteézstvi viry (Der Sieg des Glaubens, 1933) — vystupoval jesté
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viidce SA Ernst Rohm, jenz byl ovSem roku 1934 bez soudu na Hitlertiv pokyn
zavrazdén béhem tzv. Noci dlouhych nozi. Proto bylo rozhodnuto natodit film
novy, ocistény o nepohodlné postavy. Vysledkem byl formalné vytfibeny snimek,
jenz pod nazvem Triumf viile (Triumph des Willens, 1935) zachytil sjezd NSDAP
v Norimberku a stal se skutecnou obrazovou apotedézou nového rezimu a

predevsim Hitlera samotného.

Projekt dokumentarniho filmu o berlinské olympiadé byl velice ambici6znim a
statem Stédie podporovanym podnikem, byt se oficialni produkéni spolec¢nosti stal
Olympiafilm — produké¢ni spole¢nost pattici rezisérce. Pfi praci na tomto filmu
zarocila rezisérka schopnosti, o nichz hovoii pamétnici ¢i jeji Zivotopisci.
Riefenstahlovd disponovala nejen manazerskymi a nespornymi uméleckymi
schopnostmi, ale k prosazeni svych cili nevahala intrikovat, vyuzivat znamosti,
pusobit vyhrizkami i svym Zenskym kouzlem (Bach 2007: 183-184). Takika
neomezené finanéni prostiedky umoznily reZisérce natacet nejen na nékolika
zavodistich a hristich soucasné, ale dovolily ji pracovat s nezvyklymi technickymi
prostiedky. Riefenstahlova, respektive jeji kameramani a spolupracovnici, jichz
méla k dispozici 170, nataceli celou fadu disciplin rychlobéznymi kamerami, které
jim dovolovaly zaradit do kone¢ného sestfihu efektni zpomalené zabéry. Jamy
vyhloubené vedle doskocist jim umoznovaly snimat nékteré atletické discipliny
z efektniho podhledu. Se specialné upravenymi kamerami se mohli ponotit do
bazénu a zachytit pohyb skokanti pod vodou. Vyuziti jinych technickych pomtcek
uspéch neprineslo: kamera umisténa na katapultu méla sledovat bézce v ptisobivé
paralelni perspektivé, ale olympijsky vybor katapult z dvodi bezpeénosti
sportovcli nepovolil. Kamera umisténa v bezpilotnim balonu zase neziskala
pouzitelny materidl. Po skonéeni her méla ovSem rezisérka k dispozici 400
kilometri exponovaného filmu, jehoz sestiih zabral dalsi dva roky. Vysledkem byla
dvojice celovecernich filmu, které mély pod nazvy Prehlidka narodit (Fest der
Volker) a Oslava krdsy (Fest der Schonheit) premiéru v den Hitlerovych narozenin

20. dubna 1938.

Riefenstahlova vrozhovorech i svych vydanych pamétech vzdy obhajovala své
dokumentarni filmy coby pravdivé a objektivni zaznamy doby, coz ji mélo slouzit

piredevs§im coby obhajoba vii¢i obvinénim, ze svym dilem mj. glorifikovala Hitlera a
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jeho zlo¢innou stranu. OvSem i ve zdanlivé objektivni Olympii se dopustila celé
fady manipulaci, jimiz vyslednou podobu dila zasadn€ ovlivnila. Neslo pfitom jen o
svévolnou praci se stfihem, jiz néktefi filmovi kritici a historikové povazuji za
typicky znak kinematografie v totalitarnich rezimech (Gauthier 2004: 72).
V Olympii l1ze ptiklady takové manipulace nalézt naptiklad v sekvencich skoki do
vody, v jejichz sesttihu jsou vyuzity i zabéry promitané pozpatku. Vysledny efekt je
dodnes nadmiru piisobivy a jeho ,neautenti¢nost” je nepochybné mozné omluvit
uméleckou licenci rezisérky. Daleko sporné€jsi je sestiih soutéze diskarek, v niz
Némka Gisela Mauermayerova zvitézila hned svym prvnim pokusem, navic
v novém olympijském rekordu. Do filmu byly zarazeny tti ze Sesti finalovych vrhii
némecké diskarky. Nejprve je zarazen jeji paty pokus, ktery zahy prekonéd Polka
Jadwiga Wajs-Marcinkiewiczova svym prvnim pokusem. Pak Némka predvede
sviij druhy pokus, ktery je o néco slabsi, ale nakonec zvitézi svym prvnim skvélym
hodem. Celou svévolné sestfihanou sekvenci doprovazi dodateény némecky

komentér, ktery tuto manipulaci bez skrupuli posvécuje.

Pi#ikladem manipulace L. Riefenstahlové ve filmu Olympia mohou byt i zabéry veslaie a kormidelnika
pofizené béhem tréninki, které jsou vydavany za autentické zabéry z olympijské regaty.

Riefenstahlova se, jak uz bylo feceno, ale neomezovala jen na stfihové manipulace
s dokumentarnim, tedy autentickym materidlem. Stejné suverénné zarazovala do
filmu zabéry porizené mimo olympijské soutézeni, a pritom je z kontextu ziejmé,

Y V/

ze je vydava za zabéry ze soutézi. Mezi plisobivymi zabéry z maraténu tak nahle
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muzZeme spatrit bézce do ptl téla nahé a bez startovnich ¢isel. V jinych zabérech si
pozorny divak miize v§imnout, Ze startovni ¢isla jsou zrcadloveé obracena a Ze tedy
rezisérka vlozila do filmu nékteré zabéry tak, aby 1épe vyhovovaly jejimu zaméru.
V pasézi vénované veslovani vidime veslovoda posadky snimaného z podhledu. Je
zrejmé, Ze na misté, kde obvykle sedi kormidelnik, pracoval v tu chvili kameraman.
V dalsich zabérech si kameraman vyménil misto s veslovodem a divak tak hledi do
tvare kri¢icimu kormidelnikovi. Plavecké sout€ze nejsou zachyceny jen obvyklym
zpusobem ze btehu, ale tfeba i podvodni kamerou ¢i kamerou umisténou ve ¢lunu,

kterou plavec jakoby pronasleduje.

Do filmu jsou ovSem zarazeny dvé scény, které vySe vyjmenované manipulace jesté
prekonavaji, pricemz jedna znich se tyka pravé pasaze vénované soutézi
v desetiboji. Zasadni roli vtomto pripadé sehral americky atlet a pozdé€jsi vitéz
olympijské soutéze Glenn Morris5°, respektive jeho milostny pomeér s rezisérkou.
Podle vlastniho svédectvi se Riefenstahlova seznamila s Morrisem prostirednictvim
némeckého desetibojafe Erwina Hubera, ktery ji Americanovi predstavil v pribéhu
druhého dne desetibojaiské soutéze. ,Nemohli jsme od sebe odtrhnout odci.
Neuveéritelny okamzik, jaky jsem jesté nikdy v Zivoté nezazila“. Ackoliv se rezisérka
snazila atletovi po zbytek dne vyhybat, doSlo pry po dekorovani vitéza
k extempore, pii némz ,,Glenn Morris sestoupil ze stupna vitézii a zastavil se u
mne. Podala jsem mu ruku a blahoptala jsem mu. Morris mé najednou objal,
jednim trhem mi rozepnul halenku a zacal mé libat na hrud’. Uprostted stadionu a

pred sto tisici divaky! (...) UZ jsem s nim nikdy nechtéla mluvit, nikdy jsem se uz

50 Americky atlet Glenn Morris (1912-1974) — o deset let mladsi neZ Riefenstahlova — vyrUstal v prérijnim
méstecku Simla ve staté Colorado. Sportu se zacal vénovat uz v raném détstvi, ale prvni Uspéchy mu
pfinesly atletické zavody, jichZ se ucastnil béhem stfedoskolského studia. Na vysoké skole hral americky
fotbal za univerzitni tym a mél Sanci stat se profesiondlem. Nakonec dal ale prednost atletice a kvali své
vSestrannosti se rozhodl pro desetiboj. V dubnu 1936 prekonal na mitinku v Kansasu americky rekord a

v Cervnu jej ¢ekala olympijska kvalifikace v Milwaukee. Ackoliv mél potize ve skoku o tyci, vyhral cely zavod
v novém svétovém rekordu. Film Olympia a fotografie pofizené Riefenstahlovou pomohly Morrisovi ziskat
v roce 1938 titulni roli ve filmu Tarzanova pomsta. Jeho partnerkou ve filmu nebyla ovsem profesionalni
herecka, nybrz opét sportovkyné — olympijska vitézka v plavani Eleanor Holmova. Glenn Morris se po
neuspéchu Tarzanovy pomsty bezlUspésné pokusil stat profesionalnim fotbalistou. Byl jedinym Tarzanem-
olympionikem, ktery se aktivné ucastnil 2. svétové valky; z bojl v Pacifiku si vSak odnesl trauma, které jej
suzovalo po cely zbytek Zivota. Zemrel predcasné v domové pro valec¢né veterany na srdecni selhani
(Chapman 2003).
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nechtéla dostat do jeho blizkosti. Kviili skoku o ty¢i jsem se tomu vSak nemohla

vyhnout“ (Riefenstahlova 2002: 218).

Riefenstahlova ma na mysli pochopitelné nesmirné dramaticky olympijsky zavod
ve skoku o ty¢i, vnémz excelovali americti a japonsti atleti a ktery se protahl do
pozdnich vecernich hodin a filmovy $tdb nemél pti stavajicim osvétleni Sanci jejich
zavod zachytit. Morris pak — opét z Huberovy iniciativy — podle reziséréinych
vzpominek poslouzil jako prostrednik mezi ni a americkymi tyckari a podatilo se
mu presvédcit své kolegy, aby vysli rezisérce vstric. Nejdramatic¢tejsi cast zavodu
tak byla o den pozdé€ji inscenovana znovu s patfiénym osvétlenim. Zasadnim
rozporem Vv této rezisérciné verzi je ovSem skutecnost, ze se zminény tyckarsky
zavod odehral ve stfedu 5. srpna, tedy tfi dny pied zavodem desetibojait, nikoli az
po ném (Graham 2001: 88-89). At uZ se ovSem jejich sezndmeni odehralo
jakkoliv, jisté je, Ze mezi Riefenstahlovou a Morrisem doslo k velmi intenzivnimu
milostnému vzplanuti. Pravé tento pomér mezi nejvSestrannéj$im atletem svéta a
rezisérkou umoznil i druhou z4sadni filmovou manipulaci, v jejiz hlavni roli se ocitl

prave Glenn Morris.

Dva snimky z dodate¢né natocené zavérecné discipliny desetiboje ve filmu Olympia dokladaji, Ze atleti
nébéZi na skuteéném atletickém ovalu (vlevo). Gratulace Erwina Hubera Glennu Morrisovi byla
rovnéZ inscenovana v rozporu se skutecnosti.

Pribéh olympijského desetiboje byl velice dramaticky. Po prvnim dnu soutéze —
patku 7. srpna 1936 — vedl Morristiv tymovy druh Bob Clark, zatimco Morris drzel
druhou pricku. Hned na tvod druhého dne, vsobotu 8. srpna, zvitézil Morris
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v béhu na 110 metri prekazek. Kvalitnimi vykony v dalsich disciplinach se ujal
pritbézného vedeni a po ostépu jiz bylo ziejmé, Ze jeho celkové vitézstvi uz nikdo
neohrozi. Start zavére¢né discipliny — béhu na 1500 metri — se o néco opozdil,
takze tii rozbéhy, do nichz byli desetibojari, kteri v soutézi ziistali, rozrazeni,
zacinaly az po setméni. Morris startoval az v poslednim z nich. Soupefem mu byl
Erwin Huber, Cechoslovak Josef Klein, Bulhar Ljuben Dojéev a Belgi¢an Maurice
Boulanger. Ac¢koliv o Morrisové celkovém prvenstvi uz prakticky nebylo pochyb, ve
hre ziistavala Sance prekonat svétovy rekord. K tomu ale potfeboval Americ¢an
zlepsit své milarské osobni maximum o propastnych 16 vterin. Ke zdanlivé
nemoznému ukolu pristoupil Morris s velkou odhodlanosti, prevzal posléze vedeni
v rozbéhu a poté, co vydal v zavére¢nych metrech vSechny sily, dosahl ¢asu 4:33,2,
kterym nejen necekané vyhral zaveérecnou disciplinu, ale zaroven ziskal olympijské
zlato vnovém svétovém rekordu 7900 bodia. Hitler, ktery opoustél zavodisté
zpravidla pred soumrakem, setrval tentokrat ve své 16zi a dokonce Morrise v boji o

rekord energicky povzbuzoval.

Riefenstahlové bylo jasné, ze kvili Seru budou zabéry zavéreéného dramatického
béhu nepouzitelné. Protoze o prekonani svétového rekordu rozhodl Morris
nadlidskym vykonem az v posledni disciplin€, nemohl zavérecny béh v konecném
sestiihu Olympie chybét. Rezisérka se tedy nakonec rozhodla provést stejny trik
jako v pripadé tyckard a zorganizovala dodate¢nou inscenaci chybéjiciho dramatu,
tentokrat ovSem az po skonceni her. Americka vyprava byla jiz na cesté domti, ale
cestou se jesté chystala zastavit na zivodech ve Svédsku. Riefenstahlova
presvédcila Morrise, aby se v Berliné zdrzel a zhostil se role sama sebe
v dodateéném nataceni. Nepodarilo se ale ziskat vSechny aktéry nékolik dnt
starého zavodu. Pro Hubera — Némce a reziséréina pritele — byla t¢ast nepochybné
taktka povinna. Ziskat ceskoslovenského reprezentanta Josefa Kleinas,

videnského rodaka a clena némeckého atletického klubu VSK Lovosice, ziejmé

51 Béhem pripravy této prace jsem se pokousel ziskat o Josefu Kleinovi (1916-1941) vice informaci, ale

v archivu COV ani okresnim archivu v Litoméficich se o ném nepodafilo nalézt 7adné zaznamy. Na serveru
Sport Reference/Olympic Sports je uveden pouze rok idajného umrti: Sports Reference/Olympic Sports
[online databdze] [cit. 2013-9-18], dostupné z: http://www.sports-
reference.com/olympics/athletes/kl/josef-klein-1.html. Vzhledem k tomu, Ze byl Klein némecké narodnosti,
mohl byt po obsazeni Ceskoslovenska povoldn do némecké armady, a jeho smrt tedy mohla byt disledkem
bojového nasazeni.
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také nebylo obtizné. Boulanger a Dojcev se ale ve filmové patnactistovce neobjevili.
S pouhou trojici atleti nebylo samoziejmé mozné inscenovat celou scénu tak, jak
se skute¢né odehrala. Riefenstahlovéa se ovSem ani nepokousela o skute¢né vérné
zobrazeni nedavno probéhlého zavodu. Zavod proto vypada na platné pon€kud
jinak, nez jak tomu bylo ve skuteénosti, o niz dnes vypovidaji predevsim bézci
dosazené casy. Morris sice skutec¢né zvitézi, ale v tésném zavésu za nim probihaji
cilem i Huber s Kleinem, ktefi ve skute¢ném rozb€hu dobéhli jako treti a ¢tvrty v
poradi. Jejich skuteény odstup navic ¢inil dvé, respektive vice nez Sestnact vtetin.
Morris, ktery se ve skutec¢nosti v cili behu zhroutil po Zivotnim nadlidském vykonu,
si ve filmu necha prehodit pres ramena deku a s plachym tsmévem prijima
Huberovy gratulace. Prfi pozorn€jsim pohledu je také jasné, Ze Riefenstahlova
netocila na olympijském stadionu a patrné dokonce ani na atletickém ovéalu. Ze
zabért vyplyva, Ze bézci krouzili v jediné vyznacené draze kolem kamery umisténé
na vyvyseném misté tak, aby plocha, kterou bylo nutné osvétlit, byla co nejmensi

(Dékanovsky 2010: 24).

Leni Riefenstahlové byva i u zdanlivé neideologické (v ramci jeji tvorby) Olympie
vytykano okouzleni krasou dokonalého lidského téla, které tak konvenovalo
nacistické ideologii. Toto okouzleni ale soucasné vylucuje z jejich filmi zobrazeni
nedokonalosti a osklivosti. Jeji zaujeti nahymi tély je pozorovatelné od Triumfu
vitle, pires Olympii az po povalecné fotografie Nubi. Jeji specificky esteticky vkus
podrobila kritice mimo jiné Susan Sontagova (2011: 75-105). Zamérime-li se
podrobnéji k azkému vyseku z Olympie, ktery zachycuje olympijsky desetiboj,
nalezneme stopy okouzleni dokonalym télem bezpochyby také. Byt je toto uhranuti
nepochybné daleko zfejméjsi naptiklad ve zmitiovanych pasazich skokl do vody,
v konecném sesttihu je pozornost vénovana vysoké atletické postavé Glenna
Morrise zcela ocividna, nebot predevsim on se objevuje i v dlouhych detailnich

zabérech, které jsou kviili vétSimu efektu zpomalené.

Riefenstahlova zachytila vSech deset disciplin desetiboje, které propojuje postava
hlasatele, ktery svym hlasem, ale i primou pritomnosti na platné divaka provadi.
Hlasatel hovorici némecky stoji za dvéma mikrofony a jeho chovani — bere
napiiklad do ruky dalekohled, aby sledoval start béhu na 100 metri, ¢i si pomaha

pohledem do pripraveného zapisniku — sugeruje divakovi jeho autenti¢nost. Je ale
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na prvni pohled ziejmé, Ze byl do filmu implantovan dodate¢né, ackoliv za jeho
ostrou a dobfe nasvicenou postavou je zadni projekci doplnén rozostieny obraz

mnohasethlavého divackého davu.

Riefenstahlova casto vyuziva patetického vyznéni zpomalenych zabért a snazi se
také casto meénit perspektivu, zniz jsou jednotlivé discipliny snimany. Z deviti
zobrazenych disciplin lze jen obtizné vydist vyrazny a urcujici kod, ktery by
reprezentaci sportu ve filmu charakterizoval. Nepochybné miizeme hovofit o
striktnim fadu, ktery do zabért desetiboje vnasi zminovany hlasatel. Rovnéz
opakované vykiiky nadseni a skandovani divakd (patrné rovnéz — alespon zéasti —
dodate¢né doplnéné) prezentuji olympijské soutéZeni coby zalezitost hodnou
masové podpory. Rozhodujici pro hodnoceni reprezentace sportu v ¢asti filmu
Olympia vénované desetiboji je ale pravé ona dodatecné natocena scéna béhu na
1500 metrii. Na startu zahlédneme ¢tyri borce, ackoliv autentickymi ticastniky byli
pouze tfi jiz zminéni zavodnici. BEh samotny se odehrava v jediné vyznacené
kruhové draze umisténé pravdépodobné uvniti skuteéného atletického ovalu.
Vurditych chvilich je totiz atletickd draha vidét v setmélém pozadi. Pribéh
samotny je nakasirovan zcela odlisn€ od faktického vyvoje zavodu. Odstupy mezi
bézci skuteénym rozdiliim naprosto neodpovidaji. O skute¢ném Morrisové vykonu
napsal reportér listu The New York Times Arthur J. Daley: ,,Poslednich ctyticet
yardd bylo mucivych. Jeho rysy byly napjaté a ztrhané. Kazdy krok byl bolestivy,
dal bézel pouze srdcem. Jeho nohy byly jako z olova® (Chapman 2003: 38). Tento
popis ale ostfe Kkontrastuje sMorrisem vcili zavodu inscenovaného
Riefenstahlovou. Morris, Huber i Klein dobéhnou v tésném zavésu — cilova paska
je umisténa na realné atletické draze — Morris bez znamek Gnavy ptijme nejprve
deku, kterou mu kdosi prehodi pres ramena, a poté hned i gratulaci od
usmivajiciho se Hubera. Scéna konc¢i zdbérem na oba borce, ktefi objimajice se
kolem ramen odchéazeji smérem od kamery. Ani ztakto popsané podoby, jiz je
desetiboj v olympijském dokumentu reprezentovan, zfejm€ nezaznamenime
vSechny dilezité nuance, dokud tuto reprezentaci neporovndme s Formanovou

¢asti filmu Vidéno osmi.
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5.2.2. Reprezentace v olympijském dokumentu: Vidéno osmi

Film Vidéno osmi (Visions of Eight, 1973) je dilem sedmi rezisért (Milo$§ Forman,
Kon I¢ikawa, Claude Lelouch, Jurij Ozerov, Arthur Penn, Michael Pfleghar, John
Schlesinger) a jedné rezisérky (Mai Zetterlingova) v produkci Davida Wolpera,
ktery zamyslel vytvorit snimek, ktery by diistojnym zptisobem zachytil olympijské
hry 1972 v Mnichové. Kazdy z tviirct si mohl zvolit téma her, které chce zobrazit, i
zptisob, jakym to bude chtit provést. Pro I¢ikawu a Lelouche to znamenalo jiz
druhou moznost pracovat na dokumentarnim filmu zachycujicim olympijské hry.
Kon Ic¢ikawa reziroval vroce 1964 celovecerni dokument z tokijské olympiady
Olympiada Tokio (Tokio olympikku, 1965) a Claude Lelouch pracoval o ¢tyti roky
drive spolu s Francoisem Reichenbachem na filmu dokumentujicim prabéh
zimnich olympijskych her 1968 Grenoble (13 jours en France, 1968). Sovétsky
rezisér Jurij Ozerov se navic o osm let pozdé€ji stal rezisérem dokumentu o

moskevské olympiadé v roce 1980 O, sport, ty — mir! (1980).

Forman se rozhodl pro desetiboj poté, co absolvoval jako divak atletické
mistrovstvi SRN, které olympiadé predchézelo. Podle jeho vlastnich slov jej tato
disciplina fascinovala praveé svou vSestrannosti a také schopnosti atleti sahnout si
béhem dvoudenniho soupereni na dno sil. (Forman, Novak 1994: 155). Sviij kol
pojal se zamérem programoveé se vzdat reportazniho charakteru ¢i obrazové
estetizace atletickych tél (Praddna 2009: 92). Podobné jako Riefenstahlova i
Forman disponoval béhem nataceni dostateénym Stabem (v urcitych chvilich az
osmnacti kamerami soucasn€), aby stihl pokryt skuteéné podstatnou ¢ast déni.
Vysledny film, je Sestnactiminutovou obrazovou kolazi, sestavenou nikoli jen ze
zabért soutézicich sportoved, ale i zacastnénych rozhod¢ich, funkcionara i divaka.
Film je navic doprovazen hudbou rozli¢nych zanra — od jédlovani, hry na kravské
zvonce a dechovky az po Odu na radost. Hudba ale neni jen trpénym podkresem,
nybrz vyznamotvornou slozkou celého dila — do filmu jsou zarazeny i zabéry
hudebnikd, dirigentd ¢i zpévaki a hudba tvoii sobrazovou ¢asti naprosto
integralni celek. I Forman zachytil vSechny discipliny desetiboje, jeho pojeti se ale

od koncepce Riefenstahlové zasadné odlisuje.

Abychom mohli oba filmy (resp. sekvence) porovnat, je tfeba je zasadit do
celkového kontextu — tedy specifického diskurzu, jimz je pochopitelné historicka
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doba, okolnosti jejich vzniku i pribéh samotnych olympijskych her. Olympijské
hry 1936 v Berlin€ jsou povazovany za hry, jejichz konani bylo zasadnim zptisobem
ovlivnéno panujici nacistickou ideologii. Poradatelstvi OH 1936 se dostalo
nacistim viceméné bez jejich pri¢inéni a zpocatku v nich nevzbuzovalo velké
nadseni. Némecko mélo poradat hry jiz v roce 1916, kviili valce z nich vsak seslo.
Némci se dockali az roku 1931, kdy jim Mezinarodni olympijsky vybor prid€lil
poradatelstvi her roku 1936. Po nastupu nacisti k moci a zahajeni perzekuce Zidd,
k niz pattilo i jejich vylouceni ze sportovnich klubti, se predevsim v USA a Velké
Britanii zdvihl vii¢i némeckym hram odpor. Pomoci rozliénych trikd, lhani,
manipulaci a korupce se vSsak Némeckému olympijskému vyboru podarilo pre-
svéddit diilezité funkcionare obou zemi, aby téast svych vyprav na hrach prosadili.
Vymluvna je v tomto ohledu role, kterou sehral predseda Amerického
olympijského vyboru a pozdéjsi dlouholety $¢f MOV Avery Brundage. Jeho
predstava olympijskych ideala prerostla az v jakousi zvrhlou ideu nového ¢lovéka,
ktera se od rasistickych myslenek nacistti lisila jen pramalo. ,Mozna se staneme
sveédky vyvoje nové rasy, rasy lidi vytvorené principy sportovani ziskanymi na
hristi, odmitajici tolerovat odlisné podminky v jinych oblastech zZivota, rasy fyzicky
silné, dusevné bystré a moralné zdravé, rasy nepoddajné (...)," formuloval
Brundage své idealy jiz v roce 1929 (Walters 2007: 42—43). Pro nacisty nebylo
prili§ obtizné ucinit z podobnych idealisti ,uzitecné idioty". Takovou roli hral
ostatné v Némecku i predseda organiza¢niho vyboru her a ¢len MOV Theodor
Lewald, ktery velkou mérou prispél k odvraceni hroziciho bojkotu a po hrach kvili

zidovskému ptivodu ptisel o vSechny funkce (ibid.: 31—33).

Symbolicky vyznam her, ktery nacisté zahy pochopili, spocival predevsim v
prirozené charakteristice sportovniho zapoleni coby vSestranné substituce
soupereni vojenského. Ackoliv Hitler ani ministr propagandy Goebbels neméli ke
sportu nijak kladny vztah, uvédomili si potenciél, jaky ritualizovana, zdanlivé
apolitickd povaha her nabizi. Sport, jeho zobrazeni a posléze i §ifeni jazykovych
vyrazi a rétoriky vychazejicich ze sportovniho prostredi dostaly v Hitlerové
Némecku Siroky prostor. Podle pamétnikt bylo ale mozné vnimat zvysSeny zajem o
télovychovu a sportovni zapoleni i jako zlou predzvést nadchazejici Hitlerovy éry.
Publicista Sebastian Haffner vzpomina v pamétech Pribéh jednoho Némce na léta
1924-1926, kdy Némecko zachvétila skute¢né sportovni horecka. Popisuje nadseni
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celého politického spektra nad novou masovou zabavou, ktera se ménila ve hnuti.
Nacionalisté ve sportovnich aktivitich mladeZze spattfovali vybornou nahrazku
chybéjici vojenské sluzby. Levicové strany zase ,pokladaly za vynikajici, Ze si ted
mladeZz ,odreaguje' valecné instinkty na mirovém zeleném travniku béhem a
cvienim, a svétovy mir se jim zdal zajistén (...) Nenapadlo je, Ze se takto trénuje a
udrzuje vzruSeni z valeéné hry, topos velkého napinavého souboje narodi (...).
Nechéapali souvislosti, nevidéli recidivu" (Haffner 2002: 74—77). Zda se, ze Haffner
na prikladu vzniku ,,nové bicepsové aristokracie", jak znélo jedno z oznadeni nové
némecké generace, nastinil charakteristiku, jez se plnou silou rozvinula o nékolik

let pozdéji.

Film Olympia dnes predstavuje nejpristupné€jsi a nejkomplexnéjsi zdroj poznani
pro toho, kdo chce dnes spatrit Olympijské hry v Berliné tak, jak mély byt
prezentovany svetu. Leni Riefenstahlova si — jak uz bylo feceno — ziskala Hitlerovu
naklonnost a obdiv zachycenim stranického sjezdu v Norimberku 1934 ve filmu
Triumf viile. Zde vznikl kongenialni par rezisérky a herce politika. Riefenstahlové
se podarilo zachytit Hitlera tak, jak chtél byt saim vidén (Reichel 2004: 119—120).
Coby apotedza estetiky fasismu vsak film Olympia v nékterych ohledech predci
explicitni oslavu Viidce a jeho mas z Triumfu viile. Uvodni sekvence celého filmu
ukazuje probouzejici se antické idealy — sochy nahych atlet ozivaji a podle Susan
Sontagové s sebou nesou i idealni erotiku: sexualitu pfeménénou v pritazlivost
viidci a radost jejich stoupenct (Sontagova 2011: 93). Nacismus totiz povazoval za
zadouci transformaci sexualni energie v ,duchovni" silu pro blaho spolecenstvi.
Jinym piisobivym momentem je Stafeta nesouci pochoden s olympijskym ohném z
fecké Olympie az do Berlina. O genezi nipadu, ktery mél na berlinskych hrach
premiéru, Sireji pojednava A. Rippon (2008: 108—120). Pritom idea Stafety zapada
do nacistické zaliby v ohniovych efektech a pochodiniovych priivodech naprosto
perfektné. ,Dodnes si sport udrzuje iluzi, Ze je nezavisly na politice ¢i od ni alesporn
vzdaleny. Tato iluze je ze vSech sil podporovana masmédii a pocetnym houfem
naivnich sportovnich reportérti, ktefi chtéji své publikum bavit, a ne jej vylekat
napriklad kritickou analyzou nebo neptikraslenymi zakulisnimi informacemi a
souvislostmi (...). Pritom nejpozd€ji od her v Berliné 1936 vime, s jakou pro-

fesionalitou a preciznosti se tyto mezinarodni sportovni udalosti inscenuji a
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politicky instrumentalizuji,“ komentoval odkaz Olympijskych her v Berliné P.
Reichel (2004: 223).

Pravé snaha zcela se oprostit od ustdleného diskurzivniho vnimani berlinské
olympiady coby her plnych tenze, zdkulisniho vyjednavani a vSudyptitomné, byt
v danou chvili umné skryvané ohavné ideologie, je mozna nejcharakteristi¢téjsim
rysem diskurzu olympijsky her 1972 v Mnichové. Po Sestatriceti letech se hry
vratily do Némecka (v tomto pripadé SRN) a snahou poradateld bylo dat
zapomenout na tizivou atmosféru her predvalecnych. Kratce receno usilovali
poradatelé ze vSech sil o to, aby usporadali hry pratelské, vstiicné vici vSem
ucastniklim i navstévnikim a jejich heslem se s jistou nadsazkou stal imperativ,
aby vulicich Mnichova bylo kvidéni co nejméné uniformovanych osob. Tato
uzkostlivé dodrzovanad zasada vedla paradoxné knejvétsi tragédii novodobych
olympidd — tnosu a zavrazdéni jedenacti izraelskych sportovct palestinskymi
teroristy (Reeve 2006: 12—13). Tato tragicka kapitola je ve filmu Vidéno osmi

zachycena v ¢asti vénované maratonu a rezirované Johnem Schlesingerem.

Film Vidéno osmi se mél zcela programove stat dokumentem, ktery neaspiruje na
zachyceni v§eho déni na hrach, na zobrazeni vSech vitézli v chronologickém potradi.
MEI se stat ryze subjektivnim pohledem, ktery se bude lisit v zavislosti na tviirci a
zpusobu, jakym svou ¢ast filmu pojedna. Tak jako se mély liSit mnichovské hry od
téch berlinskych, piisobi dnes pluralitni rozmér filmu Videno osmi coby explicitné

nevyrcéend polemika s jednostrannym pohledem Olympie.

Ve Formanové pohledu se misi krasa sportovniho zapoleni s tragickymi aspekty
téhoz, estetika dokonale pracujicich tél stély zhroucenymi, rysy strhanymi a
tvafemi zriznénymi bolesti a vy¢erpanim. Jeho Desetiboj zachycuje nejen samotné
sportovni vykony, ale i déni kolem, a c¢ini tak s patosem i humorem a zjevnou

ironiis2. V tomto rozliSeni si podobné jako Riefenstahlova vypomaha zpomalenymi

52 Nékteri badatelé shledavaji tuto charakteristiku Formanova filmu i filmu Vidéno osmi jako celku z¢3sti
problematickou ve vztahu k tradi¢nimu divakovi. Sdm projekt osmi rliznych pohledd na diléi aspekt
olympijskych her v jediném snimku muZe divaka zneklidriovat a rozptylovat jeho pozornost. Formanova
mozaikovita obraznost — byt struktura jeho pfispévku je prisné chronologicka ve smyslu souslednosti
jednotlivych disciplin desetiboje — miZe tento dojem jesté posilovat. D. S. Diffrient hovofi dokonce o
,policku do tvare narativni tradice.” To v$e kvili ,radikadInimu odklonu od zakladnich principt klasického
vypraveéni (jasnost, motivace, soudrZnost, kauzalita, jednota a symetrie), ktery hrozi podkopat
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zabéry v prvnim pripad€, ale na rozdil od ni si troufd vyuzit i smésnosti zabéri
zrychlenych. Tyto dva pristupy nevdhd pouzit dokonce v pripadé, kdy zcela
relativizuje vniméni tspéchu a netspéchu ve sportu. Nastup medailistli na stupné
vitézii a jejich dekorovani je totiz prezentovano zrychlen€, zatimco vzapéti odd€leni
sttihem posmutnéle (a zpomalen€) mavaji do kamery dva porazeni atleti. Tato
troufala reprezentace zakladnich sportovnich protikladt — vitézstvi a porazky —

necekanym zptisobem prevraci ustdlené vniméani téchto dvou protikladd.

Rozliseni mezi komedialni a patetickou polohou jesté zvyraznuje prace se strihem,
ktery je podiizen hudebnimu doprovodu. I hudba slouzi obéma témto poloham —
Forman vyuziva patos hudby klasické, ale i jistou rozpustilost bavorského folkloru.
S. Pradna snadsazkou pise, ze Forman nechal ,bodré, svérazné Bavorsko
vstupovat prostrednictvim stfihu malem az na stadion“ (2009: 93). Rezisér totiz
hudbu nezakomponoval do Desetiboje pouze jako zvukovou stopu, ale zabéry ze
stadionu prosttihal pfimo se zabéry hudebnikli a zpévakta. I v tomto ohledu je
reprezentace probihajici olympiady rozsirena na celkovy diskurs mista, kde se hry
konaji. Tisniva a napjata atmosféra z Olympie neni ve Formanové filmu viibec

patrna, byt se — jak uz bylo fe¢eno — odehrala béhem her bezprecedentni tragédie.

Zéavérecny béh na 1500 metrl stoji za kratky popis i s ohledem na stejnou pasaz
z Riefenstahlové Olympie. BéZci sefazeni na startu jsou stfihem konfrontovani
s ¢inovnikem (¢i rozhod¢im) drfimajicim v hledisti. Pokyn ke startu posledni
discipliny vycerpavajiciho dvoudenniho soutézeni je zdanlivé dan dirigentem,
ktery zahaji produkci Beethovenovy Ody na radost. Zpév sélového zpévéaka jakoby
probudi na okamzik klimbajiciho ¢inovnika, ktery ov§em opé€t usind, zatimco bézci
se strojovym (a zpomalenym) tempem posunuji vstiic cili zdvodu. Ve chvili, kdy
skladba dospéje ke své notoricky znamé, jasavé pasazi, obraz atletti se paradoxné
zacind ménit. V jejich tvarich se stéle zietelnéji objevuje iinava, nékteri se pri béhu
drzi za bok a jejich krok vyrazné tézkne. V tu chvili je do zabérti unaveného

vedouciho béZce prostiihan nervni rozhod¢i, ktery netrpélivé trima provaz zvonce,

hermeneutické ¢innosti vyvijené v textu uréenému klasickému divakovi. (...) Zdanlivé nekonecny proud
zacatkl a koncl, prasklin a diskontinuity, je tim, co tento specificky zplsob narace odlisuje od vypravéni
klasického a dale pfrispiva k jeho snizenému postaveni v ocich publika zvyklého na tradi¢ni vypravéni“
(Diffrient 2008: 250-251).
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kterym se chysta signalizovat bézctim nastup do posledniho okruhu zavodu.
Zéavodnik se vSak blizi pomalu a ztézka, takze rozhodc¢i nervozné kontroluje tu
pripraveny zvonec, tu opét bliziciho se borce. Jeho zvonéni signalizuje nejen finale
celého zavodu, ale zapada také do okamziku, kdy se hudebni skladba rozezniva do
strhujiciho, velkolepého choralu. Skladba vrcholi ve chvili, kdy atleti probihaji
cilem a vzapéti se potaceji a hrouti za cilovou ¢arou. Pak hudba nahle ztichne a
zlistdvd jen obrazovy dokument zachycujici zhroucené postavy podpirané
rozhodcimi a poradateli, detailni zabéry do tvari, které deformuji skleby vycerpani.
Mezi zmucenymi tély sportovet neni nikdo schopen rozeznat vitéze od porazenych.
Bodra dechovka, ktera po chvili ticha nahrazuje predchozi pateticky hudebni

doprovod, doprovazi sportovce na stupné vitézli ve scén€, kterou jsem popsal vyse.

I Forman musel béhem filmovani této discipliny bojovat se soumrakem a
nepriznivymi svételnymi podminkami. Vjeho prospéch hovotfi samoziejmé
technicky pokrok, jaky od roku 1936 filmova technika udinila. Ve srovnani
s Riefenstahlovou ale tkvi zasadni rozdil v realistickém zobrazeni heroického boje
clovéka se sebou samym. Tento boj miZe nékdy nabyvat smésnych rysi, miize se
zdat banalni a zbytecny, ale je vném skryta neoddiskutovatelnid diistojnost.
Forman dokézal na konkrétnim ptipadé atletického zavodu vytvorit reprezentaci
univerzalniho rozmeéru lidské vytrvalosti a netstupnosti. Uvédomeéni si tohoto rysu
sportovniho zapoleni, které miize byt jinak vnimano coby konéani zbytecné a
posetilé, potvrzuji i slova Véry Chytilové, jimiz vysvétluje svou motivaci k vytvoreni
filmu O nécem jiném: ,,(...) potom jsem prisla na to, Ze banalnost a jista jedine¢nost
tematiky, vyplyvajici z jeji specifiky, poskytuje vlastné tu nejkonkrétn€jsi, takirka
schematickou matérii k vypjaté parabole o smyslu hodnoty lidské obéti, zZe z jeji
primitivni hmatatelné fyzi¢nosti lze vyabstrahovat vSeobecné drama, lidské drama
vééného zapasu, zapasu o nesmrtelnost uprostfed konec¢nosti lidskych sil®

(Janousek 1965: 20).

Pravé tento rozmeér chybi zobrazeni desetiboje v Olympii. A nejvymluvnéjsi je
v tomto ohledu zvlasté pasaz obou filmi zobrazujici zavéreénou patnactistovku.
Tam, kde Forman predklada wuniverzalni poselstvi, které je ale
prezentovano hluboce humannim zptisobem (tedy i s humorem a priznanim

smeésnosti), zlistavad v podani Riefenstahlové nakasirovana, uhlazeni selanka —
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reprezentace pouze téch zadoucich kulturnich atributd, jejichZ reprezentace se od

sportu v Sir§im diskursu nacistické totality ocekava.

5.3. Ideologizujici vzorce vypravéni ve sportovnim filmu

Specificky subzanr olympijskych dokumentarnich filmt nabizi velice vydatny
material pro zkoumani reprezentaci, ale i dalSich aspektii, které s reprezentaci
souviseji — samoziejme€ mytizace a vneposledni radé ideologie. V naSich
podminkach ve stale jesté vyjimecné praci podrobil mytologicko-ideologické
analyze dva takové dokumentarni filmy S. Sedlaéek (2010). Pfedmétem jeho z4jmu
se stal jiz zminény film Jurije Ozerova O sport, ty —mir! (1980) dokumentujici
olympijské hry 1980 v Moskvé a snimek Buda Greenspana 16 Days of Glory (1986)
o olympiadé v Los Angeles 1984. Oboje hry byly jak zndmo zatiZeny bojkotem —
moskevské hry ignorovaly USA a fada jejich zapadnich spojencti na protest proti
sovétské invazi do Afghanistanu; bojkot losangeleskych her ze strany SSSR a jejich
sateliti byl zjevnou odvetou, byt oficidlni zdivodnéni hovorilo predevsim o
obavach z bezpecnosti sportovei a jejich doprovodu (Kolar 2006: 32—35). Sedlacek
se pokusil o analyzu s vyuzitim metodologie syntetizujici koncept mytologie R.

Barthesa a ideologie T. van Dijka.

Ideologie je totiz jednim z nejdilezitéjsich pojmi, s nimiz kulturéalni studia pracuji.
Ch. Barker dokonce hovori o tom, ze vzhledem k velikosti vlivu, jaky si koncept
ideologie ziskal vramci kulturalnich studii, se celé discipliné dostalo prezdivky
sideologicka studia“ (2006: 76). Divodem, pro¢ je vhodné zaradit koncept
ideologie do zkoumaéani specifického filmového zanru, je skutecnost, Ze uméle
vytvareny vyznam si vsobé€ nese urcitou hodnototvornost, postojovost, ktera
nemusi mit jen esteticky, nybrz i nazorovy charakter. Tato skutec¢nost je jednim

z konstitutivnich rysti projevt kultury, a proto ji nelze ignorovat (Bilek: 2007: 101).

Koneckoncti, své misto ma pojem ideologie i v oblasti vyzkumu filmovych zanri
coby podskupina oblasti, v nizZ je zanr zkouman jako socialni a kulturni kategorie.
Zanr je v této optice ukotven v urcité ideologii, ktera preferuje urcité zptisoby ¢teni

¢i reprezentace a jina naopak potlacuje. Podle nékterych nazort tak zZanrovy film
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tlumi politické nazory a reguluje postoje divaka ve vztahu ke spolecenskym a
kulturnim problémtim. To vSe ¢ini zpltisobem vyhovujicim dominantni ideologii
(KFS FF UK: 14). Nékteri takto orientovani autofi pripoustéji myticky charakter i
ritudlni formu zanrovych film, ale soucasné si kladou otazku, proc je zanrovy film
nejuspesnejsi a nejpocetnéjsi slozkou (americké) filmové produkce. Tyto filmy
podle nich vznikaji a jsou financné tspésné, protoze docasné zmirnuji obavy ze
socidlnich a politickych konfliktd. Zanrové filmy — podle téchto nazort —
sprodukuji uspokojeni, spiSe nez akci, litost a strach, spiSe nez vzpoury. Tak
vlastné slouzi zajmim vladnouci tiidy, které pomahaji pii zachovani statu quo, a
znamenaji alitbu utlacovanym tridam, které, protoze jsou neorganizované a proto
se boji jednat, dychtivé prijimaji absurdni feSeni hospodarskych a socidlnich

konfliktti, které zanrové filmy prinaseji“ (Wright 2004: 42).

Jina, mirn€ji formulovand minéni poukazuji na skutecnost, zZe je nutné mezi
jednotlivymi zanry rozliSovat. Zatimco nékteré jsou svou konvencnosti a
konzervativnosti v souladu s dominantni ideologii, jiné mohou byt naopak
subverzivni a progresivni a mohou poskytovat moznost alternativniho c¢teni
namiienou vié¢i dominantni ideologii. Takovymi Zanry mohou byt napiiklad
horrory. Studii, kterd se podrobnéji zabyva problematikou rozliSeni mezi zanry,
jejichz zastupci jasné slouzi k prosazovani dominantnich ideologickych norem, a
zanry, které se mohou jevit v souladu s ideologii, ale ve skutecnosti jsou pristupny

progresivnimu ¢teni, je napriklad prace B. Klingerové (2003).

ProtoZe se ve své praci zabyvam predevSim ustalenymi narativnimi strukturami,
bude ziejmé prinosnéjsi zkoumat praveé specifické narace obsazené ve sportovnich
filmech coby prosttedky, skrze néz je ,vytvareno, proponovano a distribuovano
urcité vidéni svéta a jeho implicitni ¢i explicitni hodnoceni“ (Bilek 2007: 101). Je
zrejmé, Ze konstruovani a distribuce ideji se ve sportovnim filmu coby dilci
soucasti Sirokého pole popularni kultury odehrava coby vyznamny proces a miize

byt analyzovano jako samostatny komunikacni vystup.

Sport se totiz coby ,kulturni forma zalozena na soupeteni jedine¢nym zptisobem

otevira politické a ideologické manipulaci (Boyle, Haynes 2000: 145). Jak uz si

v§iml R. Caillois, sport je herni formou agénu, jehoz formou institucionalizovanou

je jakékoli soupereni obsazené v bézném Zzivoté (konkurence, konkursy apod.) a
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formou tpadkovou potom nasili a tedy i ozbrojeny stiet (1998: 75). Jinymi slovy se
da sport charakterizovat jako metafora spole¢nosti. Z kazdodenni zkuSenosti je
nam znamo, Ze medilni reprezentace sportu vyuziva opozi¢nich kategorii dobro
versus zlo (Boyle, Haynes 2000: 118). Sport tak miize nahrazovat prirozenou
lidskou potfebu pojmenovat svého nepftitele. ,Mit nepritele je diilezité nejen
k tomu, abychom vymezili vlastni identitu, ale ik tomu, abychom si obstarali
prekazku, na niZ miizeme pomérovat sviij systém hodnot a na niz pri konfrontaci
mizZeme predvést svou hodnotu. Chybi-li tudiz nepritel, je potieba si ho

vykonstruovat® (Eco 2013: 10).

Takové rozvrzeni opozi¢nich péli odpovida schematické reprezentaci ideologie,
kterou ve své teorii ideologie popisuje T. van Dijk. Podle ného jsou ideologie
sreprezentacemi toho, kdo jsme, za ¢im si stojime, jaké jsou nase hodnoty a nase
vztahy s ostatnimi skupinami, zejména s neprateli a oponenty (...). Jinymi slovy,
ideologie je samoobsluzné schéma pro reprezentaci socialnich skupin my a oni. To
znamena, Ze ideologie bude mit pravdépodobné podobu skupinového schématu
odrazejiciho nase zakladni socialni, ekonomické, politické nebo kulturni zajmy*

(van Dijk 1998: 69).

Jestlize jsme tedy u medializované reprezentace sportu pozorovali vyuzivani
opozi¢nich kategorii dobra, kterou nepochybné ztotoznujeme s nasi socilni
skupinou, a zla, kterou miiZzeme priradit jejich skupiné, mtizeme konstatovat
soucasné tendenci prezentovat sportovni udalost ve formé pribéhu. Tato tendence
ma ovSem univerzalnéjsi platnost a zdaleka prekracuje oblast sportu. S. Hall ji
zformuloval do teze, ktera charakterizuje komunikaéni proces (nejen) v popularni
kulture: ,Udalost se nejprve musi stat pribéhem, aby se mohla stat komunikacni
udélosti“ (2012: 106). Platnost tohoto principu v oblasti sportu 1ze dolozit takrka

nekone¢nym mnozstvim pripadd.

Diilezitym aspektem takto konstruovanych piibéhi je uréité mnozstvi recipientd,

ktefi mohou sami sebe ztotoZnit se socialni skupinou my. V oblasti

medializovaného (predevsim televizniho) sportu je patrné hrani¢ni linii, kterou lze

dale rozsifovat jen pomeérné obtizné, hranice naroda. VétSina vrcholnych

sportovnich akeci (olympijské hry, mistrovstvi svéta) nuti tcastniky vystupovat

coby predstavitele konkrétniho statu a tento stat reprezentovat. Na prvni pohled je
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zrejmé, Ze vmnoha pripadech nelze obcanstvi konkrétniho statu ztotoznovat
s prislus$nosti kjedinému narodu. E. J. Hobsbawm spatfuje v organizovani
pravidelnych mezinarodnich stretnuti uvnitf mnohonarodnostnich statt zprvu
jakousi ,,pojistku proti pnuti mezi riznymi skupinami, jez se v téchto symbolickych
raddoby stretech mélo neskodné vytratit® (2000: 138). Ale patrné muiZeme
konstatovat, Ze v podstatné vétsiné pripadi lze toto zjednodusujici rovnitko mezi
stat a nacionalni identitu polozit. Prinejmensim Ize toto tvrdit ve smyslu
dominujici narodnostni vétSiny, s niz se vice ¢i méné ztotoznuji i prislusnici
narodnostnich mensin v konkrétnim staté Zijici. Ostatné i fada prislu$nika téchto
mensin se citi byt prislusniky konkrétniho statu, a pocituje sounéaleZzitost s jeho
sportovnimi reprezentanty, aniz by v danou chvili uvazovala a rozliSovala mezi

kategoriemi stat a narod.

»,Komentatori i divaci se pfi sportovni udalosti stavaji strukturalni soucasti hry, a
tim dochézi ke zkresleni vjemi a k zesileni, jeZ davaji hi‘e zna¢nou a politickou silu“
(McLuhan 2008: 99). Jednoduchost, sjakou se lidé bez politické ¢i verejné
angazovanosti mohou ztotoznit s tymem sportovci, tedy s nékym, kdo perfektné
ovlada cinnost, o jejimZz ovladani sni nékdy snad kazdy muz, ¢ini ze sportu
bezprecedentné tcinny prostiedek narodniho uvédoméni. ,,Smyslené spolecenstvi
milioni se zda skuteénéjsi, ma-li podobu tymu jedenacti lidi s konkrétnimi jmény.
Jedinec, a to i ten, ktery jen fandi, se sdm stava symbolem svého naroda“
(Hobsbawm 2000: 138-139). MiiZzeme tedy T¥ici, Ze jednou z dilezitych kategorii

ideologie, kterou lze v pripadé sportu analyzovat, je nacionalismus.

5.4. Nacionalistickad ideologie ve sportovnim filmu

Tento aspekt lze pochopitelné pozorovat piredevsim u popularnich kolektivnich
her. Hraje-li v nasich podminkach fotbalové ¢i hokejové narodni muzstvo dilezity
sveétovy (¢i alespon evropsky) turnaj, zastinuje tato udalost rfadu podstatnéjsich
(predevsim politickych) udéalosti, které probihaji ve stejnou dobu, a pozornost
vétSiny médii se upirad pravé timto smérem. Nepochybné hraje vtomto ohledu
dtlezitou roli pravé aspekt kolektivnosti. Vyjimecny sportovec v individualni
discipliné se muze stit narodnim idolem, ale pravé jeho vyjimecnost jej ¢ini
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v jistém smyslu nedosazitelnym a neuchopitelnym. Medialni pozornost vénovana
ale ¢élenim druzstva kolektivniho sportu nemiize byt shodnéa pro vSechny ¢leny.
Sportovni kolektiv se sklad4 ze ¢lent, jejichz schopnosti jsou zpravidla rtizné, ale
videalnim pripad€ se dopliuji. Média zpravidla zahy vytipuji viidéi osobnost —
vétsinou sportovce, ktery by obstal i coby samostatna individualita — a coby viidce
jej prezentuji. Takto strukturované prezentované spoleéenstvi nabizi recipientim
dostatek moznosti se s nim identifikovat. Pokud takovy tym sportovné (i medialné)
uspéje, otevird se moznost zpracovat jeho tspésny pribéh do koherentnéjsiho a
strukturovanéjsiho tvaru, ktery umozni recipientti pfipomenout si a znovuprozit
osvédéeny pribéh. Prvnim stupném takového zpracovani jsou zcela jisté
dokumentarni filmy, které udalost shrnou a doplni o dalsi informace (napriklad
dodate¢né komentare ztcastnénych sportovciti). V nasich podminkach 1ze v této
souvislosti uvést dokumentarni filmy shrnujici aspésna vystoupeni ¢eské hokejové
reprezentace na mistrovstvich svéta. Filmy jako Navrat mistrit (2005), Tym na
hrané (2010) ¢i Bronzové halusky (2011) jsou vystaveény jako pribéhy, které deli
rozmezi pouhych Sesti let. Prestoze se jejich narativni struktura lisi vlastné jen
v dil¢ich jednotlivostech, kvituje vefejnost vznik takovych dokumentt s povdékem,

jejich sledovanost byva znac¢na.

Druhym, méné castym stupném zpracovani je pak prevedeni do podoby hraného
filmu. Miuze tak vzniknout film, ktery byva ideologicky ukotven v Sir§im
spolec¢enském diskursu a plni i jiné funkce, nez pouhé dokumentarni zachyceni
sportovniho uspéchu. V pripadé, Zze mame co do cinéni s filmem, v jehoz
ideologizujicim narativnim vzorci rozpozname ideologii nacionalismu, miZeme
soucasné pojmenovat nékolik typickych rysiti takového dila. Piredevsim takovy
pribéh vychazi prakticky vzdy ze skuteénych udalosti. Vytvorit fiktivni sportovni
pribéh, ktery by manifestoval prvky nacionalistické ideologie, se jevi jako zrejmy
nonsenss3. Ov§em i skutecnou udalost 1ze uchopit zptisobem, v némz nalezneme
zfejmé mytizaéni a ideologizujici posuny. Ve své teorii o procesu kdédovani a
dekédovani zpochybniuje S. Hall nazor, Ze sd€leni, distribuované médiem

(predevsim televizi) k publiku, je vSemi jeho ¢leny vyloZeno stejné. Vyznam sd€leni

53 Urcitou vyjimku mohou snad tvorit dila komedialné ladénd, v nichz je ptipadnd nacionalisticky
orientovana ideologie prezentovana s nadsazkou, ironizovana ¢i pfimo zesmésnovana. V nasich podminkach
Ize snad uvést napfiklad Bassovu Klapzubovu jedendctku i jeji filmové a televizni zpracovani (1938, 1968).
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je do programu coby smysluplného diskursu zakédovan béhem mediace.
Recipienti, ktefi toto medidlni sdé€leni prijimaji, jej dekoéduji podle vlastnich
schémat, které Hall nazyva interpreta¢nimi ramci (2012: 107—-109). Ideologicky
diskurs obsazeny vdaném filmovém dile usiluje o maximalni analogii mezi
vyznamovymi strukturami, které vstupuji do procesu kodovani, a strukturami,
které vznikaji procesem dekdédovani. Naopak narativni diskurz filmového dila
ponechava mezi kédovanim i dekoddovanim volny prostor a tézi i zjejich
nesouladu, ¢imz vznikd prostor pro estetizaci (Bilek 2007: 111). Specificky
nacionalisticky ladény ideologicky diskurs vstupujici spoleéné se sportovnim
narativem do procesu zakoédovani nepochybné usiluje o co nejvérné€jsi podobu s
vyznamovymi strukturami akceptovanymi prijemci. Takto uchovany a Sireny
ideologizujici narativ pak miiZze v uréitém historickém obdobi plnit diilezitou tlohu
i proto, Ze lze u ného rozpoznat mytologicko-ritualni funkci vlastni zanrovym

filmam.

Pro analyzu ideologie navrhl jiz zminény T. van Dijk postup, ktery lze strukturovat
do nékolika postupnych kroki. Prvnim krokem van Dijkovy ideologické analyzy je
prozkoumani kontextu diskursu. Takovym kontextem je minéna konkretizace a
pojmenovani politického, kulturniho a spole¢enského pozadi analyzovaného
medialniho obsahu. Ve druhém kroku van Dijk navrhuje analyzu skupin,
mocenskych vztaht a konflikti, které jsou v analyzovaném textu obsaZeny. Je tedy
treba popsat kontext vjeho kompletni podobé a vé€novat pozornost vSem
zacastnénym strandm konfliktu — nikoli se soustredit pouze na dvé zakladni
polarizované skupiny. S timto krokem souvisi i krok tteti, kterym je pravé analyza
polarizovanych skupin my a oni. Popis a rozbor pozitivnich a negativnich nazort o
nds i o nich je podstatou tohoto kroku ideologické analyzy. Ctvrtym krokem je
postupna a dtikladna explikace vsSech predpokladli, coz znamena, Ze je treba
analyzovat manifestni prohlaSeni analyzovaného textu, ale vénovat i patticnou
pozornost nevyféenym ¢i jen ¢asteén€ naznacenym skuteénostem. Konecné paty
krok nabada k prozkoumani formalnich struktur, které bud zdiraznuji ¢i umensuji
polarizované skupinové nazory (van Dijk 2005: 61). Je tfeba podotknout, Ze autor
sam zdlraznoval vzajemnou provazanost jednotlivych kroki, a je tedy nutno k nim
pristupovat jako k celistvé a provazané metodeé, nikoli jako ke sledu izolovanych
akci. Van Dijk tento postup aplikoval primarné na nazorové c¢lanky v tisténych
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médiich. Domnivam se ale, Ze jej 1ze vyuzit i pro potiebu analyzy specifického

filmového textu.

5.4.1. Hokejovy zdzrak

Jako priklad snimku manifestujiciho podle mého nézoru prvky nacionalisticky
ladéné ideologie, uvedme film Hokejovy zazrak (Miracle, 2004), ktery zpracovava
vitézstvi hokejového muzstva Spojenych statii na Zimnich olympijskych hrach
1980 v Lake Placid. Snimek je typickou sportovni fabuli vzestupu k vitézstvi, ktera
je manifestovana pribéhem sestavovani, pripravy a olympijského soutézeni

hokejového tymus4. V tomto ohledu nijak nevybocuje ze schématu, ktery je pro

>* 0dhodlany trenér Herb Brooks (Kurt Russell) sestavuje tym pro domaci olympijské hry prakticky vyhradné
z vysokoskolskych studentl hrajicich hokej za univerzitni tymy (v dobé olympiady v Lake Placid nesméli na
olympijskych hrach startovat profesionadlové. Toto vymezeni pochopitelné omezovalo sportovce ze
zapadnich zemi, nebot sportovci vychodniho bloku se sice pfipravovali v reZimu profesionald, ale jejich
priprava byla oficidlné kryta civilnim zaméstnanim). Nejprve je nucen vybrat zakladni kadr muzstva, z néhoz
postupné vyrazuje dalsi hrace. Tym pod jeho vedenim se zdokonaluje nejen v ryze hokejovych
dovednostech, ale je mu vstépovan charakter a prohlubovany jeho moralné-volni vlastnosti. Muzstvo
absolvuje pFipravnd utkani, béhem nichz je Brooksova herni filosofie konfrontovdna se stale jesté
nevyzralym tymovym charakterem. Prikladem muZe byt utkdni s tymem Norska na jeho pidé, které hraci
USA vnimaji jako pfijemny zajezd do exotické zemé. Remiza 3:3 neni zase tak Spatny vysledek, ale kouc je
poboufen laxnim pfistupem celého tymu k utkani. Po zapase nenecha hrace odejit do Satny, ale donuti je do
uplného vycerpani trénovat bruslarské sprinty. NesmysIné prehnand zatéz nemad samoziejmé primarné
tréninkovy ucel — cilem je probudit ducha muzstva.

Brooks prichysta svému tymu nékolik podobnych zkousek, které maji provéfit semknutost muzstva. Pouhé
tfi dny pred zahajovacim ceremonialem olympijskych her hraje jeho tym posledni pfipravny zapas, tentokrat
s nejsilnéjSim muzstvem svéta a jednoznacnym favoritem her Sovétskym svazem. Utkani v Madison Square
Garden ale Americané prohraji v potupném pomeéru 3:10. BEhem prvniho olympijského a soucasné
klicového zapasu se Svédy dochazi k dalsi udalosti, kterda pomaha muZstvo zasadnim zplisobem stmelit.

V prvni tfetiné se zrani Rob McClanahan (Nathan West) a neni schopen pokracovat. Brooks se mu béhem
prestavky vysméje a prede vSemi jej oznaci za zbabélce. Rozhorceni tymu i hrace samého nad trenérovou
zjevnou (a zcela cilenou) nespravedlnosti dokaze BrooksUv asistent Craig Patrick (Noah Emmerich) vzapéti
nasmérovat vici soupefdm. Tym zvladne prvni kritickou situaci a se silnymi Svédy remizuje. Nésleduje fada
vitézstvi, mezi nimi i porazka Ceskoslovenska v poméru 7:3. Nejd(leZitéj$i zapas prichazi tedy ve finalové
skupiné, kde se USA utkavaji znovu s tymem SSSR. Zpocatku se zd3, Ze se schyluje k podobné blamazi jako
v utkani pfed zahdjenim her, ale odhodlany vykon Sovéty, ktefi k utkani pristoupi s jistou davkou
bohorovnosti, zaskoci. Sovétsky svaz ttikrat v utkani vede, vzdy ale jen o jedinou branku. Vyrovnani na 3:3
ve treti tretiné zavrsi Mike Eruzione (Patrick O’Brien Demsey) vitéznou brankou na konecnych 4:3 a zlata
olympijska medaile patfi outsiderovi, ktery dokazal porazit neskonale silnéjsSiho soupere.
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tento typ sportovniho narativu typicky. Daleko pozoruhodnéjsi oblast zkouméani
predstavuje v pripadé tohoto snimku ideologizace jeho narativu. Ta je na prvni
pohled patrnd v mnoha diléich momentech. Od prvniho okamziku sméruje d€j
k zavéreéné konfrontaci s hokejisty Sov€tského svazu. Ti predstavuji v rozliSeni
opozic¢nich kategorii skupinu oni, ztélesnéné a pritom dokonalé zlo. Vyznam jejich
porazky je natolik velky, zZe film zcela opomiji zavéreény, neméné diilezity zapas
olympijského turnaje, ve kterém museli Americané porazit Finsko. Tento zapas je
ve filmu zaznamenan jen v kratkém monologu Herba Brookse, byt ve skute¢nosti
se zapas zprvu vyvijel pro USA nepriznivé a kou¢ Brooks udajné o prestavce
vyslovil pohrtzku, Ze pokud jeho tym tento zapas nezvladne, vezme si jej kazdy
zjeho clenti coby vycitku s sebou do hrobu. Ameri¢ané nakonec zvitézili 4:2 a

definitivné si tak zajistili zlaté olympijské medaile.

Hlavni soupef amerického tymu ve filmu Hokejovy zdzrak (Miracle) — muzZstvo SSSR — piisobi
anonymnim, odlid§ténym, a tedy hrozivym dojmem, jehoZ jedinou konkrétni tvari je démonicky trenér
Viktor Tichonov (Zinaid Memisevic).

Déj filmu je hned na pocatku (v titulkové sekvenci) zasazen do kontextu
americkych spolecenskych, politickych i sportovnich aspéchii, ale i netspéchi,
tragédii ¢i skandalti praveé konciciho desetileti (napf. vyroba poditacového Eipu,
mise Apolla 17 ¢i oslavy 200. vyro¢i vzniku Spojenych statii na jedné strané a kupr.
pad Saigonu, smrt Elvise Presleyho, aféra Watergate, prohra americkych
basketbalisti na OH 1972 v Mnichové na strané druhé). Zminky o dalSich
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politickych nezdarech se objevi i v pribéhu filmu — napt. ze zabért z televiznich
zprav se dozvime o obsazeni americké ambasady v Teheranu na podzim 1979. Od
pocatku je tedy zrejmé, Ze americti hokejisté stoji pred ukolem nejen uspét na
olympijskych hrach, ale také navratit svému narodu hrdost. Nékolikrat je ve filmu
zminén i politicky kontext vztahujici se kuhlavnimu nepriteli a soucdasné
sportovnimu soupefi, tj. predev§im situace kolem uvazovaného bojkotu zimni
olympiddy ze strany zemi vychodniho bloku. Rozhodnuti Sovétského svazu
zGclastnit se her (navzdory planovanému bojkotu nadchézejicich letnich her v
Moskveé ze strany USA a jeho spojencii) je interpretovano jako ambice muzstva
SSSR porazit Americany na jejich pidé a odvést tak pozornost od vojenské invaze
do Afghanistanu. Sovétsky tym je prezentovan jako anonymni hrozivé seskupeni
rudych drest vedené démonickym (daleko démonictéjsim nez ve skutecnosti)

Viktorem Tichonovem (Zinaid Memisevic).

Zdiraznéni aspektu semknutosti amerického muzZstva tvari vtvar hrozbé
ztélestiované sovétskym tymem je ve filmu piitomno mnohokratss. ,Ustiedni
doktrina ideologie nacionalismu je tak dale zesilena a diverzita a osobni zajmy se
musi podridit tvaii v tvar hrozbé zajmu vysSsimu“ (Silk, Schultz, Bracey: 169).
Tento nacionalisticky orientovany ideologicky diskurs je pak vyslovné stvrzen
zavérecnym monologem Herba Brookse, ktery mimo jiné rika: ,Bylo to néco vic
nez hokej, nejen pro ty, kteti se divali, ale i pro ty, ktefi hrali. Amerika i cely svét
mohly vidét skupinu vyjimeénych mladych lidi, kteti dali narodu to, co bylo nejvice

treba — nadéji. Jeden vecer nemusel narod snit, ale mohl opét vérit.*

Za pozornost urcité stoji i vhimani filmu v zemi jeho vzniku. Skutec¢nosti, Ze film
zachycuje uspéch muzstva slozeného vyhradné€ zbilych hraéd, je vénovana
podobné jako v pripadé Hract zIndiany (Hoosiers, 1986) aZ nepochopitelna
pozornost a ztohoto faktu jsou vyvozovany dalekosahlé ideologické zavéry. Sila
filmu tak vtéchto tivahach spociva v Sireni konzervativni ideologie pod rouskou

emocionalniho vypravéni. Film tdajné konstruuje a $iri ideologii a tropy bélosské

>> Hragi jsou b&hem seznamovacich tréninkd tazani na to, odkud pochazeji a za jaky univerzitni tym hraji.

V jiz zminéné scéné po zapase s Norskem ukonci Brooks nesmysliny vyéerpavajici dril az ve chvili, kdy Mike
Eruzione po mistu narozeni oznadmi vSsem, Ze hraje za tym USA. Teprve toto prohlaseni je vétou, ktera kouci
dokaze, Ze hraci zacali chapat svou roli. Totéz poselstvi se opakuje v trenérové vyroku, Ze jméno na prsou
(USA) je mnohem dulezitéjsi nez jméno na zadech (pfijmeni hraca).
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nadrazenosti, byt tato ideologie neni explicitné pritomna. Ve snimku sice neni
bélosstvi vyslovné zminovano jako hodnota, ani film neobsahuje problematické
zobrazeni éernych sportovclis®. Presto snimek tdajné §ifi nostalgii po casech
dominantniho postaveni bélosské casti obyvatelstva (Leonard 2008: 220).
Dilezitosti zkouméani sportovnich filmt, v nichZ jsou zobrazovéni predevsim bili

sportovci, je vénovana cela jedna podkapitola studie (ibid.: 222-226).

Podle naseho nazoru mnohem produktivnéjsi jsou avahy tykajici se kulturné
spolecenského kontextu, v némz film vznikl. Leonard povazuje téma outsidera,
ktery dokaze proti vSem predpokladim porazit favorita, za namét dilezity v dobé
po 11. zari. Stejné tak je Amerika outsiderem ve valce proti terorismu (tj. v boji s
nepritelem, ktery nehraje podle pravidel) a potrebuje hrdiny, ,z nichz kazdy
demonstruje silu a moznost kolektivni bélosské maskulinity“ (2008: 220).
Medializace udalosti 11. zafi a jejich nasledkdi se zamétrovala na kazdodenni usili
Americanti, které se ve chvilich tragédie a krize ukazalo byt odvazné a hrdinské.
Dominantni reprezentace udalosti z 11. zafi 2001, sestavala z obrazii odolnych
jedinct, slabych a nekoordinovanych vladnich agentur a zranéného, ale state¢ného
naroda. Film Hokejovy zazrak ilustruje historii americké odvahy i zptisoby, jimiz
vlastenectvi miize slouzit jako prostredek k prekonani zahrani¢nich nepratel, a
nakonec i postupy, jimiz mohou bili muzsti hrdinové vyhrat valku proti odptrcim
demokracie a svobody, at uz se jedna o Sovétsky svaz, nebo islamské teroristy.
Kulturni kontext doby po 11. zafi ptiradil tomuto filmu nové vyznamy a diskursivni
referenty, ale pribéh olympijského tymu z roku 1980 a jeho vyznam i kontext, ve
kterém byl prijat divaky, definoval dlouholeté vytvareni obrazu bilého sportovce
v americké kinematografii (ibid.: 222). Film Hokejovy zazrak tedy nepochybné
spliiuje i kritéria pro zatrazeni mezi zanrové filmy s mytologicko-ritualni funkei.
Zjevna mytizace a distribuce novych, aktualizovanych vyznami poskytuje divakim
utocisté pred tisni a ,poskytuje mu pocit soundlezitosti se skupinou, ktera
prekonava tytéz rozpory a sméruje ke stejnému cili; adoruje svazek jednotlivet ve

skupiné podléhajici radu”“ (Sobchackova 1991: 148).

56 Autor v celém textu neuvadi prostou skutec¢nost, Ze se film drZi pomérné vérné historické skutecnosti a ze
v muzstvech zucastnénych v turnaji jednoduse nehral ani jediny hrac tmavé pleti.
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5.4.2. Bernsky zazrak

Némecky film s podobné symptomatickym nazvem Bernsky zazrak (Das Wunder
von Bern) z roku 2003 zase pripomina vitézstvi némecké fotbalové reprezentace na
mistrovstvi svéta ve Svycarsku v roce 1954. Toto vitézstvi bylo nejen piekvapivé —
Némci porazili ve findle tym Madarska, s nimz v zakladni ¢asti turnaje prohrali v
poméru 3:8 —, ale znamenalo pro zemi poraZenou v druhé svétové valce i krok v
navratu mezi evropské narodys’. I v tomto pripade se da spekulovat o tom, do jaké
miry stoji za natofenim filmu potreba pripominat ,zakladajici myty" v dobé, kdy se
zemé potyka s problémy pretrvavajicimi i po sjednoceni Némecka. Slogan , Kazdy
narod pottebuje legendu“ byl dokonce oficidlnim sloganem vyuzivanym na

filmovém plakatu (Hochscherf, Laucht 2008: 280).

Je ziejmé, ze Bernsky zazrak je snimkem, ktery v daleko vétsi mire reflektuje
kulturné historicky kontext, nez tomu bylo ve filmu Hokejovy zazrak (Miracle,
2004). Tomuto kontextu je vénovan mnohem vétsi prostor, ktery zdaleka neni
omezen jen na informativni titulkovou sekvenci ¢i obéasné ,,aktualni vsuvky*®, které
postavy filmu zahlédnou v televiznich zpravach. P. Scherzer ¢leni svou monografii
vénovanou tomuto filmu do témat sportovniho tspéchu outsidera, detailniho
pohledu na sportovni hvézdu - dutoénika Helmuta Rahna, problematiku
vojenskych navratilcti z vychodni fronty, problematiku Zen, které byly nuceny
prevzit zodpovédnost za rodinu a po navratu svych muzi se smifovat s roli
podporovatelek a kone¢né tématu fotbalového mytu a otazce narodni identity
(Scherzer 2008). 1 tyto aspekty byly v propagaci filmu vyuzivany, nebot jiz
zminénému sloganu predchazely dva jiné: ,Kazdé dité potiebuje otce“ a ,Kazdy

clovék pottebuje snit.“

Jak uvadéji Hochscherf s Lauchtem, kolektivni vnimani triumfu v Bernu je
srovnatelné snad s prvnim pristdnim na Mésici. Stejné jako u jinych vyjimecnych

udéalosti si vétSina némeckych pamétnikti dokaze vybavit, co délala v okamziku

>’ P¥ibéh je ve filmu vypravén ocima jedenactiletého chlapce, jehoz idolem a jakymsi muzskym vzorem
nahrazujicim otce, ktery zmizel kdesi na vychodni fronté, je jeden z hracli ndrodniho muzstva. Otec se ale po
mnoha letech vraci zpét z ruského zajeti a celad rodina se potyka nejen se Spatnou hospodarskou situaci, ale i
s obtiznou aklimatizaci otce po dlouhém odlouceni. Vitézstvi, byt ,pouze" na fotbalovém travniku, znamena
nejen - podobné jako v predchozim pfipadé - novou nadéji pro pokoreny a zdecimovany narod, ale ptinasi i
novy potfebny impuls pro vztahy uvnitf rodiny.
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fotbalového triumfu. ,Film li¢i sportovni vitézstvi jako vSenémecké oslavy, a to
navzdory tehdejsimu politickému rozdéleni Némecka na dva samostatné staty. Ve
scéné nabité politickou symbolikou, ukazuje film mladé lidi sledujici mistrovstvi
svéta v televizi, zatimco v pozadi se rysuje nadzivotni Lenintiv portrét. I kdyz
hlavni hrdina a vSichni jeho spolecnici nosi kosSile a odznaky komunistické
organizace mladeze Freie Deutsche Jugend (FDJ), uacdastné sleduji usili
zapadonémecké strany“. Pred rokem 1989 se vychodni Némci povazovali za Némce
bez ohledu na oficialni snahy komunistického vedeni NDR vybudovat exkluzivni
socialistickou vychodonémeckou identitu. Oslava fotbalového triumfu i
vychodnimi Némci je filmovou reprezentaci, ktera osvétluje vnimani dvou stati
sebou samymi. Zatimco NDR nikdy neslouzila pro SRN jako referen¢ni bod
kulturni vyspélosti, SRN tuto ulohu plnila pro NDR po celou dobu jeji existence

(2008: 292).

5.4.3. Invictus: NeporazZeny

Specificky priklad, kdy je v hollywoodském filmu tematizovana sportovni udalost v
politickém kontextu jiného naroda, predstavuje film Invictus: Neporazeny
(Invictus) uvedeny v roce 2009. Cerstvé zvoleny prezident JAR Nelson Mandela
(Morgan Freeman) v ném s velkorysosti vitéze brani ragby — zabavu bilé mensiny
— proti tlaku emancipujici se ¢erné vétsiny, jejiz hlasy jej vynesly do nejvyssiho
utradu. Stava se jakymsi patronem narodniho muzstva, ve kterém v té dobé hral jen
jediny ragbista tmavé pleti, a muzstvo pod jeho protektorstvim prekvapivé vitézi
na mistrovstvi svéta poradaném pravé v JAR. Ve finale porazi favorizovany tym
Nového Zélandu. Na rozdil od obou predchozich pripadi neni zobrazena sportovni
udalost reprezentaci nacionalistickych ideji celého naroda, nybrz mytizujici a
idealizujici reprezentaci Nelsona Mandely jako instituce sjednocujici narod
rozdéleny léty apartheidu. Tato hollywoodska reprezentace je tedy predevsSim
hegemonnim obrazem, ktery si Zapad v souvislosti s Mandelou vytvoril a ktery
timto snimkem déle posiluje. Vitézstvi ragbisti podporené Mandelovou prizni je

tak prezentovano jako dilezity prispévek k usmireni obou etnik.
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Jihoafricky prezident Nelson Mandela pfedava pohar pro mistry svéta v ragby
pro rok 1995 kapitanovi jihoafrického tymu Francois Pienaarovi (nahoie). Dole
tataz scéna z filmu Invictus: NeporaZeny (Invictus) v podani Morgana Freemana
a Matta Damona.

Ideologie obsazena v tomto filmu tak vlastné nevytvari primarné opozi¢ni skupiny
my a ont, protoze skupinou oni by vtomto piipadé byli i Mandelovi stoupenci,
kteti jen doposud neakceptovali viiddcovu bezbiehou toleranci a vstficnost vici
bélosské mensiné, kterou pravé spole¢né porazili v demokratickych volbach.
Moudrost, rozvaznost a dalsi atributy charakterizujici dctyhodného statnika tak
nejsou ani vnejmensim zpochybnovany zminkami o Mandelové historicky

rozporuplné minulosti.
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5.4.4. Mistri

Filmem z ceské produkce, ktery hodlam analyzovat coby jisty protipdl filmu
Hokejovy zazrak, je hrany snimek reziséra Marka Najbrta Mistii z roku 2004.
V tomto pripad€ jde o snimek, ktery naprosto nezapada do kategorie filmi, které
jsem v této kapitole dosud zminoval. Film nelze v zAdném pripadé povazovat za
typického predstavitele zanru sportovniho filmu, sport je ve snimku pouzit pouze
jako vedlejsi motiv, respektive jako jisty strukturujici a vyznamotvorny prvek, ktery
navic funguje coby katalyzator jednani postav, a nelze zde jasné rozpoznat uziti
sportovni fabule. Svym charakterem by zfejmé bylo vhodnéjsi zaradit snimek mezi
filmy zachycujici podoby sportovniho divactvi; soucasné lze ale v tomto dile nalézt
pozoruhodné zobrazeni nacionalisticky ladéné ideologie, které nas opraviuje jej

podrobit analyze orientované praveé timto smérems5s.

Film je rozdélen do tii c¢asti podle tfi zavéreénych zapasi ¢eského muzstva na
mistrovstvi svéta. Pravé béhem sledovani zapast se odehrava rada scén, béhem
kterych se vztahy mezi postavami katalyzuji a nabyvaji vlivem sportovniho zapasu
novych dimenzi. VSechny postavy jsou ve své podstaté outsidery, ktefi nejsou
schopni se vymanit ze zptisobu Zivota, jenz vedou. Frustrovany invalida Jarda tak
bezdivodné napada Josefa a zdminkou je pouze jeho domnénka, ze je Josef
romské narodnosti. Karel si namlouva, Ze je restauratér, ackoliv jej nad vodou drzi
jen jeho Zena a jeho pochybné Zivnosti hrozi exekuce. Povrchni ridi¢ Milan sice
proZije romanek se Zdenou, ale touZi ze zapadlé autobusové linky co nejdrive
zmizet za lepsim. Pavelec sice vystupuje pired mistnimi s méstskou suverenitou, ale
krach manzelstvi i kariéry si hoji v bezohlednych sporech s Ziegem. Bohous u sebe

objevi schopnost predpovidat po intoxikaci fedidlem budoucnost, konkrétné

*% Film Mistri je situovan do nejmenované pohranicni vesnicky a déj li¢i osudy malé skupiny zdejsich
obyvatel a navstévnikd béhem nékolika dnd, kdy se kona mistrovstvi svéta v hokeji. Postavy sleduji hokejovy
Sampionat v zanedbané sokolovné predélané na hospodu, kterou provozuje Karel (Leos Noha). Jeho Zena
Zdena (Klara Meliskova) vydélava krejcovskymi zakazkami, protoZze hospoda s minimem navstévnikd, ktefi
jsou vétsinou zcela nesolventni, je naprosto ztratovym podnikem. Nadéji na lepsi Zivot a vytouzené dité vidi
v fidi¢i autobusu Milanovi (Tomas Matonoha), jenz prespava v jejim prondajmu. Do skupiny schazejici se pred
televizni obrazovkou patfi jesté invalidni Jarda (Cyril Drozda), jenZ po odchodu manzelky vychovava syna
(Jan Rehdk), déle Josef (Josef Polagek), kterému Jarda neustale nadava do cikan(, a mistni toxikoman
rozvedl a pfisSel o zaméstnani a jehoZ chalupu pres tyden obhospodaruje jeji predvalecny majitel Ziege (Will
Spoor).
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vysledky hokejovych zapasii. Tuto jeho schopnost chce vyuzit Karel a vsadi na jeho
predpovéd vSechny uspofené penize z vydé€lku své zeny. Milana zasko¢i Zdenino

t€hotenstvi a hleda cestu k iniku a Jardiv syn se touzi vratit k matce.

Jedinymi okamziky, které davaji jejich Zivotim smysl a dopravaji jim slastnou
identifikaci s narodem, jsou chvile vitézstvi narodniho tymu prozivané pred
nekvalitnim televiznim obrazem. Zde se dostava vSem prikorfim, xenofobii a
nenavisti vici odliSnostem satisfakce i1 posvéceni v povznasejicim pocitu
prinalezitosti k narodu, ktery neni asponl na chvili komplikovan neschopnosti
vyrovnat se s odliSnymi bliznimi. Logicky tak neni nutné vyuzit autentického
hokejového vitézstvi — tviirci pouzili zabért a komentare z mistrovstvi svéta 2001
v Hannoveru, ale ve filmu tento obrazovy a zvukovy material pretvorili do podoby,
ktera neni historicky autentickd. Zapasy se Svédskem, Ruskem a Kanadou jsou
tedy sice konkrétnimi zapasy, zasazenymi ovS§em do fiktivniho Sampionatu, ktery
muzeme casové zaradit do obdobi tzv. zlaté éry ceského hokeje na prelomu
tisicileti. Primitivni nacionalismus generovany prostym televiznim pienosem
hokejového zapasu je prezentovan v sarkastické, bezohledné obnazené podobé.
Odpudivy Pavelctiv charakter, ktery mu dovoluje spilat némeckému navratilci do
fasisti, terorizovat jej ni¢enim nahrobki jeho predki a vydirat Zdenu pozadavkem
sexualniho styku, je soucasné schopen slozit primitivni a sloganovitou oslavnou
basnicku, ktera je vymluvnou reprezentaci dusSevnich obzort svého tvirce.
Mrazivym dojmem pak ptisobi moment, kdy komentator Robert Zaruba c¢te béhem
findlového zapasu pravé tento text jako priklad milé a potiebné podpory
hokejistim zjejich vlasti. Scény, vnichz se intoxikovanému BohousSovi zjevuji
prizra¢ni hokejisté pohybujici se po vesnici, disponuji do zna¢né miry horrorovym
nadechem. Zavérena scéna, vniz Bohou$ kraci po polich pry¢ zvesnice a
z horizontu na ného shlizi postava hokejového brankare, jako by symbolizovala
stalou pritomnost nebezpeénych zjednodusujicich pohledt a atraktivnich berlicek

kolektivniho tfesténi.

Vyse zminéné filmy jsou svym zplsobem dokladem pravdivosti tvrzeni B.
Andersona o nacionalismu coby novodobém konstruktu (2008). Pravé ve filmech
jako Hokejovy zazrak ¢i Bernskiy zazrak se tento konstrukt, tyto ,predstavy

spolecenstvi“ znovu prezentuji, prohlubuji, pripominaji a opétovné konstituuji.
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Film Mistii tento proces naopak podrobuje dekonstrukei a kritice, byt se tak d€je
za cenu toho, Ze je sport nahlizen z velkého odstupu a plni pouze jiz zmitiovanou
roli generatoru emoci a vypjatych postojli. Analyza ideologie sportovnich snimki
zamérend na jeji specifickou nacionalistickou podobu zlistdva nicméné jednim

z nejproduktivnéjsich smeért, kterymi se v této oblasti miizeme vydat.

5.5. Sport a spolecnost ve stylizované a esejistické podobé

Pokusti zachytit v jediném filmu celou §ifi aspektii ovliviiujicich soucasnou podobu
vrcholového (profesionalniho) sportu, existuje celd rada. Jednim ztéch
uspesnéjsich je bezpochyby napriklad snimek Olivera Stonea Vitézové a porazeni
(Any Given Sunday, 1999), o némz jsme se zminovali vySe. Pfibéh neni zaloZen jen
na prosté sportovni fabuli vzestupu kolektivu hraéti amerického fotbalu. Film se
pokousi o velmi komplexni nihled na problematiku spojenou s chodem, fizenim,
financovanim a prezentaci profesionalniho sportovniho tymu. Nevyhyba se ani
problematice udrzovani vnitni integrity muzstva narusované osobnimi ambicemi
jeho ¢lend, ale i jeho multirasovym slozenim. V ptipadé Vitézii a poraZzenich se
jedna o pomérné zdarily pokus, v némz je Sire zachycené problematiky vyjadiena i

za pomoci kaleidoskopické strihové skladby a jisté vizualni klipovitosti.

Nabizi se tedy otazka, zda lze nalézt filmovy snimek, vnémZz je soucasna
problematika sportu a jeho provazanosti s dal§imi neodmyslitelnymi ¢astmi reality
zachycena v kompaktni a zevrubné dplnosti. Odpovédi na tuto otazku miize byt
dvojice film - hrany rodinny snimek, vnémz bychom hledané atributy
pravdépodobné neocekavali, a dokumentarni film — filmovy esej —, ktery mezi

sebou konfrontuje dva protichtidné pohledy na tento fenomén.

5.5.1. Speed Racer

Film snazvem Speed Racer (2008), o némZz bude vtéto podkapitole iec, je
snimkem jen obtizné zZanrové zaraditelnym a vizualné zcela prevratnym. Film je
inspirovan japonskym anime seridlem Mach Gogogo, jenZz byl na (japonskych)

televiznich obrazovkach uveden v dubnu 1967. Tento serial ovSem vznikl podle
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stejnojmenné kreslené mangy vytvarnika Tatsuo Yoshidy z roku 196659. V roce
1967 zacdal byt seridl po nékterych upravach — napriklad pravé zméné jména
hlavniho hrdiny — uvadén v USA. Sourozenci Wachowsti pristoupili k realizaci
filmové podoby komiksu po komerénim aspéchu své trilogie Matrix (1999, 2003,
2003). Vysledkem se stalo dilo s neoby¢ejné€ propracovanou a progresivné pojatou
vizualni strankou, ktera si uchovavad radu formaéalnich inspiraci japonskymi
predlohami. Drtiva vétSina recenzi a textl reflektujicich tento snimek se vcelku
pochopitelné zaméruje pravé na vizualni ¢i vizualné narativni stranku filmu a
samotny obsah filmu komentuje s jistou davkou preziravosti. Zatimco dialogy ve
snimku tak maji podobu pouhych sloganti ,a nepfipominaji Zivou fec¢“, zptisob,

jimz je prib€h vypravén, ,je az neuvéritelné sofistikovany“ (Fila 2008: [online]).

Problematické je jiz praveé i zanrové zatrazeni filmu. Na prvni pohled jde o tzv.
rodinny snimek, ptricemz blizsi urceni jej patrné piisoudi piredevsim détskému
publiku. Ve filmu se misi prvky dramatu, jez jsou ale vyvazovany komickymi
vsuvkami nebo tim, Ze jsou i déjové zavazné scény (potycka s mafiany, noéni ttok
atentatnika) prezentovany skomickou nadsazkou. Vizualni podoba filmu a
zobrazeni automobilovych zavodd je pojato ve stylizovaném futuristicko
komiksovém duchu, takze pripomina spiSe zptisob, jimz si mali chlapci hraji
s auti¢ky. Zarazeni do ranku sportovnich filmi je tedy zjevné problematické, byt
tomuto zarazeni film odpovida svym sémanticko syntaktickym charakterem. V jiz
citované reprezentativni publikaci Encyclopedia of Sports Films je snimek sice
zaiazen, ale pouze ve formé zakladnich daji bez obvyklého doprovodného textu

(Edgington, Erskine, Welsh, 2011: 437).

Film by bezpochyby mohl byt chapan jako kritika bezohlednych kapitalistickych
praktik, tedy coby vyrazné ideologicky snimek¢0. Daleko pozoruhodnéjsi je ale

59 Termin anime je technicky vyraz pro japonské animované filmy a serialy, ¢asto adaptace manga komiksu.
Slovo anime je odvozeno od anglického slova animation — animace (Fila 2003: 10).

00 Déj filmu je pomérné jednoduchy. Speed Racer (Emile Hirsch) vyrlsta uprostifed harmonické rodiny a od

détstvi vzhlizi ke starSimu bratrovi Rexovi (Scott Porter), jenz je automobilovym zdvodnikem v otcové (John

Goodman) zavodnim tymu. Poté, co se sdm stane zavodnim jezdcem a uspéje v domacim zavodé

v Thunderhead, navstivi jej $éf obfi korporace Royalton (Roger Allam) a nabidne mu profesionalni smlouvu.

Speed ji po vahani odmitne a rozzufeny Royalton mu nejprve vezme iluze vyliCenim pomérd v

automobilovém sportu a poté jej zasype vyhruzkami ohledné jeho dalsi zavodnické budoucnosti. Hrozby se
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zobrazeni podoby sportu ve spolecnosti. Komplexni a vystiZzné pojmenovani
zakladnich vztahti, do nichZ je sport v dnesni dob€ vélenén, je umoznéno podle
naseho nazoru predevsim diky komiksové stylizaci, v niz vizuélni stranka hraje
dtlezitou ulohu narativniho hybatele, a repliky hrdinti ptibéhu mohou zstat
vroviné slogani, jejichz patos a obdasni prepjatost neptisobi nevérohodné. Na
pozadi formalné vyttibenych a expresivnich, vizudlné uhrancivych vyjevi tak
vystupuje ponékud schematicky (protoze zjednodusené) traktované vypodobnéni

sportu jako adekvatni a predevsim nazorné a srozumitelné.

Film podivuhodné nazornym zptisobem ilustruje zakladni pozorovatelny vztah
mezi sportem, médii a sponzory, ktery byva v odborné literatute oznacovan jako
tzv. sportovni ¢i magicky trojuhelnik. Tato trojice tvori pevné spjaté spolecenstvi,
jehoz elementy se vzajemné ovliviuji. Jednotliva sportovni odvétvi se snazi ziskat
pro sebe co nejvétsi televizni prostor, protoze prizen sponzori, na nichz je sport
zavisly, se odviji pravé od moznosti prezentace jejich znacky v médiich. Sponzofti se
pak se svou podporou orientuji na sporty, u nichZ maji zaruku, Ze jejich loga a
povédomi o znacce na televizni obrazovky prinesou. Soucasné vyzaduji u zvolenych

sportovcl a tymi co nejlepsi vykony, protoZe ty jsou zarukou patti¢né pozornosti

zahy naplni a Speed je znovu konfrontovan i s nékdejsimi obvinénimi a tragickou smrti svého bratra Rexe,
jenz pred ¢asem rodinu opustil a zahynul béhem nebezpecné rallye Casa Cristo.

Pravé k Ucasti v této rallye jej premlouva zastupce policie inspektor Detector (Benno Flirmann) doprovazeny
tajemnym zdvodnikem Racerem X (Matthew Fox). Pfripadné vitézstvi tymu Togokahn, ve kterém by kromé
Speeda a Racera X startoval i syn majitele firmy Togokahn (Togo Igawa) Taejo (Rain), by zabranilo
Royaltonovi v prevzeti firmy Togokahn. Speed nakonec k Ucasti svoli i pres zasadni nesouhlas svého otce. Za
pomoci mafianl vérnych Royaltonovi je podplacena ¢ast Ucastnikd rallye, aby tym Togokahn béhem zavodu
zlikvidovala. Pres fadu otevienych Gtokud vici ¢lentim tymu, které se uskutecni i béhem noc¢niho odpocinku
v hotelovém pokoji, se tymu Togokahn podafi zvitézit, ¢imZ je znemoZnéna chystana transakce. ZpUsob, jimz
Racer X spolupracoval béhem zavodu se Speedem, vede Speeda k podezreni, Ze tajemny kolega je jeho
domnéle zemrely bratr. Racer se mu ale ukaze bez bryli a masky a toto podezfeni vyvrati. Efekt v podobé

odhaleni Royaltonovych zlocinnych praktik se pres tézce dobyté vitézstvi ale nedostavi.

Rodinu Racerovych ale navstivi sestra Taeja Togokahna Horuko (Nan Yu) a tajné Speedovi predlozi pozvanku
k Gcasti v 91. Velké cené, na nizZ ma coby ¢len vitézného tymu z Casa Cristo pravo. Speed se zavodu pres
Royaltonovy protesty zlicastni, odold dalsim zakefnym Gtok(im a zvitézi. UsvédCujici materidl ziskany

z kamer béhem zdvodu navic vede k Royaltonovu usvédceni a odsouzeni. Vyjde najevo, Ze Racer X je
skutec¢né domnéle zahynuvsi Rex Racer, jenz svou havdrii simuloval a poté podstoupil plastickou operaci,
aby se mohl podilet na Royaltonové stihani. Pfes Detectorovo naléhani svou identitu ale rodiné neprozradi.

157



médii a soucasné se v pripadé uspéchu logo sponzora jaksi automaticky ztotoznuje
s vitézstvim. Televize zase usiluje o atraktivni programovou skladbu, jejiz soucasti
sport bezpochyby je. Pozadavky na atraktivitu pak nuti né€ktera sportovni odvétvi,
aby upravou vlastnich pravidel svou pritazlivost zvySovala a prizplisobovala se
pozadavkiim televize i sponzorti (Boyle, Haynes 2000: 46—-66). ,Jak to, Ze se viibec
nezminili o Racer Motors?“ ptd se nad novinami po vitézném zavodé v
Thunderhead dalsi Speediiv bratr a sou¢asné mechanik Sparky (Kick Gurry). ,,To

proto, Ze média ovladaji sponzori“, odpovida mu otec.

Vizualni stranka filmu Speed Racer je komiksové stylizovana s nebyvalou expresivitou.

Ovlivnéni sportu moci ztélesnénou financni silou je tematizovano vlastné v celém
filmu. ,Prili§ mnoho penéz zptisobuje domnéni, Ze pravidla neplati,” ika otec
Royaltonovi béhem navstévy v jeho tovarné. Ke stfetu mezi pohledem sportovce a

sponzora pak dochazi ve chvili, kdy Speed Racer vysvétluje Royaltonovi své
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rozhodnuti dale startovat za rodinny tym a odmitnout lukrativni nabidku jeho
bohaté staje. Vypravi o chvilich, kdy po bratrové smrti otec poprvé vzal zavodéni
opét na milost a sledoval stary zdznam jednoho slavného zavodu. ,,Pro tatu to neni

jen sport, je to nabozenstvi,“ ik Speed Royaltonovi. ,,U nas jsou velci sponzori

vlastné totéz co d’abel.”

Royalton na toto velmi intimni vyznani reaguje posméchem a ve vizualné
strhujicim poucdeni vylozi Speedovi vlastni interpretaci slavného zavodu — Slo o
doptedu domluveny vysledek, ktery byl nutny k naplnéni obchodnich zajmf.
,Podstatna je jen moc a naprosto ni¢im neomezena sila penéz,“ uzavira sviij vyklad
Speedovi. ,,Tohle je skute¢né zavodéni, tohle je mé nabozenstvi,“ ¥ika u ponic¢ené
¢asti vozu vystavené v kancelari, jehoz planovana havarie napomohla k zadoucimu

vysledku zavodu a tim i k obchodnimu tspéchu.

Pozoruhodny je i moment pred startem rallye Casa Cristo. Dva televizni
moderatori glosuji mozné uziti nedovolenych prostfedkii u jednotlivych vozi.
,Kdekdo slySel o nepovolenych hakovacich, skrytych ostiich a bateriovych
posilovacich,” k4 prvni moderator. ,,Nesmysl, je fakt, Ze se objevilo par chytrakd,
ale jinak se vé€tSina staji ridi pravidly,“ namita druhy. Hned poté kamera zabira
jednotlivé vozy prichystané ke startu a skrze jakési rentgenové prithledy mé divak
moznost spattit atroby vozl, v nichz se skryvaji nejbizarné€jsi nastroje prichystané
k nedovolenému atakovani protivniki. Tato jednoducha vymeéna replik v ptisobivé
zkratce tematizuje jinou nedilnou soucast soucasného sportu - uzivani
nedovolenych prostredki, tedy doping. Postoj obou komentatorti navic pripomina
i aktuélni rozdéleni verejnosti (i odborné) na skeptickou a tésitelskou v zavislosti
na stanovisku, ktery k dopingu zaujima. Skepticka c¢ast si nedéla v této véci zadné
iluze a vnima doping jako systémovou soucast Spickového sportu, nutné zlo, pred
nim? neni tniku. Cést této skupiny navic podporuje jeho legalizaci. Té$itelé naopak
vnimaji uzivani nedovolenych prostredki jako spiSe marginalni zalezitost, obcasny
individualni vystrelek, a jeho objeveni a potrestani interpretuji jako soucast cesty

ke kristalové ¢istému sportu.

Francouzsky antropolog R. Caillois ve své teorii her charakterizoval hry jako

konani svobodna, neproduktivni, fizena striktnimi pravidly, s nejistym vysledkem.

Hra je aktivita, ktera se podle ného bytostné distancuje od reality a zkazou hry a
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ohrozenim samé jeji podstaty se pak stava jakykoli kontakt s béznou realitou. Ta
vnasi do hry — a tedy i do sportu — prvky, které ji ni¢i (1998: 63—64). JenZze vyloucit
kontakt soucasného S$pickového sportu s realitou nelze. Sportovni trojuhelnik je
v dnesni spolecnosti pevné zakotven a diisledkem tohoto spojeni ziistavaji i snahy
sportovni pravidla nejriznéjsimi zptsoby poruSovat a vyuzivat sport k dal$im

cilum.

Ve filmu Speed Racer je nepochybné zakladnim pribéhem souboj rodiny
Racerovych s mocnym a bezskrupuléznim koncernem. Ale toto ,primarni
ideologické c¢teni filmu“ se posléze proménuje a ,tytéZ momenty najednou
proménou optiky vypovidaji o zavodéni, ziskavaji iplné novou pozici a posiluji
katarzni moment finalniho automobilového mace“ (Kokes 2008: 35). Nejde ale jen
o zavér celého filmu. Kompaktni, byt sloganovita vypovéd o podobé soucasného
sportu je pritomna v celém snimku a komiksovy happyend miiZeme chapat i coby

pritakani hodnotam a postojim, které sport ve své ,,¢isté“ podobé produkuje.

5.5.2. Cena vitézstvi

Snimkem, ktery reflektuje problematiku kulturniho fenoménu sportu nejen v jeho
komplexni podobé, ale i v provazanosti s dal§imi neodmyslitelnymi ¢astmi lidské
kultury a reality obecné je dokumentarni snimek Vaclava Hapla Cena vitézstvi
zroku 1972. Tento film lze Zanrové zaradit coby filmovy esej a podle O.
Sommerové je prave V. Hapl filmovym tviircem, ktery tento zanr do naseho
dokumentarniho filmu pfinesl (2000: 39). Jde ptitom o jednu z nejobtiznéjsich
dokumentaristickych disciplin, ktera vyzaduje originalni pristup, erudici a moralni
a etickou zralost autora (Stoll 2000: 7). V ivaze nad esejem Sommerova uvadi, Ze
esej je vlastné pokusem. ,Esejisticky tvori ten, kdo tvori experimentalné, kdo
prevraci sviij predmeét sem a tam, pta se ho, zkousi, promysli (...)“ (2000: 11). Na
zakladé charakteristik formulovanych némeckym teoretikem L. Rohnerem
povazuje za nejduleZitéjSi a nejcharakteristi¢téjsi vlastnosti eseje konkrétnost a
bezprostrednost, subjektivnost a osobni ladénost, intuitivnost a skepticismus
(ibid.: 14). Pozoruhodna4 je ale i analogie eseje k hudebni kompozici. ,,Esej (...) ma
rad kruhovou formu, symetrii, uziva leitmotivli, paralel a pri¢ného zkiizeného
vedeni témat. Je kontrapunkticky a fugovity” (Rohner 1972). Filmovy esej pak
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vyuziva predev§im metody stfihového filmu, ktera je pro néj typickad (Sommerovéa

2000: 14).

Sam Hapl napsal vexplikaci k nerealizovanému filmu Lidska budoucnost pro
cloveka: ,Cely film si predstavuji jako seriézni, meditativni, cudnou rozpravu
s divakem. Kontrapunkticka skladba obrazu a slovniho doprovodu by ho meéla vést
k zamysleni a k pocitu spoludéasti na tvorbé dnesniho a tim i budouciho svéta“
(Hadkova 1989: 14). VSechny tyto charakteristiky dosly ve filmu Cena vitézstvi

plného naplnéni.

Film disponuje promyslenou kompozici, pricemz je ¢lenén za pomoci stiidani dvou
hlasti a pouzitim leitmotivu, ktery Hapl nazyva refrénem. Ten je tvoren dvéma
plany — obrazem vrhace a obrazem bézce. Obrazy bézce ¢i bézct pak tvori
v opakovaném sledu leitmotivli kompletni bézecky zavod probihajici celym filmem.
Tempo tohoto zavodu se navic zvySuje, ¢imz je cely film rytmizovan, protoze
stupniyjicimu se tempu se podrizuje ,skladebny rytmus, obsahova gradace a
vyhrocovani myslenkového stretnuti dvou nazorovych protip6li“ (Sommerova
2000: 46). Dva hlasy provéazejici divaka filmem prezentuji dva rizné pohledy na
soucasny sport. V pritbéhu filmu prvni hlas (Jiti Adamira) vyslovuje argumenty a
charakteristiky, které sport prezentuji jako kulturni formu, ktera se vymkla
idedlim, z nichZ vzesla. Postupné je tak sport pojmenovan jako c¢innost, ktera
ztratila svou hravou podstatu, ktera v honbé za stale lepsimi vysledky degradovala
podstatu hry na désivé se opakujici tréninkovy dril a ktera nejen opousti ideély,

z nichz vzesla, ale mliZze sportovetim privodit i tézka zranéni ¢i smrt.

S prvnim hlasem do znac¢né miry polemizuje druhy hlas (Radovan Lukavsky).
JestliZze se prvni hlas stava jakymsi zalobcem vrcholové podoby sportu, druhy hlas
je jejim obhéjcem. Pripomina sportovni idealy, kladné stranky sportovani,
vrozenou soutézivou povahu mnohych lidi i nezlomnou viili vyjimeénych jedinci,

ktera dokaze Celit téZkostem i zranénim.

Je ale zfejmé, Ze skepticky prvni hlas je hlasem samotného reziséra. O jeho
pohledu na vrcholovy sport vypovidaji i poznamky k ndmétu nerealizovaného
filmu s pracovnim nazvem Sport jako kultura nebo dehumanizace c¢lovéka: ,Jde

mi o to udélat film, ktery by vyktikl na divaky: neblbnéte! — to uz davno neni
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radost z pohybu, radost ze soutéZeni, radost z mladi a krasy a hlavné radost z co

nejvetsiho kontaktu s prirodou” (Hadkova 1989: 14).

Ve stejném duchu vyznivaji ale i Haplova slova z namétu k Cené vitézstvi:
»vrcholovy sport se da charakterizovat jako model dnesni civilizované spolecnosti.
(...) Sport jako hra soucasné doby jiz davno nezuslechtuje télo ani mysl, jak to bylo
kdysi jejim vlastnim tcelem a idedlem. V nékterych pripadech se stala naopak
masovym Silenstvim, nesmyslnou frustraci a utracenim fyzickych a dusevnich sil,

které se v zivoté tak pracné shromazduji“ (Sommerova 2000: 42).

V samém zaveéru snimku je prvnim hlasem tematizovana i problematika dopingu
coby budoucnosti vrcholového sportu. Druhy hlas tuto predikei nevyvraci, spise ji
relativizuje coby budouci mozné legitimni sepéti védy se sportem. Touto znacné
pesimistickou vizi film kon¢i — aplny zaveér obstarava titulek s cititem A. de Saint
Exupéryho: ,Kdokoli bojuje jen s nadé€ji na hmotny zisk, neziska nic, zaé by stalo

zit.“

Sport je ve filmu Cena vitézstvi pojmenovan a posouzen zpusobem, ktery stoji na
rozhrani védy a umeéni, coz je ostatné charakteristickym rysem filmového eseje.
Pesimistické vyznéni, které z polemiky obou hlasti jednoznacné rezultuje, ale nelze
chapat jako definitivni odsudek sportu. Filmovy esej tvlirce-solitéra je spise
varovanim pred negativnimi tendencemi ve vyvoji tohoto kulturniho fenoménu. Je
ovSem treba rici, Ze skeptické argumenty tohoto snimku nebyly ani po vice nez

CtyTiceti letech vyvraceny.
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6. Zaver

V predkladané praci jsem se pokusil nahlédnout problematiku zobrazeni sportu ve
filmu z nékolika riznych perspektiv. Jak uz jsem naznacil v avodu i v samotném
textu prace, mym cilem vzadném pripadé nebylo podat néjaky vycerpavajici
prehled ¢i dokonce vytvorit jakési kompendium. V pritbéhu psani prace jsem se
seznamil s né€kolika existujicimi pracemi tohoto typu a troufam si tvrdit, Ze zddna

z nich takovym ambicim zatim nedostoji.

Sport jsem coby vSudypritomny a dilezity kulturni fenomén podrobil analyze
syntetizujici kulturné filosoficky pristup kombinujici herni teorie a koncept
karnevalismu s kulturné historickym nahledem télesnosti. Zavéry této syntézy jsem
se pokusil aplikovat na analyzu specifického vyobrazeni sportu ve filmu — totiz
snimki reflektujicich fotbalové divactvi, respektive chuliganstvi. BEhem rozboru
filmt zobrazuyjicich jinou zvlastni kulturni formu vzniklou spojenim télesnosti a
karnevalismu — wrestling — se ukazalo, Ze i filmové zachyceni tohoto druhu zapasu,
jenz postrada redlnou podstatu agonalni hry, miize do jisté miry obsahovat
univerzalni schéma, které 1ze rozeznat v jistych typech filmu. Pozorovana narativni
schémata jsem posléze kategorizoval vsouladu stypickym pribéhem kariéry
Spi¢kového sportovce. Tyto sportovni fabule, které lze soucasné povazovat za
syntaktické struktury charakterizujici specificky zanr filmu, se ve filmech se
sportovni tematikou opakuji a jejich rozpoznini soucasné zarazuje film do

kategorie sportovniho filmu, coz potvrzuje tezi vyslovenou v tvodu této prace.

V dalSi ¢asti prace jsem sportovni (dokumentarni) film nahlédl s pomoci néstroja
archetypalni kritiky a kulturni antropologie coby specifické historiografické dilo a
shledal v ném jednoznac¢né mytizujici prvky a procesy. Koncept zanrového filmu
coby distributora mytologie a ritudlu jsem vyuzil v dalsi c¢asti nasi prace. Na

zvolenych prikladech filmG jsem pozoroval nejprve prvky, které mytizaci a
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zprostiedkovani ritualu znemoznuji, a poté jsem uvedl filmy, které jsou typickymi
ukazkami a ilustracemi téchto konceptii. Sportovni film definovany za pomoci
atributi zminénych v predeslém odstavci skuteéné v nékterych pripadech
disponuje archetypalnim potencidlem, ktery je svébytnou variaci univerzaln€jsich

archetypi, a tim nabyva i univerzalnich vyznamd.

Konecné jsem se zaméril na problematiku reprezentace sportu ve filmu a oblast
ideologie takovym filmovym ZzZanrem Sifenou. Teze, Ze se specifickd schémata
Sirend sledovanymi filmy mohou stat nositeli specifickych kulturnich
charakteristik — mohou nabyvat mytickych a ritualnich dimenzi a maji schopnost
stat se i reprezentacemi rtiznych ideologii, byla predev§im v pripadé reprezentaci
ideologii potvrzena nejen v této praci, ale v celé radé (predevsim) zahranic¢nich
vyzkumi. Badéani orientované posledné zminénym smeérem je bezpochyby
nesmirné produktivni oblasti zkoumani, ale nelze se ubranit dojmu, Ze z mnohych
zahrani¢nich studii ¢isi jakasi kreCovitd snaha nalézt za kazdou cenu ve
zkoumaném materialu specifické subtéma, na kterém by bylo mozné predvést se
v§i razanci kriticky potencial metodologicky i autorsky. Smér nékterych tavah
tohoto typu, se kterymi jsem se béhem psani prace seznamil, se ukazuje jako
podivné tendenc¢ni a dogmaticky. Tato jista autorska bezradnost a jednostrannost
se mi jevi zreteln€j$i tim spiSe, Ze ji nazirdim rovné€z z autorské i c¢tenarské
perspektivy — ovSem perspektivy ¢lovéka, jehoz podstatnou ¢ast zivota zasadnim
zpisobem ovlivilovala stdtem prosazovani ideologie, jejiz principy byly totozné

s ideovym ukotvenim metodologického aparatu téchto tivah.

Presto se domnivam, Ze aparat kulturalnich studii mtize byt dtlezitym néstrojem,
ktery miize vnést do vyzkumu kulturnich fenoménti mnoho necekanych perspektiv.
Jisty skepticismus dany historickym kontextem je ale podle mého nazoru
dtlezitym a opravnénym prvkem pii aplikaci této metodologie. Osobni zkusenost
z prostredi Spi¢kového sportu mi umoznila prozit autentické pocity sportovce a z ni
prameni jista kriticka skepse vii¢i dramaticky ideologizujicim zavértim, se kterymi
je mozné se v zahraniéni odborné produkci setkat. Sport a jeho zobrazeni jsou
vtéchto krajnich pripadech prezentovany jako cosi reakéniho a potencialné

nebezpec¢ného, v jakémkoli dil¢im prvku sportovni reprezentace je nalézan zakerny
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skryty smysl a stale dokola je ctenari opakovana poucka: Nemysleme si, ze ve

sportu a jeho medialni prezentaci jde predevsim o sport.

Jako druhy extrém, ktery ale v kontrastu se zminénou vypjaté ideologizujici
polohou piisobi uvoliiujicim dojmem, miizeme vnimat popularné formulovanou
charakteristiku uspésného sportovniho filmu. , Takovy film vyzaduje silny pribéh,
zobrazeni triumfl i porazek, prekvapeni a vyzev. Dileziti jsou trojrozmeérni
hrdinové, jejichz Zivotni pribéhy nas budou zajimat. Stejné dilezita je i zobrazeni
sportovni akce — sportovec bez svého sportu nikoho nezajiméa. Ve filmu musi byt
minimalné jedna scéna, z niz nam naskoci husi kiize, nebo nadm alespon vyschne v
hrdle. A kone¢né by takovy film mél byt realisticky, ale jen do urcité miry.

Sportovni film by mél totiZ umoznit divakovi snit“ (Didinger, Macnow 2009: 16).

Kulturologicky pohled na problematiku vztahu sportu, filmu a (nejen) popularni
kultury, ktery v sobé zahrnuje Siroké moznosti uplatnéni, se mi zda byt prihodny
pravé pro svou moznost nahlédnout tuto problematiku z né€kolika rtiznych a
pritom tematicky i metodologicky propojenych whli. Proto pro mé nebylo tplné
snadné dokondovat tuto praci v okamziku, kdy tento obor na Filosofické fakulté

Univerzity Karlovy prakticky zanika.

Nezbyva mi nez doufat, Ze predkladana prace neni jakymsi pohrobkem snah
nahlizet kulturni jevy v jejich komplexnosti a Ze se badani orientované timto

smérem v budoucnu bude rozvijet na ptdé jinych obori.
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Abstrakt

Vztah sportu a médii prodélal v nékolika poslednich desetiletich bourlivy rozvoj a
spojenim Spickového sportu a televize vznikl specificky a velice vlivny zanr
popularni kultury. Vytvareni sportovnich prib€hti, které je pro soucasnid média
typické, ale soucasné vede ke snaze vtisknout témto pribéhiim trvalejsi a celistvéjsi
podobu. Sport se tedy objevuje v nejriznéjsi form€ i na filmovém médiu.
Predkladand prace prinasi kulturologicky, tedy holisticky a interdisciplinarné

zaméreny pohled na fenomén sportu ve filmu.

Nejprve se zabyva sportem coby soucasti popularni kultury, filosofickymi
koncepcemi kulturniho fenoménu hry a klade si otazku po univerzalnich
schématech typickych pro Zanr sportovniho filmu. K vysvétleni setrvalé obliby
sportovniho filmu pak vyuzivd studium filmu ve spojitosti s kulturnimi
dynamikami, k nimz nalezi i vyzkum v oblasti filmovych zanri. Dale zkouma
sportovni film z hlediska kulturné antropologickych kategorii mytu a ritualu. V
zavéru si vSima schopnosti hranych i dokumentarnich filmi se sportovni
tematikou stat se reprezentacemi riznych ideologii. Stejnou metodologii uplatiuje

i k popisu a charakteristice ideologickych vzorcii vypravéni ve sportovnim filmu.

Klicova slova: popularni kultura, sport, film, mytus, ritual, filmovy Zzanr,

ideologie
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Abstract

The relationship between sport and the media has undergone rapid development
in recent decades. The combination of television and top sport has created a
specific and very influential genre of popular culture. Creating sporting stories,
which is typical of the current media, is also an attempt to impress these stories in
a more permanent and cohesive form. Sport therefore also features in the most
varied of forms in the film media. This work presents a culturological, thus
holistically and interdisciplinary-oriented, view of the phenomenon of sport in

film.

Firstly, sport as a part of popular culture is investigated. This includes the
philosophical concept of the cultural phenomenon of games. The question is
considered of the universal themes which typify the sport film genre. In order to
explain the continuing popularity of sport film, a study of film is then undertaken
with regard to the cultural dynamics to which research in the field of film genres
also belongs. Thereafter, sport film is examined in terms of the cultural-
anthropological categories of myth and ritual. In conclusion, this study
concentrates on the ability of fictional and documentary films with a sporting
theme to become representative of various ideologies. The same methodology is
applied for the description and characteristics of the ideological patterns of

narration in sport film.

Keywords: popular culture, sport, film, myth, rite, film genre, ideology
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