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MŊl to bĨt film o sportovci, vlastnŊ o sportovkyni. To mŊ pŚ²liġ nezaj²malo. Ale 

potom jsem pŚiġla na to, ģe ban§lnost a jist§ jedineļnost tematiky, vyplĨvaj²c² z jej² 

specifiky, poskytuje vlastnŊ tu nejkonkr®tnŊjġ², takŚka schematickou mat®rii k 

vypjat® parabole o smyslu hodnoty lidsk® obŊti, ģe z jej² primitivn² hmatateln® 

fyziļnosti lze vyabstrahovat vġeobecn® drama, lidsk® drama vŊļn®ho z§pasu, 

z§pasu o nesmrtelnost uprostŚed koneļnosti lidskĨch sil. 

VŊra Chytilov§, filmov§ reģis®rka, v reģijn² explikaci 

filmu  O nŊļem jin®m 

 

JeġtŊ jsem si vzpomnŊla na slova z filmu PokojnĨ bojovn²k: ĂKde jsi? Tady. Kdy je 

to? TeŅ. A kdo jsi? Tahle chv²le.ñ Tak jsem si Ś²kala, ģe si to mus²m uģ²t. To jsou 

posledn² slova v tom filmu. 

Martina S§bl²kov§, trojn§sobn§ olympijsk§ v²tŊzka 

v rychlobruslen², o chv²l²ch pŚed startem v²tŊzn®ho 

olympijsk®ho z§vodu 

 

Obļas si popl§ļu, kdyģ se d²v§m na filmy. TŚeba na Million Dollar Baby  od Clinta 

Eastwooda. 

Niki Lauda, trojn§sobnĨ mistr svŊta F1, v bilanļn²m 

rozhovoru pŚi pŚ²leģitosti ġedes§tĨch narozenin 
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υȢυȢ 3ÐÏÒÔ ÖÅ ÆÉÌÍÕ ÊÁËÏ ËÕÌÔÕÒÎþ ÆÅÎÏÍïÎ 

Sport se v prŢbŊhu 20. a na poļ§tku 21. stolet² se stal jedn²m z nejdŢleģitŊjġ²ch a 

nejvlivnŊjġ²ch kulturn²ch fenom®nŢ. Aļkoliv mŢģe bĨt jeho vĨznam st§le jeġtŊ 

podceŔov§n coby nevĨznamn§ kulturn² praktika a trivi§ln² z§bava, ve skuteļnosti 

m§ sport obrovskĨ ekonomickĨ, kulturn² a pŚ²leģitostnŊ i politickĨ vĨznam v ģivotŊ 

naġ² spoleļnosti. Lze dokonce tvrdit, ģe se ze sportu stala i vskutku popul§rn² 

metafora ģivota sam®ho (Crosson 2013: 3). Sport coby kulturn² fenom®n pom§h§ 

podle nŊkterĨch badatelŢ zajiġŠovat jistou rekonstrukci kategori² a pojmŢ, jako jsou 

identita, m²stn² pŚ²sluġnost ļi n§boģenstv², kter® jsou v souļasn® spoleļnosti 

rychlĨm postupem modernizace problematizov§ny (ibid.: 6). Sport ve sv® ġpiļkov® 

podobŊ se v pŚ²m®m srovn§n² s n§boģenstv²m st§v§ fenom®nem Ăzat²ģenĨm 

symbolikou, metaforami, mĨty, ritu§ly, zkr§tka vĨznamotvornĨm apar§tem, kterĨ 

jsme si doposud spojovali s jinĨmi oblastmi kulturn²ho ģivotañ (Cashmore 2000: 

ix).  

Sport ovġem nen² vĨznamnĨm kulturn²m fenom®nem pouze s§m o sobŊ. Jeho 

vrcholovĨm provozov§n²m se celosvŊtovŊ zabĨv§ jen relativnŊ ¼zk§ skupina lid². 

Provozov§n² ġpiļkov®ho sportu na trat²ch, hŚiġt²ch a stadionech pŚihl²ģ² 

pochopitelnŊ mnoģstv² div§kŢ Ś§dovŊ vŊtġ², ale ani tato skupina nemŢģe soupeŚit 

s mnoģstv²m pŚ²jemcŢ, kteŚ² sport sleduj² prostŚednictv²m m®di². Sport a jeho 

medi§ln² prezentace pŚedstavuje v dneġn² dobŊ jednu z nejdŢleģitŊjġ²ch souļ§st² 
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popul§rn² kultury. Zhruba od konce osmdes§tĨch let minul®ho stolet² prodŊlal 

vztah sportu a m®di² (televize pŚedevġ²m) obrovskĨ rozmach zejm®na d²ky 

satelitn²mu vys²l§n². Slova medi§ln²ho magn§ta Ruperta Murdocha z roku 1996, 

kterĨ prohl§sil, ģe Ăsport naprosto pŚekon§v§ film i vġechno ostatn² ze z§bavn²ch 

ģ§nrŢñ, jsou re§lnĨm popisem stavu sp²ġe neģ ok§zalou hyperbolou. Televizn² 

sport je bezpochyby nejdŢleģitŊjġ² vazbou ke sportu (a naopak) a tato relace je ¼zce 

spojena s myġlen²m o n§rodu, tŚ²dŊ, rase, genderu, vŊku apod. PŚedstavuje tedy 

bohatĨ vĨzkumnĨ materi§l v oblastech soci§ln²ho, kulturn²ho, ekonomick®ho a 

politick®ho ģivota (Boyle, Haynes 2000: 10). A sportovn² pŚenosy se pŚitom 

z§sadn²m zpŢsobem pod²lely na ġ²Śen² tohoto m®dia, respektive vĨraznŊ pŚisp²valy 

k rŢstu poļtu televizn²ch koncesion§ŚŢ v dŚ²vŊjġ²ch letech i k n§rŢstu n§kupŢ 

novĨch typŢ televizn²ch pŚij²maļŢ v souļasnosti (Ġtoll 2011: 155), stejnŊ jako byly 

jedn²m z motorŢ digitalizace televizn²ch dom§cnost² v posledn²m desetilet². 

Problematika vztahu sportu a m®di² pŚedstavuje ġirok® pole, kter® nelze v ¼plnosti 

postihnout v  jedin® studii. Proto jsem se ve sv® disertaļn² pr§ci rozhodl zac²lit 

pozornost na specifiļtŊjġ² ļ§st t®to problematiky ï na vztah sportu a filmu.  

Je pozoruhodn®, ģe sport se ve sv® modern² podobŊ objevil ve stejnou chv²li jako 

kinematografie. Jak pŚipom²n§ S. Crosson, prvn² novodob® olympijsk® hry 

v Ath®n§ch roku 1896, kter® lze bezesporu vn²mat jako poļ§tek nov® ®ry sportu, se 

konaly jen ļtyŚi mŊs²ce pot®, co bratŚi Lumir̄ov® v paŚ²ģsk®m Grand Caf® poprv® 

veŚejnŊ pŚedvedli svŢj vyn§lez kinematografu  (2013: 3). Vz§jemnĨ vztah tŊchto 

dvou fenom®nŢ se v prŢbŊhu jejich dalġ² existence prohluboval a na poļ§tku 21. 

stolet² je jiģ d§vno plnŊ etablov§n. S rozvojem a zaveden²m pŚ²mĨch televizn²ch 

pŚenosŢ a n§slednou prudce rostouc² medializac² sportu se i samotn® zobrazen² 

sportu na filmov®m pl§tnŊ promŊŔovalo. V pŚ²padŊ hranĨch fiktivn²ch pŚ²bŊhŢ 

ļasto vadila jejich  jist§ schematiļnost, pŚepjatost a zdŢrazŔov§n² urļitĨch 

momentŢ i nere§lnost zobrazen² sportovcŢ a jejich vĨkonŢ. Ve srovn§n² 

s opravdovĨm sportem, zaģ²vanĨm na vlastn² kŢģi, ļi st§le se zdokonaluj²c² 

televizn² medializovanou podobou, se fiktivn² sport hranĨch filmŢ mohl jevit nŊkdy 

podivnŊ artistn², jindy naivn² a stŊģ² uvŊŚitelnĨ. Je ovġem tŚeba Ś²ci, ģe tvŢrci filmŢ 

postupnŊ pŚeb²raj² od televize Śadu postupŢ, jimiģ filmov® zobrazen² sportu 

aktualizuj², zat²mco televize ļasto vyuģ²v§ napŚ²klad i osvŊdļenĨch narativn²ch 

prostŚedkŢ, jimiģ prezentovanĨ sport div§kŢm pŚibliģuje.  
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Toho, jak vĨrazn® a ļasto i univerz§lnŊ platn® jsou sportovn² pŚ²bŊhy, si vġiml jiģ R. 

Barthes, kterĨ popsal slavnĨ cyklistickĨ z§vod Tour de France coby hom®rskĨ epos 

a jednotlivĨm tehdejġ²m cyklistŢm dokonce pŚidŊlil specifick® role ve sv®r§zn®m 

lexikonu (2012: 122ï133). Toto vytv§Śen² sportovn²ch pŚ²bŊhŢ, kter® je pro 

souļasn§ m®dia typick®, l§k§ pochopitelnŊ dalġ² div§ky, ale souļasnŊ vede pr§vŊ 

filmov® tvŢrce k tomu, aby jejich zfilmov§n²m vtiskly tŊmto pŚ²bŊhŢm trvalejġ², 

celistvŊjġ² a pŚehlednŊjġ² podobu. Sportovn² film je tak specifickĨm kulturn²m 

produktem, je nģ ovġem v sobŊ skrĨv§ nŊkolik vĨznamovĨch rovin.  

Sport s§m o sobŊ je ļinnost², jej²ģ podstatu lze vystopovat v kulturn²m fenom®nu 

hry, coģ je bezesporu sv®bytn§ a univerz§ln² kulturn² forma. Sport se ale souļasnŊ 

ï jak uģ bylo Śeļeno ï st§v§ mnohostrannĨm vĨznamotvornĨm apar§tem a jeho 

kulturnŊ symbolickĨ potenci§l je nezpochybnitelnĨ. Tento potenci§l nabĨv§ ve 

sportovn²ch filmech nejrŢznŊjġ²ch podob a sportovn² film potom tvoŚ² jistou (byŠ 

obt²ģnŊ) definovatelnou skupinu mezi filmovĨmi ģ§nry, kterou lze zkoumat coby 

specifickou kulturn² kategorii. Tato struļn§ charakteristika objektu zkoum§n² tedy 

pŚ²mo vyb²z² k vyuģit² d²lļ²ch postupŢ, kter® pr§vŊ kulturologie coby holistick§, 

interdisciplin§rnŊ zamŊŚen§ vŊda nab²z². 

O tom, do jak ġirok®ho pole kaģdodennosti mŢģe zd§nlivŊ tak ¼zce vymezenĨ 

fenom®n, jakĨm je sportovn² film, pronikat, svŊdļ² i tŚi postŚehy, jeģ jsem uļinil 

bŊhem dokonļov§n² t®to pr§ce. Objevil jsem napŚ²klad reklamn² spot, v nŊmģ 

tvŢrci vyuģili pas§ģ² z filmu Le Mans (1971) a k pŚedstaviteli hlavn² role Stevu 

McQueenovi poļ²taļovou technologi² do tŊchto pas§ģ² implantovali souļasn®ho 

automobilov®ho z§vodn²ka Lewise Hamiltona. PozoruhodnĨ na cel® vŊci nen² ani 

tak fakt, ģe spolu ve spotu konverzuj² dva lid®, kteŚ² se nemohli nikdy setkat 

(McQueen zemŚel pŊt let pŚed HamiltonovĨm narozen²m), ale sp²ġe zpŢsob, j²mģ je 

McQueen v reklamŊ prezentov§n. Nevystupuje zde totiģ  coby Michael Delaney, 

kter®ho ve filmu ztv§rnil, ale coby McQueen s§m o sobŊ. Reklama tedy pracuje 

s ikonickou podobou slavn®ho herce coby automobilov®ho z§vodn²ka, kter§ 

zŢst§v§ po l®tech v pamŊti mnohĨch div§kŢ, pŚ²padnŊ jej v t®to podobŊ prezentuje 

vn²matelŢm mladġ²m1.   

                                                             
1 You Tube.cz [online] [cit. 2013-10-муϐΣ ŘƻǎǘǳǇƴŞ ȊΥ https://www.youtube.com/watch?v=TURAUhvIdP0 

https://www.youtube.com/watch?v=TURAUhvIdP0
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DruhĨ takovĨ moment jsem pozoroval bŊhem veslaŚsk® regaty celost§tn²ho 

vĨznamu. Po skonļen² jednotlivĨch z§vodŢ nedoprov§zely slavnostn² dekorov§n² 

medailemi l®ta uģ²van® fanf§ry, nĨbrģ proslulĨ hudebn² motiv Billa Contiho 

(rovnŊģ uvozenĨ fanf§rami) vyuģitĨ ve vġech filmech o fiktivn²m boxeru Rockym. 

Nutno dodat, ģe prakticky vġichni ¼ļastn²ci (a pŚedevġ²m dekorovan² medailist®) 

on® soutŊģe pŚij²mali tuto inovaci s pobaven²m i jistĨm potŊġen²m, neboŠ uģit² 

tohoto motivu je sam® svĨm zpŢsobem ztotoģŔovalo s proslulĨm filmovĨm 

hrdinou.  

A do tŚetice ï loni na podzim probŊhla ļesk§ premi®ra filmu Rivalov® (Rush, 

2013), v nŊmģ je zachycen skuteļnĨ pŚ²bŊh soupeŚen² dvou jezdcŢ automobilov® 

formule 1 v roce 1976 ï Nikiho Laudy a Jamese Hunta. Historie t®to sez·ny skĨt§ 

nepochybnŊ pozoruhodn® pŚ²bŊhy, tvŢrci filmu si ale Śadu skuteļnost² pŚizpŢsobili 

tak, aby pŚ²bŊh vyzn²val v souladu s jejich z§mŊrem. T²mto z§mŊrem patrnŊ bylo 

konfrontovat dva zcela odliġn® typy sportovcŢ ï lehkov§ģn®ho, uvolnŊn®ho a 

talentovan®ho Hunta, kterĨ si nejradŊji uģ²v§ ģivota, a systematick®ho, 

puntiļk§Śsk®ho, asoci§ln²ho Laudu, jenģ vġechny sv® schopnosti vkl§d§ do 

z§vodŊn². Ahistoriļnost, kter§ je v tomto sn²mku takŚka vġudypŚ²tomn§2, nakonec 

ale pŚisp²v§ k jist® archetyp§lnosti pŚ²bŊhu. ĠestatŚicet let starĨ pŚ²bŊh tak n§hle 

nabĨv§ i pro souļasn®ho div§ka na pŚitaģlivosti. VĨmluvnĨm a pozoruhodnĨm 

dovŊtkem mŢģe bĨt i skuteļnost, ģe zat²mco Niki Lauda je zobrazen v hran®m 

filmu jako sv®r§znĨ typ popkulturn²ho hrdiny, on s§m pŚizn§v§ sv® doj²m§n² se pŚi 

sledov§n² filmov®ho pŚ²bŊhu fiktivn² boxerky (Hochwarter 2009).  

1.2. Sport a film ɀ ÖĻéÅÔȟ ÎÅÂÏ ËÜÎÏÎȩ 

Vymezit pole pro zkoum§n² sportovn²ho filmu se ovġem ukazuje jako nanejvĨġ 

obt²ģn®. Ve filmech, kter® mŢģeme pŚi povrchn²m pohledu povaģovat za sportovn², 

se sport mŢģe vyskytovat v podobŊ rekvizit, osob, prostŚed², ale i v podobŊ 

ust§lenĨch, jen m²rnŊ variovanĨch fabul². MĨm ¼vah§m ale mŢģe bĨt ku prospŊchu 

                                                             
2 ½łƪƭŀŘƴƝ ƘƛǎǘƻǊƛŎƪƻǳ ŘŜȊƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀŎƛ ǇǌŜŘǎǘŀǾǳƧŜ ǎŀƳƻǘƴł ǇƻǾŀƘŀ ǾȊǘŀƘǳ ƻōƻǳ ƘƭŀǾƴƝŎƘ ƘǊŘƛƴǻΦ ±Ŝ ŦƛƭƳǳ 

Ƨǎƻǳ ƭƝőŜƴƛ Ƨŀƪƻ ƴŜǇǌłǘŜƭŞΣ ƧŜƧƛŎƘȌ ǾȊǘŀƘ ǎŜ ȊŀőƝƴł ǇƻǎǘǳǇƴŠ ǇǊƻƳŠƶƻǾŀǘ ǾŜ ǾȊłƧŜƳƴȇ ǊŜǎǇŜƪǘΦ ±Ŝ ǎƪǳǘŜőƴƻǎǘƛ 

ōȅƭ ƧŜƧƛŎƘ ǾȊǘŀƘ ǾŜƭƳƛ ǇǌłǘŜƭǎƪȇ ŀ [ŀǳŘŀ ǇƻǾŀȌƻǾŀƭ Iǳƴǘŀ Ȋŀ ƧŜŘƛƴŞƘƻ ǎƪǳǘŜőƴŠ ōƭƝȊƪŞƘƻ őƭƻǾŠƪŀ ƳŜȊƛ ǎƻǳǇŜǌƛ 

(Lauda 1983: 53). 
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skuteļnost, ģe se problematika filmov®ho ģ§nru a ģ§nrovĨch kategori² stala jiģ od 

pades§tĨch let 20. stolet² samostatnou souļ§st² filmov® teorie. Konceptem, kterĨ 

zohledŔuje pozorovanou promŊnlivost a nest§lost kategorie, kterou jsme pracovnŊ 

oznaļili jako sportovn² film, je v obecnŊjġ² rovinŊ teorie R. Altmana, kterou autor 

shrnul zejm®na ve sv®m textu S®manticko-syntaktickĨ pŚ²stup k filmov®mu ģ§nru 

(Altman 1989). Autor navrhuje pohl²ģet na problematiku ģ§nru ze dvou perspektiv. 

Prvn² perspektivou je hledisko s®mantick®, kter® upŚednostŔuje jednotliv® 

spoleļn® prvky ģ§nru, jako jsou lokace, z§bŊry, kulisy ļi postavy. Druhou 

perspektivou je hledisko syntaktick®, kter® preferuje struktur§ln² vztahy mezi 

tŊmito prvky. V prvn² perspektivŊ by tak ģ§nr sportovn²ho filmu urļovaly ģ§nrov® 

s®mantick® elementy, jako jsou tŚeba hŚiġtŊ, stadiony, sportovci, div§ci apod. 

Syntaktick§ perspektiva, kterou Altman prosazuje coby neoddŊlitelnou souļ§st 

ģ§nrov®ho zkoum§n², zahrnuje skuteļnost, ģe jsou zm²nŊn® s®mantick® prvky 

poskl§d§ny do urļitĨch struktur, kter® tvoŚ² jist® konvence. V naġem pŚ²padŊ jsou 

tŊmito strukturami napŚ²klad ust§len® fabule, kter® vypr§vŊj² o vzestupu outsidera 

ļi o konsolidaci a tĨmov® spolupr§ci sportovn²ho druģstva, kter® n§slednŊ doc²l² 

¼spŊchu.  

Altman upozorŔuje, ģe prakticky v kaģd®m sporu o ģ§nrovou podstatu Ăse vynoŚuje 

protiklad mezi obsaģnĨm, vġezahrnuj²c²m seznamem a vĨbŊrovĨm k§nonemñ 

(Altman 1989: 21). Tento postŚeh se pŚi pohledu na zpŢsob, j²mģ je v odborn® 

literatuŚe problematika sportovn²ho filmu uchopena, zcela potvrzuje. Pomineme-li, 

ģe v ļesk®m prostŚed² je tato oblast zkoum§n² prakticky ignorov§na, setk§me se 

v literatuŚe zahraniļn² provenience se dvŊma z§kladn²mi pŚ²stupy.  

Prvn²m, orientovanĨm na ġirġ² ļten§Śskou obec, je pŚ²stup, v nŊmģ lze na prvn² 

pohled rozeznat pokus o sestaven² reprezentativn²ho k§nonu ģ§nru sportovn²ho 

filmu. Tento k§non mŢģe bĨt v nŊkterĨch popul§rnŊjġ²ch publikac²ch z¼ģen 

napŚ²klad na urļitĨ poļet filmovĨch dŊl, kterĨ ovġem zjevnŊ nem§ ģ§dnou 

souvislost s preciznost² zvolenĨch krit®ri² pro jejich vĨbŊr. Vybran§ d²la mohou pak 

bĨt seŚazena podle libovŢle autorŢ publikace do poŚad², kter® ļten§Śi nab²dne 

k§non sv®volnŊ sestavenĨ. V knize The Ultimate Book of Sports Movies  tak autoŚi 

jen na z§kladŊ velmi v§gnŊ vymezenĨch pravidel uspoŚ§dali ģebŚ²ļek sta nejlepġ²ch 

sportovn²ch filmŢ, pŚiļemģ se s touto skuteļnost² v ¼vodu ke knize netaj² 
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(Didinger , Macnow 2009). OdbornŊ seri·znŊjġ² publikace Encyclopedia of Sports 

Film  pŚin§ġ² informace o filmovĨch d²lech se sportovn² tematikou v podobŊ 

a rozsahu slovn²kov®ho hesla (Edgington, Erskine, Welsh 2011).  VĨbŊr opŊt nen² 

striktnŊ definovanĨ; v ¼vodu ke knize je struļnŊ naznaļena historie zobrazov§n² 

sportu ve filmu, specifika nat§ļen² sportovn²ch sn²mkŢ, z§kladn² t®mata a z§pletky 

i t®mata vĨzkumu, kter§ lze na tento druh filmu uplatnit. V ohledu koneļn®ho 

vĨbŊru titulŢ uv§dŊj² autoŚi nŊkolik charakteristik, jejichģ nositel® byli z vĨbŊru 

vyŚazeni. Do encyklopedie se tak nedostaly filmy dokument§rn², filmy nedostupn® 

na DVD ļi VHS, televizn² filmy (s vĨjimkou nŊkolika vĨjimeļnĨch titulŢ) a filmy o 

ps²ch vĨstav§ch, ġachovĨch turnaj²ch, soutŊģ²ch kr§sy a bĨļ²ch z§pasech (ibid.: XI). 

Z vĨļtu je patrn®, ģe jde o vĨbŊr, jehoģ krit®ria z§vis² vesmŊs na autorsk® libovŢli a 

zvolen§ omezen² jsou znaļnŊ nesyst®mov§. 

DruhĨm pŚ²stupem je zamŊŚen² badatelsk® pozornosti na d²lļ² problematiku 

sportovn²ho filmu, j²ģ odpov²d§ i zvolen§ metodologie vĨzkumu. VĨstupem 

takovĨchto zkoum§n² bĨvaj² pŚedevġ²m kolektivn² monografie, respektive sborn²ky, 

jejichģ tematick§ i metodologick§ roztŚ²ġtŊnost je zastŚeġov§na ¼vodn²mi 

shrnuj²c²mi studiemi, v nichģ bĨv§ tato fragment§rnost konstatov§na jako 

charakteristickĨ rys. V publikaci Sport in Films  se v ¼vodu sepsan®m dvojic² 

editorŢ konstatuje, ģe jsou v Hollywoodu upŚednostŔov§ny ļtyŚi sportovn² 

discipl²ny ï box, basketbal, americkĨ fotbal a baseball. Dalġ²mi sportovn²mi 

sn²mky jsou pak biografie slavnĨch sportovcŢ ļi zachycen® historick® okamģiky. 

AutoŚi d§le pŚizn§vaj² probl®my s definic² sportovn²ho filmu (Poulton, Roderick  

2008: XVIII ïXXII).  

V jedn® z m§la souļasnĨch systematicky koncipovanĨch monografi² Sport in Film 

und Fernsehen tŚ²d² autor filmy sportovn²ho ģ§nru do tŚ² skupin. V prvn² skupinŊ 

nalezneme filmy, v nichģ je sport obsaģen coby leitmotiv, ve druh® tvoŚ² sport 

hlavn² z§pletku a ve tŚet² se sport objevuje coby subtext ļi subplot (Florsch¿tz 

2005: 39ï46). Dalġ² tŚ²dŊn² prov§d² autor podle motivŢ, kter® jsou ale ve 

skuteļnosti ļasto vyuģ²vanĨmi narativn²mi strukturami. Ve sportovn²ch filmech se 
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tak objevuje motiv triumfu outsidera 3, motiv vzestupu a p§du, p§du a comebacku a 

t®ma demont§ģe sportovn² hvŊzdy (ibid.: 47ï56).  

Autor d§le rozezn§v§ i sportovn² subģ§nry, mezi nŊģ Śad² sportovn² dokumenty, 

sportovn² filmy se sportem jako ¼stŚedn² dŊjovou linkou, sportovn² dokudramata, 

sportovn² filmy s elementy hran®ho filmu, hran® filmy s prvky sportu a ģivotopisn® 

filmy (ibid.: 57 ï58). Z uveden®ho dŊlen² je zŚejm®, ģe jde o jakĨsi pomocnĨ apar§t 

stanovenĨ autorem k snazġ² kategorizaci zkouman®ho materi§lu. Ve sv® podstatŊ 

se ale jedn§ opŊt o ad hoc vymezen® dŊlen², jeģ je z podstaty nejasn® a nepŚesn®. 

Jako pŚ²klad sportovn²ho filmu se sportem obsaģenĨm v ¼stŚedn² dŊjov® lince 

uv§d² autor film Rocky (1976). PŢvodnŊ byl tento film ale studiem MGM 

distribuov§n s ģ§nrovou n§lepkou romantick® lovestory, protoģe oznaļen² 

boxerskĨ film nezaruļovalo podle veden² studia dostateļnou pŚitaģlivost filmu. 

Posl®ze se ovġem uk§zalo, ģe pŚ²bŊh sportovn²ho i ģivotn²ho outsidera, kterĨ 

vyuģije pŚ²leģitost, jeģ se mu naskytne, je natolik pŚitaģlivĨ, ģe dŊjov§ linie 

milostn®ho pŚ²bŊhu ztr§c² svou prim§rn² dŢleģitost (Haller 1991: 23). Na pŢvodn² 

film nav§zala v n§sleduj²c²ch tŚiceti letech dalġ² pŊtice pokraļov§n², kter§ jiģ byla 

bez vĨjimky prezentov§na jako s®rie sportovn²ch filmŢ. Tento film je ostatnŊ 

jedn²m z pil²ŚŢ jak®hokoli kanonick®ho souboru tzv. sportovn²ch filmŢ a 

v pŚ²padnĨch hodnot²c²ch ģebŚ²ļc²ch bĨv§ uv§dŊn na pŚedn²ch m²stech.  

1.3. /ÂÊÅËÔ ÚËÏÕÍÜÎþȡ ÓÐÏÒÔÏÖÎþ ÆÉÌÍȟ ÎÅÂÏ ÓÐÏÒÔ ÖÅ ÆÉÌÍÕȩ 

Vġe doposud Śeļen® jen ilustruje teze R. Altmana, kterĨ o t®to problematice p²ġe: 

ĂPŚi urļov§n² podstaty nŊjak®ho ģ§nru m§me obvykle sklon dŊlat dvŊ vŊci 

najednou a zav§d²me tak dva alternativn² soubory textŢ, kter® odpov²daj² 

odliġn®mu ch§p§n² ģ§nrov® podstaty. Na jedn® stranŊ m§me tŊģkop§dnĨ seznam 

textŢ, kterĨ koresponduje s jednoduchou tautologickou definic² ģ§nru (é). Na 

stranŊ druh® nach§z²me kritiky (é), kteŚ² se pŚidrģuj² nŊjak®ho uzn§van®ho 

k§nonu, jenģ nem§ mnoho spoleļn®ho s ġirokou, tautologickou definic². V t®to 

skupinŊ se mluv² st§le dokola o st§le stejnĨch filmech a to nejen proto, ģe jsou 

notoricky zn§m® nebo zvl§ġŠ dobŚe udŊlan®, ale hlavnŊ z toho dŢvodu, ģe se zdaj² 

                                                             
3 ± ǇǳōƭƛƪŀŎƛ όǇǎŀƴŞ ƴŠƳŜŎƪȅύ ƛ Ǿ ŘŀƭǑƝ ƭƛǘŜǊŀǘǳǌŜ ǎŜ ƻōƧŜǾǳƧŜ ǳƴƛǾŜǊȊłƭƴŠ ǇƻǳȌƝǾŀƴȇ ŀƴƎƭƛŎƪȇ ǾȇǊŀȊ 

αǳƴŘŜǊŘƻƎάΦ 
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jaksi vŊrnŊji a plnŊji pŚedstavovat danĨ ģ§nr, pŚesnŊji neģ jin® filmy, kter® se od 

ģ§nru (k§nonu) v²ce ļi m®nŊ odchyluj². Tento ¼zce vĨbŊrovĨ okruh filmŢ se bŊģnŊ 

nevyskytuje ve slovn²kov®m kontextu, nĨbrģ v souvislosti s pokusy o urļen² 

pŚevaģuj²c²ho vĨznamu v dan®m ģ§nru nebo s pokusy o stanoven² ģ§nrov® 

strukturyñ (Altman 1989: 18). 

Altman charakterizuje d§le podrobnŊji rozd²ly v s®mantick®m a syntaktick®m 

pŚ²stupu k filmov®mu ģ§nru. S®mantickĨ pŚ²stup tak podle nŊho vykazuje malou 

explanaļn² s²lu, a je t²m p§dem aplikovatelnĨ na znaļn® mnoģstv² filmŢ. 

SyntaktickĨ pŚ²stup se naopak Ăvzd§v§ ġirġ² aplikovatelnosti ve prospŊch 

schopnosti izolovat pro danĨ ģ§nr specifick®, vĨznam nesouc² struktury.ñ Trvat 

pouze na jednom ze zm²nŊnĨch pŚ²stupŢ, znamen§ podle Altmana ignorovat 

podvojnou podstatu jak®koli ģ§nrov® b§ze. Nav²c toto dvojit® pojet² dovoluje 

mnohem pŚesnŊjġ² deskripci meziģ§nrovĨch propojen² (ibid.: 23ï24). 

Existuje bezesporu nepŚebern® mnoģstv² filmŢ, v nichģ lze nal®zt s®mantick® prvky 

i syntaktick® struktury typick® pro sport. Na z§kladŊ dosud Śeļen®ho ale budu 

nucen poopravit oznaļen² pŚedmŊtu, j²mģ se hodl§m v pr§ci zabĨvat. PŚedmŊtem 

m®ho zkoum§n² tak nebude sportovn² film ï obt²ģnŊ definovatelnĨ a uchopitelnĨ 

filmovĨ subģ§nr ï, nĨbrģ sport ve filmu ï filmov® zachycen² vġudypŚ²tomn®ho a 

dŢleģit®ho kulturn²ho fenom®nu, kter® na sebe mŢģe br§t nepŚebernou Śadu 

podob.  

υȢψȢ 4ÅÚÅ ÐÒÜÃÅ 

Z vĨġe uveden®ho mohu tedy nyn² stanovit z§kladn² teze, kter® se ve sv® pr§ci 

pokus²m obh§jit a podrobnŊji vyloģit.  

Teze 1: Zobrazen² sportu ve filmu je do urļit® m²ry realizov§no za pomoci 

univerz§ln²ch sch®mat, jejichģ rozpozn§n² souļasnŊ zaŚazuje film do specifick® 

kategorie sportovn²ho filmu. 

Teze 2:  Tato sch®mata lze v tŊchto filmech nach§zet opakovanŊ v d²lļ²ch 

obmŊn§ch. SouļasnŊ tyto struktury disponuj² archetyp§ln²m potenci§lem, kterĨ je 

pro sport typickĨ, ale m§ z§roveŔ i univerz§ln² vĨznam. 
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Teze 3:  Tato sch®mata se mohou za urļitĨch okolnost² st§t nositeli specifickĨch 

kulturn²ch charakteristik ï mohou nabĨvat mytickĨch a ritu§ln²ch dimenz² a maj² 

schopnost st§t se i reprezentacemi rŢznĨch ideologi².  

υȢωȢ -ÅÔÏÄÁ ÐÒÜÃÅ 

VĨzkum prov§dŊnĨ v oblasti filmovĨch ģ§nrŢ ¼zce souvis², respektive je podŚazen 

b§d§n² ve vztahu filmu a kultury. ZabĨv§me-li se filmovĨm ģ§nrem, klademe si i 

ot§zku vĨznamu filmu v r§mci kulturn²ch procesŢ. Film se tak jev² i jako svŊdectv² 

toho, Ăco se odehr§v§ v intelektu§ln², estetick® a filosofick® rovinŊ. (é) Je to 

svŊdectv² z§sadn², vzhledem k tomu, ģe odhaluje dlouhodob® dynamick® procesy a 

tendenceñ (Casetti 2008: 301). VĨzkum filmov®ho ģ§nru se obvykle dŊl² do dvou 

smŊrŢ, z nichģ kaģdĨ zkoum§ pŚedmŊt coby specifickou kategorii. AltmanŢv 

s®manticko-syntaktickĨ pŚ²stup prok§ģe svou plnou hodnotu teprve ve chv²li, kdy 

se vŊnujeme problematice historie ģ§nrŢ (Altman 1989: 24). Diachronn² pŚ²stup, 

tedy ģ§nr coby historick§ kategorie, je tak prvn²m moģnĨm pojet²m ï smŊrem, 

kterĨ pŚ²sluġ² pŚedevġ²m filmovĨm historikŢm.  

DruhĨm moģnĨm pŚ²stupem, kterĨ je pro kulturolog ick® zamŊŚen² pr§ce velmi 

podnŊtn®, je ģ§nr jako soci§ln² a kulturn² kategorie. Tato synchronnŊ poj²man§ 

kategorie se d§le dŊl² do dvou proudŢ, v nichģ je zkoum§n vztah ģ§nru a ideologie a 

ģ§nru coby mĨtu a ritu§lu. Zjednoduġ²me-li prozat²m charakterizaci tŊchto dvou 

smŊrŢ, kter® ģ§nr zkoumaj² coby kulturn² kategorii, mŢģeme o mytologicko-

ritu§ln²m pŚ²stupu prohl§sit, ģe pŚipisuje koneļn® autorstv² publiku ï vĨbŊrem 

navġtŊvovanĨch filmŢ nut² publikum producenty vyr§bŊt pr§vŊ oļek§van® filmy. 

Naproti tomu id eologickĨ pŚ²stup dokl§d§, jak obchod a politick® z§jmy vĨrobcŢ 

filmŢ manipuluj² s div§ky. Ideologick® pojet² si vġ²m§ diskurzivn²ch aspektŢ a 

zdŢrazŔuje problematiku reprezentace a identifikace (ibid. : 20ï21).  

KaģdĨ ze zm²nŊnĨch smŊrŢ ģ§nrov®ho b§d§n² vyuģ²v§ ucelenĨ metodologickĨ 

apar§t a mŢģe vyk§zat celou Śadu odbornĨch prac² mnoha autorŢ. SouļasnŊ lze ale 

konstatovat, ģe zm²nŊn® rozvrģen² do dvou (resp. tŚ²) kategori² m§ univerz§lnŊjġ² 

platnost, neģ je ¼zce koncipovan§ platnost v r§mci ģ§nrovĨch teori². Protoģe jsem 

se rozhodl definovat pŚedmŊt vĨzkumu nikoli jako sportovn² film, nĨbrģ jako sport 

ve filmu, nec²t²m se v§z§n striktn²m uplatŔov§n²m metodologie ģ§nrovĨch teori². 
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Teze tŊchto teori² mi poslouģ² jako z§kladn² vĨchodiska smŊru b§d§n², pŚiļemģ 

jejich metodologii rozġ²Ś²m i o n§stroje vhodn® pro kulturologickou, nikoli 

specializovanŊ filmologickou analĨzu.  

Z toho, co bylo doposud Śeļeno, je tak® zŚejm®, ģe v t®to pr§ci nehodl§m vytv§Śet 

dalġ² k§non sportovn²ch filmŢ. Zobrazen² fenom®nu sportu ve filmu prozkoum§m 

na vybranĨch filmovĨch d²lech z hollywoodsk®, evropsk® i ļesk® filmografie. Jejich 

vĨbŊr se bude Ś²dit zpŢsobem zobrazen² zkouman®ho fenom®nu, nikoli 

um²stŊn²m sn²mku v existuj²c²ch ģ§nrovĨch encyklopedi²ch ļi pozic² v kanonickĨch 

seznamech. Neomez²m se nav²c jen na tvorbu hranou ï pŚedmŊtem m®ho z§jmu 

budou i filmy dokument §rn². Jen toto ġirok® pojet² umoģn² pozorovat i 

intermedi§ln² souvislosti mezi sportem v jeho televizn² a filmov® podobŊ. 

Pr§ci jsem tedy rozvrhl do n§sleduj²c²ch kapitol: Kapitola 2 se zabĨv§ sportem a 

jeho kritikou coby souļ§sti popul§rn² kultury. D§le vysvŊtluje problematiku 

sportovn²ho div§ctv² za pomoci koncepce karnevalu M. M. Bachtina zaloģen® na 

bin§rn² opozici mezi ofici§ln² a popul§rn² kulturou. Za pomoci filosofickĨch 

koncepc² kulturn²ho fenom®nu hry pojedn§v§ o relaci karnevalu a tŊlesnosti, jej²ģ 

moģnou konkretizac² je i wrestling. Na z§kladŊ nŊkolika filmovĨch zobrazen² 

tohoto specifick®ho z§pasu formuluje pak ot§zku po univerz§ln²ch sch®matech 

typickĨch pro ģ§nr sportovn²ho filmu. 

Kapitola 3 se pokouġ² za pomoci d²lļ²ch n§strojŢ naratologie rozļlenit a 

pojmenovat pozorovan§ sch®mata a pŚiŚadit jim specifick® fabule. K vysvŊtlen² 

setrval® obliby sportovn²ho filmu pak vyuģ²v§ studium filmu ve spojitosti s 

kulturn²mi dynamikami, k nimģ n§leģ² i vĨzkum v oblasti filmovĨch ģ§nrŢ. 

Kapitola 4 zkoum§ sportovn² film z hlediska kulturnŊ antropologickĨch kategori² 

mĨtu a ritu§lu. V analĨze ģivotopisnĨch dokument§rn²ch filmŢ zachycuj²c²ch ģivot 

dvou slavnĨch sportovcŢ vyuģ²v§ historiograficko  mytologickĨch ¼vah C. L®vi- 

Strausse, n§strojŢ archetyp§ln² kritiky N. Frye a z n² odvozen® metodologick® 

kritiky historiografie H. Whitea. AnalĨzu hran® produkce pak prov§d² za vyuģit² 

koncepc² ritu§ln² funkce ģ§nrov®ho filmu. 

Kapitola 5 s vyuģit²m n§strojŢ a klasifikac² kultur§ln²ch studi² zkoum§ schopnost 

hranĨch i dokument§rn²ch filmŢ se sportovn² tematikou st§t se reprezentacemi 
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rŢznĨch ideologi². Druh§ ļ§st zm²nŊnou metodologii uplatŔuje k popisu a 

charakteristice ideologizuj²c²ch vzorcŢ vypr§vŊn² ve sportovn²m filmu. 
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2. Sport jako hra ɀ ÓÏÕéÜÓÔ ÐÏÐÕÌÜÒÎþ ËÕÌÔÕÒÙ 

 

 

 

 

2.1. 3ÐÏÒÔÏÖÎþ ÄÉÖÜÃÔÖþ 

Chceme-li podrobit zkoum§n² hranĨ film se sportovn² tematikou, z§hy si 

uvŊdom²me, ģe se ocit§me na pŢdŊ popul§rn² kultury v nejryzejġ²m slova smyslu. 

Stejn® zaŚazen² si ale jiģ pŚed ļasem vyslouģil i sport s§m. DŊl, kter§ podrobuj² 

sport zkoum§n² z hlediska jeho pŚ²sluġnosti k popkultuŚe, existuje cel§ Śada a jejich 

rekapitulace by zabrala hodnŊ ļasu. Mezi prvotn² impulsy tohoto procesu mŢģeme 

nepochybnŊ zaŚadit pozn§mky na adresu vztahu sportu a masov® kultury, jak je 

mŢģeme nal®zt v nŊkterĨch prac²ch autorŢ tzv. Frankfurtsk® ġkoly. Na ¼vod tedy 

snad postaļ² pouk§zat na pas§ģe vŊnovan® sportu v ostr® obģalobŊ masov® kultury 

v d²le klasika kritick® teorie T. W. Adorna. Adorno vyuģ²v§ sportu coby jist® 

metafory i v popisu jinĨch aspektŢ masov® kultury: ĂKrimin§ln² rom§n dokonce 

poŚ§d§ sportovn² utk§n² nejen mezi detektivem a zloļincem, ale i mezi autorem a 

ļten§Śem. Pravzorem takov®ho kulturn²ho sportu je s§zka, star® podvrģen® d²tŊ 

feud§ln²ch manĨrŢ a burģoazn²ho duchañ (2009: 46). Sportovn² pŚirovn§n² nev§h§ 

Adorno vyuģ²t i v pas§ģ²ch o hudbŊ: ĂJestliģe se potŊġen², kter® m§ taneļn²k pŚi 

jazzu, mŢģe hledat v tom, ģe se ve sv® kolektivn² funkci ned§ zm§st synkopou jako 

formul² sv®ho vlastn²ho zmrzaļen², pak potŊġen² jazzov®ho hudebn²ka je tŚeba 

pŚirovnat k potŊġen² sportovce, kterĨ pracuje za z§mŊrnŊ zt²ģenĨch podm²nekñ 

(ibid. 47). Roli hudebn²ka a sportovce srovn§v§ d§le takto: ĂJestliģe klav²rn² 

virtuos jeġtŊ pŚipom²n§ akrobata nebo ģongl®ra, kterĨ se po dlouh® pŚ²pravŊ nech§ 

pozorovat pro pen²ze, tak jazzovĨ hudebn²k, aniģ by se zcela vzdal onoho modelu, 

se pŚibliģuje fotbalov®mu brank§Śi. Ģ§d§ se od nŊj neomylnost, pozornost, 
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pohotovost, koncentrace. St§v§ se improviz§torem vynucen® situace. Zbaven² se 

iluz² se u nŊho mŊn² ve sportovn² schopnost nenechat se niļ²m vyv®st z kliduñ 

(ibid.: 49ï50).  

Adorno ovġem tato sv§ d²lļ² pozorov§n² zobecŔuje na cel® pole masov® kultury. 

Masov§ kultura si podle nŊho jako celek osvojuje Ăsportovn² postupyñ a 

ĂzesportovŊn² se pod²l² na rozpadu estetick®ho zd§n². Sport je neobraznĨm 

protikladem praktick®ho ģivota a estetick® obrazy participuj² na takov® 

neobraznosti t²m v²c, ļ²m v²c se samy st§vaj² sportemñ (ibid.: 50). Modern² sport, 

respektive koordinovanou pr§ci sportovn²ch tĨmŢ ovġem nev§h§ Adorno spolu 

s M. Horkheimerem povaģovat za ĂpŚesnĨ model JuliettinĨch sexu§ln²ch tĨmŢñ 

z d²la markĨze de Sade, Ăv nichģ se vyuģ²v§ kaģdĨ okamģik, neopom²j² se ģ§dnĨ 

tŊlesnĨ otvor, ģ§dn§ funkce nezŢst§v§ neļinn§. Ve sportu, stejnŊ jako ve vġech 

odvŊtv²ch masov® kultury, pŚevl§d§ intenzivn², ¼ļelov§ aktivita, aniģ by byl ne 

zcela zasvŊcenĨ div§k s to uhodnout rozd²l kombinac², smysl vz§jemnĨch p§dŢ, 

kterĨ je urļen nahodile stanovenĨmi pravidlyñ (2006: 90).  

Sport ale Adorno ve svĨch ¼vah§ch nevyuģ²v§ jen jako metaforu ļi vzor aplikovanĨ 

na d²lļ² ļ§sti masov® kultury. Sport s§m se v jeho marxismem ovlivnŊn®m 

konceptu ocit§ v pozici n§stroje, j²mģ je ļlovŊk klam§n a uvrhov§n do poddanstv². 

Sportov§n² pak nen² niļ²m jinĨm neģ zotroļen²m vlastn²ho tŊla, j²mģ jedinec opl§c² 

sv®mu tŊlu pŚ²koŚ² zpŢsoben§ mu spoleļenskĨmi tlaky. V§ġeŔ pro sport je pak 

¼dajnŊ masovou b§z² diktatury masov® kultury (Adorno 209: 51). Konkurenļn² 

soupeŚen², kter® je sportu pochopitelnŊ vlastn², je podle Adorna pouhĨm klamem. 

Sport se v koneļn®m dŢsledku st§v§ pseudoprax² a ĂbezbarvĨm odleskem, 

ztvrdl®ho, chladn®ho ģivotañ. PŢvodn² ideje a ctnosti, kter® se sportem obvykle 

spojujeme, pŚetrv§vaj² podle Adorna jen ve znetvoŚen® podobŊ (ibid.: 52ï53). 

Sportovce sam®ho bere jeġtŊ Adorno ļ§steļnŊ na milost, kdyģ mu pŚizn§v§ jistou 

schopnost rozvoje ctnost² (napŚ. solidaritu), ochotu pom§hat a entuziasmus. Tyto 

vlastnosti totiģ jedn²m dechem oznaļuje za dŢleģit® pro moģnĨ rozhoduj²c² 

politickĨ okamģik. Publikum sport pouze pasivnŊ sleduj²c² ale tyto vlastnosti zcela 

postr§d§. Masov§ kultura podle nŊho netouģ² po konzumentech - sportovc²ch, ale 

pr§vŊ po div§c²ch. Intronizace sportu do cel® masov® kultury v podobŊ zobrazov§n² 

ģivota coby syst®mu sportovn²ch utk§n² pak vymaz§v§ rozd²l mezi bŊģnĨm tĨdnem 
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a v²kendem, kterĨ byl doposud sledov§n² sportu vyhrazen. Sport se tak st§v§ 

souļ§st² totality masov® kultury, monopolem vymyġlen®ho sch®matu spoleļnosti 

(ibid.: 52ï55). 

Tento AdornŢv vypjatŊ skeptickĨ odsudek a d²lļ² charakteristiky, kter® sportu 

pŚisuzuje, se posl®ze staly vĨchodiskem pro popis sportu coby souļ§sti popul§rn² 

kultury v mnoha prac²ch kultur§ln²ch studi²ch, jejichģ autoŚi postulovali sv® z§vŊry 

vesmŊs z neomarxistickĨch pozic. O nŊkterĨch bude Śeļ jeġtŊ v dalġ²ch ļ§stech t®to 

pr§ce. Adornovo pŚ²kr® a nesmlouvav® odsouzen² je ale nutn® vn²mat s ohledem na 

dobu jeho vzniku. Tehdejġ² rozvoj masm®di² (text byl naps§n v roce 1942 v 

americk®m exilu) a s n²m souvisej²c² expanduj²c² masov§ kultura a patrnŊ i jist® 

dŢsledky kulturn²ho ġoku po pŚes²dlen² z Evropy do USA pŚipadaly Adornovi 

zŚejmŊ jako bl²ģ²c² se apokalypsa, aniģ si moģn§ uvŊdomoval ï Śeļeno s U. Ecem ï, 

Ăjak se kaģd§ modifikace kulturn²ch n§strojŢ bŊhem historie lidstva pŚedv§d² coby 

hlubok§ krize pŚedch§zej²c² 'kulturn²ho modelu' a ģe jej² skuteļnĨ dopad 

nepochop²me, nevezmeme-li v ¼vahu, ģe nov® n§stroje budou pouģ²v§ny v 

kontextu lidstva hluboce pozmŊnŊn®ho jak pŚ²ļinami, kter® tyto n§stroje vyvolaly v 

ģivot, tak jejich pouģit²mñ (Eco, 2006: 31ï32).  

HovoŚ²me-li ale o medializovan®m sportu, jehoģ je sportovn² film souļ§st², zaujme 

n§s nepochybnŊ zm²nka o sportovn²m publiku, jeģ je prĨ kĨģenĨm (totiģ pasivn²m) 

konzumentem masov® kultury. Toto Adornovo tvrzen², kter® ovġem nen² 

podloģeno hlubġ² analĨzou, je typick® pro uvaģov§n² autorŢ kritick® teorie. V jejich 

pod§n² lze nal®zt konceptŢ, kter® sportovn² div§ctv² nŊjakĨm zpŢsobem tematizuj² 

a uchopuj², opŊt celou Śadu. PŚ²stup z ryze sociologickĨch pozic napŚ²klad povaģuje 

sledov§n² sportovn²ch utk§n² za ned²lnou souļ§st tr§ven² voln®ho ļasu. Na jednu 

stranu tak stav² ļas vŊnovanĨ pr§ci a na druhou ļas vyplnŊnĨ div§ckou aktivitou. 

Tuto druhou ļ§st oznaļuje jako Ădobu mimoñ a pŚiļ²t§ j² charakteristiku sn²ģen® 

kontroly nad chov§n²m jedince. N§vġtŊva sportovn²ho podniku je tak Ăhled§n²m 

vzruġen² (é) ve sledu nevzruġivĨch ud§lost² bŊģn®ho pracovn²ho tĨdne (Slepiļka a 

kol. 2010: 21).  

K podobn®mu z§vŊru doch§z² i Mircea Eliade. Z pozice mytologa a religionisty 

ovġem rozezn§v§ ve sledov§n² sportovn²ho utk§n² pozŢstatek mytick®ho chov§n². 

MytologickĨ a ritu§ln² charakter lze pozorovat v obrovsk® intenzitŊ, s n²ģ takov® 
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ud§losti prob²haj² v takzvan®m ĂsoustŚedŊn®m ļaseñ ï pozŢstatku ļi n§hraģce 

magicko-n§boģensk®ho ļasu (Eliade 1998: 24). Podle Eliadeho jsou z§kladn² rysy 

mytick®ho chov§n² nerozluļnŊ spjaty s lidskĨm ¼dŊlem a je tedy nepravdŊpodobn®, 

ģe by se jak§koli spoleļnost mohla od mĨtu zcela oprostit. Eliade zde ukazuje 

snahu modern²ho ļlovŊka vyj²t ze sv® historie a proģ²vat odliġnĨ ļasovĨ rytmus. 

Rozpozn§v§ tak v modern² spoleļnosti skuteļnost oddŊlen² ļasu sakr§ln²ho, jenģ 

byl v tradiļn² spoleļnosti totoģnĨ s ļasem prof§nn²m, pr§vŊ od ļasu prof§nn²ho, 

kterĨ se v modern² spoleļnosti stal ļasem pr§ce, jeģ ovġem postr§d§ posv§tnĨ 

charakter. Eliade nazĨv§ tuto skuteļnost p§dem do ļasu a poukazuje na to, ģe 

ļlovŊk pak mŢģe z tohoto ļasu vyj²t, jen kdyģ m§ volno. VĨstup z ļasu byl v tradiļn² 

spoleļnosti dosahov§n pŚi kaģd® odpovŊdn® pr§ci, zat²mco v modern² spoleļnosti 

se jedinĨm moģnĨm kolektivn²m ¼nikem st§v§ z§bava. MĨtus tak jiģ dnes nem§ 

dominantn² ¼lohu v z§kladn²ch oblastech ģivota a byl odsunut do nejasnĨch oblast² 

psychiky, nebo sehr§v§ jen vedlejġ² ¼lohu v ļinnosti spoleļnosti (ibid.: 24).  

 

2.1.1. $ÉÖÜÃÔÖþ Á "ÁÃÈÔÉÎĳÖ koncept karnevalismu  

Jedn²m z pozoruhodnĨch konceptŢ, kterĨ interakci sportu a publika popisuje, je 

koncept karnevalismu odvozenĨ z d²la M. M. Bachtina. Karnevalismem m²n²me 

kulturn² proud, jenģ ļerp§ ze starĨch lidovĨch tradic a subverzivnŊ prolamuje 

st§vaj²c² Ś§d a ruġ² protiklady (N¿nning 2006: 373). Pojem karnevalismu vyuģ²v§ 

ve svĨch analĨz§ch popul§rn² kultury i J. Fiske. Karnevalismus je vĨsledkem kolize 

dvou jazykŢ ï vysok®ho jazyka klasick®ho vzdŊl§n² zakotven®ho v politick® a 

n§boģensk® moci a n²zk®ho lidov®ho jazyka. Karneval tedy konstruuje svŊt 

existuj²c² mimo st§vaj²c² ¼ŚednickĨ apar§t, svŊt bez postaven² ļi soci§ln² hierarchie 

(Fiske 1992: 82). Bachtin rozliġuje tŚi podoby karnevalov® kultury. Prvn²m typem 

jsou obŚadn² a mimetick® formy (napŚ. slavnosti karnevalov®ho typu), druhĨm 

slovesn§ sm²chov§ d²la vļetnŊ parodi² a tŚet²m pak rŢzn® formy a ģ§nry famili§rn² 

pouliļn² mluvy. Vġechny karnevalov® formy se dŢslednŊ distancuj² od ofici§ln²ch 

forem (Bachtin 2007: 11).  

Pro problematiku sportovn²ho div§ctv² je dŢleģit§ dalġ² charakteristika karnevalu, 

totiģ skuteļnost, ģe Ăkarneval nezn§ dŊlen² na ¼ļinkuj²c² a div§ky. Karnevalu se 

nepŚihl²ģ², karneval se proģ²v§, a ģij² v nŊm vġichni, protoģe je povĨtce vġelidovĨ. 
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Pokud trv§ karneval, neexistuje pro nikoho jinĨ ģivot neģ karnevalovĨñ (ibid.: 13ï

14). BachtinŢv koncept se rovnŊģ zaob²r§ problematikou rozliġen² proģ²van®ho 

ļasu na ļas vŊnovanĨ pr§ci a povinnostem a ļas k z§bavŊ. Bachtin oznaļuje 

karneval za sv§teļn² ģivot lidu. Princip sv§teļnosti je podle nŊho vĨznamnou 

prvotn² formou lidsk® kultury, kterou nelze odvodit z praktickĨch podm²nek a c²lŢ 

spoleļensk® pr§ce nebo z biologick® potŚeby periodick®ho oddechu. Sv§teļnost m§ 

vģdy hlubokĨ vĨznamovĨ, svŊton§zorovĨ obsah. K tomu, aby se urļit§ ud§lost 

mohla st§t sv§teļn², mus² se s n² slouļit nŊco z duchovn², ideologick® sf®ry byt². 

ĂMus² z²skat sankci ze svŊta vyġġ²ch  c²lŢ lidsk® existence, tj. ze svŊta ide§lŢ. Bez 

toho neexistuje a nemŢģe existovat ģ§dn§ sv§teļnostñ (ibid.: 15). Sv§teļnost m§ 

tedy vģdy bytostnĨ vztah k ļasu. V z§kladu sv§teļnosti je vģdy urļit§ konkr®tn² 

koncepce ļasu pŚ²rodn²ho (kosmick®ho), biologick®ho nebo historick®ho. Karneval 

je pak slavnost² slavenou Ăv protikladu k ofici§ln²mu sv§tku jako doļasn® 

osvobozen² od panuj²c² pravdy a st§vaj²c²ho Ś§du, doļasn® zruġen² vġech 

hierarchickĨch vztahŢ, privilegi², norem a z§kazŢñ (ibid.: 16). Je zŚejm®, ģe se tento 

koncept do znaļn® m²ry shoduje s pojet²m, kter® na tut®ģ problematiku nahl²ģ² z 

perspektivy sociologick®. Chov§n² jedince bŊhem sportovn²ho utk§n² se d§ 

povaģovat za ĂrelativnŊ akceptovanĨ zpŢsob osvobozen² se od syst®mu soci§ln²ch 

kontrol a vyj§dŚen² emoc² bŊģnŊ nedostupnĨchñ (Slepiļka 2010: 21). 

Platnost vġech tŚ² zm²nŊnĨch konceptŢ ve vztahu se sportovn²m div§ctv²m se d§ 

bezpochyby pozorovat na cel® ŚadŊ pŚ²kladŢ. V souļasn® dobŊ ale nemus²me br§t v 

¼vahu jen div§ky sleduj²c² sportovn² podniky pŚ²mo v jejich dŊjiġti. 

ProstŚednictv²m televizn²ho pŚenosu se div§ci pŚi pŚ²leģitosti vĨznamnĨch 

sportovn²ch podnikŢ sch§zej² i na veŚejnĨch prostranstv²ch, kde z§ģitek 

spoluproģ²vaj² u obŚ²ch obrazovek. Tak® sledov§n² televize ve vŊtġ² spoleļnosti v 

nejrŢznŊjġ²ch restaurac²ch a sportovn²ch barech mŢģe poslouģit jako pŚ²klad t®hoģ 

ĂvĨstupu z ļasuñ ļi formu Ăsv§teļnostiñ. Staļ² si vzpomenout, jak poļetn§ 

shrom§ģdŊn² na n§mŊst²ch a pŚ²hodnĨch prostranstv²ch pŚil§kaly z§pasy ļesk®ho 

hokejov®ho (i fotbalov®ho) tĨmu na olympijskĨch hr§ch ļi mistrovstv²ch svŊta. 

Jejich ¼ļastn²ci se na m²sta kon§n² dostavovali ļasto ozdobeni ġ§lami a vybaveni 

vlajkami, obleļeni do replik hokejovĨch (ļi fotbalovĨch) dresŢ, nŊkdy i s tv§Śemi 

pomalovanĨmi n§rodn²mi barvami. KarnevalovĨ charakter takovĨch slavnost² 

podtrhuje tŚeba i reklamn² spot budŊjovick®ho pivovaru Budvar, v nŊmģ nŊkolik 
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zjevnŊ spoŚ§danĨch ģen a muģŢ pron§ġ² izolovanŊ tyto repliky: ĂNikdy bych neġel s 

davem. Nikdy bych nepol²bil jinou. Nikdy bych neplakala na veŚejnosti. Nikdy bych 

nezp²val pŚed ciz²mi lidmi. Nikdy bych neobjala nŊkoho, koho nezn§m, nebĨt 

hokejeñ. V n§sleduj²c²m z§bŊru vġichni pŚedeġl² mluvļ² j§saj² spolu s davem pot®, 

co jejich hokejov® muģstvo zv²tŊzilo, a kaģdĨ z nich vyjadŚuje proģ²van® emoce 

zpŢsobem, kterĨ v pŚedchoz²ch replik§ch zavrhl4.  

2.2. 3ÐÏÒÔÏÖÎþ ÄÉÖÜÃÔÖþ ÖÅ ÆÉÌÍÕ 

Vr§t²me-li se zpŊt k problematice sportovn²ho filmu a budeme-li hledat sn²mky, 

kter® karnevalovĨ charakter sportovn²ho div§ctv² tematizuj², naraz²me nepochybnŊ 

na ļeskĨ film z poļ§tkŢ zvukov® ®ry natoļenĨ reģis®rem Svatoplukem 

Innemannem podle rom§nu Karla Pol§ļka Muģi v offsidu. Vġedn² ģivot majitele 

obchodu s konfekc² pana Naļeradce, fanouġka fotbalov®ho klubu S. K. Slavie, i 

pŚ²znivcŢ konkurenļn²ho klubu S. K. Viktorie otce a syna Hab§skŢ je ozvl§ġtŔov§n 

a akcelerov§n pr§vŊ bŊhem n§vġtŊv z§pasŢ jejich milovanĨch klubŢ. KomickĨ 

charakter sn²mku je z valn® ļ§sti tvoŚen pr§vŊ kontrastem mezi usedlost² civiln²ho 

ģivota hlavn²ch muģskĨch postav a jejich ĂnepŚ²stojnostmiñ bŊhem n§vġtŊv utk§n². 

Pokusem zachytit atmosf®ru v hlediġti souļasn®ho fotbalov®ho utk§n² je 

dokument§rn² film Pavla Abrah§ma s n§zvem Dva nula  (2012). Dvaadvacet 

statickĨch kamer sn²malo prŢbŊh proslul®ho fotbalov®ho derby mezi praģskĨmi 

kluby Spartou a Sl§vi². Kamery ovġem nebyly zac²leny na dŊn² na hŚiġti, nĨbrģ 

jejich ¼kolem bylo sledovat, co se odehr§v§ v hlediġti. VĨslednĨ film, vzniknuvġ² 

sestŚihem natoļen®ho materi§lu, se vesmŊs opakovanŊ orientuje na nŊkolik 

div§kŢ, poŚadatelŢ ļi jejich skupinek. Ve filmu se tak objev² napŚ²klad dva rozj²ven² 

ģ§ci ze sparŠansk® pŚ²pravky, dvojice diskutuj²c²ch intelektu§lŢ za sklem VIP l·ģe, 

italġt² turist® ļi skupina s§zkaŚŢ. Podle tvŢrcŢ filmu byli ovġem vġichni zachycen² 

protagonist® pŚedem vybr§ni, osloveni a opatŚeni mikroporty (Fuka 2012). 

Dokument§rn² hodnota filmu je tak vĨraznŊ zpochybnŊna. Problematick§ je ovġem 

celkov§ koncepce filmu a jeho vĨsledn§ podoba. 

                                                             
4 TV spƻǘȅΦŎȊ ώƻƴƭƛƴŜ ŘŀǘŀōłȊŜϐ ώŎƛǘΦ нлмо-5-нфϐΣ ŘƻǎǘǳǇƴŞ ȊΥ http://www.tvspoty.cz/budweiser-budvar-

vitezstvi-vas-zmeni/ 

http://www.tvspoty.cz/budweiser-budvar-vitezstvi-vas-zmeni/
http://www.tvspoty.cz/budweiser-budvar-vitezstvi-vas-zmeni/
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Za specifickou skupinu sportovn²ch div§kŢ mŢģeme v naġem kulturn²m okruhu 

povaģovat bezpochyby speci§ln² kategorii fotbalovĨch fanouġkŢ, tzv. hooligans. V 

oblasti sociologie sportovn²ho div§ctv² jde ostatnŊ o problematiku, j²ģ je vŊnov§na 

nejvŊtġ² pozornost pŚedevġ²m proto, ģe jde o z§leģitost spoleļensky znaļnŊ 

z§vaģnou. Je ovġem nutn® zdŢraznit, ģe tento fenom®n podrobily zkoum§n² rŢzn® 

akademick® discipl²ny. Nam§tkou mŢģeme jmenovat urb§nn² etnografii, 

antropologii, psychologii, etologii, kriminologii, politologii, komunikaļn² vŊdu i 

kultur§ln² studia. Teori², kter® se fenom®n fotbalov®ho chulig§nstv² pokouġ² 

vysvŊtlit, je hned nŊkolik. Marxismem ovlivnŊn® pŚ²stupy (pŚedevġ²m I. Taylor) 

vysvŊtluj² tento jev jako dŢsledek komercionalizace fotbalu v ġedes§tĨch letech, 

ļ²mģ se fotbal odcizil pracuj²c² tŚ²dŊ. Div§ck® n§sil² pak bylo jen specifickou reakc² 

zrazen® tŚ²dy. PodobnŊ k probl®mu pŚistupoval i J. Clarke, kterĨ tvrdil, ģe realizace 

v t®to specifick® subkultuŚe umoģnilo mladĨm muģŢm z dŊlnick®ho prostŚed² 

vyŚeġit z§kladn² ģivotn² konflikty. Tyto teoretick® pŚ²stupy byly ale podrobeny 

kritice pro svou spekulativnost a absenci empirick®ho potvrzen² (Spaaij 2006: 23).  

Alternativn²m vysvŊtlen²m fenom®nu je figuracionistickĨ pŚ²stup E. Dunninga, 

kterĨ vych§z² z teorie civilizaļn²ch procesŢ N. Eliase. Fotbalov® chulig§nstv² 

objasŔuje z hlediska struktury niģġ²ch vrstev spoleļnosti a tradiļn²ho vztahu mezi 

ļleny tŊchto vrstev a fotbalu sam®ho. Podle Dunninga a jeho kolegŢ (z tzv. 

leicestersk® ġkoly) je boj jedn²m z m§la zdrojŢ vzruġen², vĨznamu a statusu, kterĨ 

maj² k dispozici muģi z niģġ² dŊlnick® tŚ²dy. Jejich specifick§ agresivn² maskulinita  

vġak nen² jednoduġe odvoditeln§ od zpŢsobu, jakĨm jsou niģġ² dŊlnick® komunity  

integrov§ny do spoleļnosti jako celku. Niģġ² dŊlnick® komunity  maj² tendenci 

vytv§Śet normy, kter® jsou oproti skupin§m poloģenĨm vĨġe na spoleļensk®m 

ģebŚ²ļku pŚ²znivŊjġ² pro toleranci k  vysok® ¼rovni agrese v soci§ln²ch vztaz²ch 

(Dunning et al. 1988: 208ï209). Aļkoliv Dunning zdŢrazŔuje, ģe mlad² muģi z 

niģġ² dŊlnick® tŚ²dy nejsou jedinĨmi fotbalovĨmi chulig§ny, zd§ se, ģe vŊtġina 

hlavn²ch a opakovanĨch pachatelŢ z§vaģnĨch forem fotbalov®ho chulig§nstv² se 

rekrutuje pr§vŊ z jejich stŚedu (1986: 240) . 

TŚet²m moģnĨm pŚ²stupem je souļasn§ teorie, kterou mŢģeme oznaļit za 

postmodern². Jej² pŚedstavitel® (napŚ. R. Giulianotti a S. Redhead) tvrd², ģe 

fotbalov® chulig§nstv² v modern²m smyslu se pŚetvoŚilo do postmodern² podoby 
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fenom®nu. Giulianott iho empirick® pr§ce se prim§rnŊ zamŊŚuj² na pŚ²znivce 

skotsk®ho n§rodn²ho tĨmu a skotskĨch skupin hooligans. Tvrd², ģe chov§n² 

skotskĨch fotbalovĨch fanouġkŢ vych§z² ze specifickĨch kulturn²ch a historickĨch 

sil sp²ġe neģ z faktorŢ jejich soci§ln² struktury. Skotġt² fanouġci n§rodn²ho tĨmu se 

snaģ² distancovat od britskĨch hooligans, a to zejm®na od agresivn²ho chov§n² 

anglickĨch fanouġkŢ v zahraniļ². Giulianotti  rovnŊģ zav§d² pojem Ăpost-fandomñ k 

vysvŊtlen² fotbalov®ho chulig§nstv². ĂPost-fansñ pŚedstavuj² epistemick® opuġtŊn² 

starġ²ch forem fotbalov®ho svŊta fanouġkŢ v tom, ģe jsou si vŊdomi konstruovan® 

povahy fanouġka a rozmarŢ m®di² v pŚeh§nŊn² nebo vymĨġlen² takovĨch identit  

(1999: 148). Giulianotti  d§le tvrd², ģe postmodern² epocha fotbalov®ho chulig§nstv² 

je signalizov§na nejzŚetelnŊji zmŊnami v politick®m a medi§ln²m zach§zen² s t²mto 

fenom®nem (Spaaij 2006: 23).  

ZamŊŚ²me-li se prim§rnŊ na koncepty pŚistupuj²c² k problematice fotbalov®ho 

div§ctv² z kulturologickĨch pozic, stoj² urļitŊ za pozornost pokus aplikovat na danĨ 

fenom®n jiģ zmiŔovan® pojet² karnevalismu. TakovĨ pokus uļinila mj. 

psychoanalytiļka a kulturoloģka M. Brottmanov§ v d²lļ² studii RadostnĨ chaos: 

Bachtin a fotbalov² fanouġci, byŠ se jej² pr§ce netĨk§ fotbalu evropsk®ho (soccer), 

nĨbrģ americk®ho. BachtinŢv koncept karnevalismu podle n² umoģŔuje 

promyġlenŊjġ² a citlivŊjġ² pochopen² rozporn®ho chov§n² fotbalovĨch fanouġkŢ, neģ 

jak to dovoluje diskurz sociologie ļi ideologie. Bachtinova metoda je podle 

Brottmanov® ¼ļinnŊjġ², protoģe mj. vŊnuje zvl§ġtn² pozornost vyhrocenĨm 

projevŢm sm²chu, humoru , ironie a prvkŢm sebeparodov§n², ale tak® proto, ģe lze 

pozorovat nŊkter§ zjevn§ spojen² mezi karnevalem a soutŊģivou povahou fotbalu 

(2005:  20). 

Podobnosti nal®z§ autorka v mnoha aspektech: poukazuje na speci§ln² ï posv§tnĨ 

ï charakter ļasu v toku svŊtsk® (pracovn²) doby a stabilizovanou ¼mluvu ohlednŊ 

vyboļen² ze svŊtsk®ho ļasu ï ļasto jde o sobotn² odpoledne. Tak® fotbalovĨ stadion 

je posv§tnĨm prostorem sv®ho druhu uprostŚed prostoru sekul§rn²ho. Jeden z 

nejļastŊjġ²ch vzorŢ chov§n² fotbalovĨch fanouġkŢ zahrnuje zpŊv starġ²ch, 

tradiļn²ch bojovĨch p²sn² i p²sn² souļasnĨch, jejichģ pŚednes doprov§z² ļasto 

povzbuzuj²c² kŚik i projevy zklam§n². V Poetice Dostojevsk®ho Bachtin vysvŊtluje 

sv® pŚedstavy o jazyku karnevalu coby ģiv® ud§losti, kter§ se odehr§v§ na m²stŊ 
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dialogick®ho setk§n² dvou nebo nŊkolika vŊdom² spojenĨch v popisovanĨ svŊt. 

KarnevalovĨ diskurs neodr§ģ² svŊt mimeticky, ale je sp²ġe jeho ļ§st², spolupracuje s 

n²m na transformaci diskursu, mluvļ²ho a publika (Bachtin 1971: 45). StejnŊ tak 

jsou bojov® p²snŊ samy o sobŊ druhem vĨkonu. I zd§nlivŊ n§hodn§ a bezvĨznamn§ 

z§minka mŢģe poslouģit jako okamģit® vĨchodisko pro vznik dialogu nebo p²snŊ. 

N§hodnĨ stŚet na hŚiġti i zmŊna sk·re mŢģe poslouģit jako podnŊt pro nov® 

slogany. Mnoho starġ²ch p²sn² bylo spont§nnŊ pŚizpŢsobeno okamģit® okolnosti, 

ļasto komick®ho charakteru (Brottman 2005: 23). 

DŢleģitou oblast², na niģ Brottmanov§ aplikuje koncept karnevalismu, je 

problematika n§sil². Autorka se t®to problematice ale pŚibliģuje skrze verb§ln² 

n§sil² v div§ckĨch popŊvc²ch a konstatuje, ģe verb§ln² n§sil² vzbuzuj²c² obavy mŢģe 

bĨt v ŚadŊ pŚ²padŢ jen dŢsledkem povznesen® n§lady, nikoli chulig§nstv². N§lada 

fanouġkŢ se pohybuje ve vĨkyvech podle moment§ln² situace v prob²haj²c² hŚe a lze 

pŚedpokl§dat, ģe medi§ln² mytologie fotbalov®ho n§sil² se nerod² ze statistickĨch 

dŢkazŢ. Na ot§zku, zda jsou n§siln§ slova doprov§zena n§silnĨmi ļiny, by Bachtin, 

vŊdom si skuteļnosti, ģe jazyk nen² jen zrcadlem spoleļnosti, ale hlavn²m 

prostŚedkem v naġem vn²m§n² reality, mohl argumentovat, ģe n§silnĨ ļin je 

obsaģen ve slovŊ sam®m (ibid.: 28). Jak ale Bachtin uv§d²: ĂPro veŚejnou 

karnevalovou promluvu je charakteristick® ļast® uģ²v§n² nad§vek (é). Nad§vky 

jsou obvykle v kontextu promluvy gramaticky a s®manticky izolov§ny a poj²maj² se 

jako uzavŚen® celky, podobnŊ jako pŚ²slov². Proto je moģno o nad§vk§ch mluvit 

jako o zvl§ġtn²m ģ§nru lidov® pouliļn² Śeļi. Z genetick®ho hlediska nejsou nad§vky 

stejnorod®; v prvobytn® spoleļnosti mŊly rŢzn® funkce, pŚev§ģnŊ magick®ho a 

zakl²nac²ho charakteru. (é) Tyto nad§vky a potupn® vĨrazy byly ambivalentn²: 

sniģovaly a umrtvovaly, ale z§roveŔ obrozovaly a obnovovalyñ (2007: 22). NŊkteŚ² 

hr§ļi jsou pomoc² div§ck®ho folkloru pŚetvoŚeni v siln® agresory. Publikum pak 

r§do vzĨv§ tyto antihrdiny, kteŚ² reprezentuj² pro vŊtġinu fanouġkŢ nesmyslnost a 

destrukci a sehr§vaj² roli jakĨchsi ĂlidovĨch Ņ§blŢñ. Brottmanov§ uv§d² v t®to 

souvislosti jako pŚ²klad i u n§s proslul®ho hr§ļe americk®ho fotbalu (a pozdŊji 

pŚ²leģitostn®ho filmov®ho herce) O. J. Simpsona (2005: 28). V naġich podm²nk§ch 

stoj² za pŚipomenut² tŚeba obr§nce Sparty Praha Tom§ġ řepka, jenģ proslul nejen 

nekompromisn² obrannou hrou, ale pŚedevġ²m pravidelnĨmi excesy, za nŊģ 

n§sledovaly ļast® disciplin§rn² tresty. Zat²mco jeho sportovn² vĨkonnost s 
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postupuj²c²m vŊkem z§konitŊ klesala, jeho prohŚeġky, kterĨmi ļasto oslaboval sv® 

muģstvo, se opakovaly s nezmŊnŊnou intenzitou. Kdyģ jej veden² Sparty koneļnŊ 

vyŚadilo z k§dru, nesla to vŊtġina skaln²ch pŚ²znivcŢ klubu s velkou nelibost².  

ĂZ Bachtinova hlediska se tak fotbalovĨ stadion a jeho okol² st§v§ jakĨmsi m²stem 

lidov®ho karnevalu, divadlem kulturn²ho vyj§dŚen² hnŊvu, parodickĨm festivalem 

ne¼cty a nepokoje, vyj§dŚenĨch prim§rnŊ prostŚednictv²m n§silnĨch vystoupen² a 

performativn²ch vĨrokŢ, ļasto s misogynn²m ļi rasistickĨm podtextemñ. Je zŚejm®, 

ģe hlavn²m c²lem tŊchto stylizovanĨch muģskĨch ur§ģek je souļasn® popŚen² 

maskulinity oponenta a znovuz²sk§n² vlastn²ho muģsk®ho prostoru. Mezi 

nejļastŊjġ² pouģ²van® vĨrazy pro ur§ģky hr§ļŢ i fanouġkŢ soupeŚe patŚ² obvykle 

slova obecnŊ spojen§ se sexu§ln²ch funkc² - napŚ²klad Ăzkurvysynñ obvykle vļetnŊ 

homofobn²ch ur§ģek jako Ăbuzerantñ apod. Takov® ur§ģliv® vĨrazy tvoŚ² ned²lnou 

souļ§st ritu§lu znovupŚivlastnŊn² muģstv² a vyskytuj² se mimochodem prakticky ve 

vġech typech muģskĨch subkultur (Brottman 2005: 28). 

 

 2.2.1. Hooligans v ÈÒÁÎïÍ ÆÉÌÍÕ 

Specifick® (a pro vŊtġinu lid² exotick®) prostŚed² uvnitŚ subkultury fotbalovĨch 

hooligans se vcelku pochopitelnŊ stalo n§mŊtem Śady hranĨch sn²mkŢ. Z§sadn²m 

historickĨm zlomem, kterĨ problematiku fotbalov®ho chulig§nstv² vynesl do centra 

veŚejn®ho z§jmu, byly tragick® ud§losti pŚed z§pasem fin§le PMEZ v roce 1985 

mezi italskĨm klubem Juventus Tur²n a anglickĨm tĨmem FC Liverpool, kter® se 

odehr§lo na HeyselovŊ stadionu v belgick®m Bruselu. Skupina anglickĨch 

chulig§nŢ napadla skupinu italskĨch fanouġkŢ a n§sledn§ panika v italsk®m 

sektoru vedla aģ k prolomen² ochrann® zdi. V dŢsledku rvaļky, zŚ²cen² zdi a 

uġlap§n² pŚiġlo o ģivot 42 lid² a zhruba dalġ²ch 250 bylo zranŊno. Anglick® kluby 

byly n§slednŊ na pŊt let vylouļeny ze vġech evropskĨch soutŊģ².  

Tehdejġ² britsk§ premi®rka Margaret Thatcherov§ se zasadila o vyhl§ġen² z§kazu 

prodeje vġech alkoholickĨch n§pojŢ bŊhem fotbalovĨch z§pasŢ a d§le byla 

zavedena daleko pŚ²snŊjġ² bezpeļnostn² opatŚen² a instalov§ny uzavŚen® televizn² 

okruhy na stadionech. Policie dlouhodobŊ shromaģŅovala informace o aktivit§ch 
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ļlenŢ chulig§nskĨch skupin a dokonce do tŊchto skupin infiltrovala tajn® policisty 

(Mareġ, Smol²k, Such§nek 2004: 55). 

Novou situaci, kter§ po tŊchto z§sadn²ch opatŚen²ch ve Velk® Brit§nii nastala, 

zachycuje film reģis®rky Lexi Alexanderov® s n§zvem Hooligans (2005). Ve filmu 

je tematizov§n proces, 

j²mģ se ļlovŊk doposud 

zcela nedotļenĨ fotbalem 

i div§ckĨmi subkulturami 

zaļlen² do chulig§nsk® 

skupiny a stane se jej²m 

platnĨm a uzn§vanĨm 

ļlenem. Aby byla 

neposkvrnŊnost novice 

zcela jednoznaļn§ a jeho 

prvotn² distance od 

problematiky co nejvŊtġ², 

st§v§ se j²m ve filmu nepr§vem vylouļenĨ student z elitn² americk® univerzity, jenģ 

se ocitne v Anglii a prostŚednictv²m sv®ho ġvagra se sezn§m² s vŢdcem chulig§nsk® 

Ăfirmyñ klubu West Ham United. Jeho postupn§ iniciace se odehr§v§ pr§vŊ pod 

protektorstv²m charismatick®ho vŢdce. Film zobrazuje hrdinovu promŊnu 

pomŊrnŊ pŚesvŊdļivŊ od n§vġtŊvy hospody, v n²ģ se skupina sch§z², pŚes prvn² 

n§vġtŊvu dom§c²ho z§pasu, fyzick® napaden² konkurenļn²m gangem aģ po vĨjezd 

na venkovn² z§pas. Pr§vŊ fyzickĨ stŚet a ponech§n² voln®ho prŢchodu agresi je 

stimulem, j²mģ se ze subtiln²ho, rozpaļit®ho intelektu§la (ve filmu Elijah Wood) 

st§v§ odhodlanĨ rv§ļ vyhled§vaj²c² soun§leģitost se skupinou a ochotnĨ za jej² ļest 

doslova prol®vat krev. Pozoruhodn® je i vyznŊn² sn²mku. SebevŊdom² nabyt® v 

chulig§nskĨch bitk§ch a ochota pouģ²t fyzick® n§sil² se hrdinovi st§v§ prostŚedkem, 

j²mģ si vymŢģe spravedlnost ve vŊci sv®ho vylouļen² ze studia. 

Na filmu nen² dŢleģit® ponŊkud vykonstruovan® rozuzlen² dŊje, nĨbrģ pr§vŊ 

Ădokument§rn²ñ sloģka. Sn²mek totiģ zaznamen§v§ i zmŊny, kterĨmi ģivot 

chulig§nskĨch skupin v Brit§nii proġel. Ļlenov® se tak mus² posilŔovat alkoholem 

jeġtŊ v azylu ĂmateŚsk®ñ hospody, zakrĨvaj² si obliļeje pŚi vstupu na stadion pŚed 

Ve filmu Hooligans (2005) netvoŚ² skupinu anglickĨch 

fotbalovĨch chulig§nŢ mlad² muģi poch§zej²c² z dŊlnick®ho 

prostŚed², nĨbrģ pŚ²sluġn²ci stŚedn² tŚ²dy. 
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vġudypŚ²tomnĨmi kamerami a podr§ģdŊnŊ reaguj² na moģnou infiltraci skupiny, 

kdyģ podez²raj² hlavn²ho hrdinu, ģe je novin§Ś. Nem®nŊ dŢleģit® je ale soci§ln² 

sloģen² skupiny. VŢdce skupiny pracuje jako uļitel dŊjepisu a tŊlocviku, jehoģ ģ§ci 

zjevnŊ miluj² a obdivuj², dalġ² je zamŊstn§n jako oper§tor v jak®msi call centru a 

tak® ostatn² jsou zjevnŊ pŚ²sluġn²ky stŚedn² tŚ²dy. Film tak ukazuje skuteļnost, 

kter§ vyġla najevo nejpozdŊji v osmdes§tĨch letech, kdy byla rozkryta jedna z 

nejnebezpeļnŊjġ²ch chulig§nskĨch skupin Chelsea Headhunters. VŢdcem t®to 

skupiny byl totiģ advok§t Terry Last a i dalġ² ļlenov® skupiny pracovali na velmi 

dobŚe placenĨch m²stech. Toto zjiġtŊn² problematizovalo dŚ²vŊjġ² m²nŊn² o 

chulig§nech coby pŚ²sluġn²c²ch nejniģġ²ch soci§ln²ch skupin (Mareġ, Smol²k, 

Such§nek 2004: 54). Film tak prakticky potvrzuje opr§vnŊnost aplikace 

Bachtinova konceptu karnevalismu coby kulturn²ho proudu subverzivnŊ 

prolamuj²c²ho st§vaj²c² Ś§d i na probl®m fotbalov®ho chulig§nstv². 

Film Hooligans  (The Football Factory, 2004) natoļenĨ podle rom§nu Johna Kinga 

Fotbalov§ fabrika je pŚ²kladem dalġ²ho sn²mku l²ļ²c²ho pŚ²bŊh skupiny fanouġkŢ 

fotbalov®ho klubu ï v tomto pŚ²padŊ londĨnsk® Chelsea. Jedn²m z fotbalovĨch 

fanouġkŢ, kterĨm neoddŊlitelnŊ splĨv§ fotbalovĨ z§pas s bojem proti pŚ²znivcŢm 

soupeŚ²c²ho muģstva, je vypravŊļ pŚ²bŊhu Tom. Jeho ģivot se skl§d§ z dŊlnick®ho 

zamŊstn§n², jemuģ se vŊnuje ve vġedn² dny, a ze sv§teļn² ligov® soboty. Tento den 

hraje Ăjehoñ muģstvo z§pasy a mŊŚ²tkem Tomova uspokojen² ale nen² pŚedveden§ 

hra, nĨbrģ mnoģstv² zkonzumovan®ho alkoholu a brutalita nezbytn® rvaļky.  

Pro svou prvotinu zvolil britskĨ prozaik John King ļlenŊn² kapitol, kter® vŊrnŊ 

kop²ruje ligovĨ program Tomova zboģŔovan®ho klubu. V kaģd® z nich rozeb²r§ 

Tom kvalitu Ătvrd®ho j§drañ soupeŚovĨch fandŢ, popisuje triky na oklam§n² policie 

a projevuje nadġen² nad povedenou bitkou. Autor pouģ²v§ patŚiļnŊ expresivn²ho a 

vulgaritami proġpikovan®ho jazyka, aby Tomovu vĨpovŊŅ o smyslu ģivota - 

alkoholu, n§sil², fotbalu a sexu - zobrazil s dostateļnou hodnovŊrnost². ĂFotbalov®ñ 

kapitoly stŚ²daj² ale mnohem civilnŊjġ² pas§ģe, v nichģ je ģivot dŊlnick® vrstvy 

spoleļnosti zobrazov§n z mnoha rozliļnĨch ¼hlŢ. V t®to mozaice se m²s² dojemn® 

pŚ²bŊhy starĨch lid² s dŊtskĨmi vzpom²nkami i ban§ln²mi rodinnĨmi historkami. V 

kontextu rom§nov®ho obrazu se pak opileck§ agresivn² z§bava mladĨch lid² jev² 

sice jako odpudiv§, ale v jist®m smyslu takŚka konformn² (King 2003).    
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Filmov§ adaptace se rom§nov®ho syģetu drģ² jen ļ§steļnŊ, byŠ duch knihy je ve 

filmu jednoznaļnŊ pŚ²tomen. Tommy (Danny Dyer) tak vypr§v² pŚ²bŊh, kterĨ konļ² 

zatļen²m a odsouzen²m vŢdce party Billyho Brighta (Frank Harper) a smrt² 

mlad®ho ļlena Zeberdeeho (Roland Manookian) a Tommyho tŊģkĨm zranŊn²m. 

PodobnŊ jako v pŚedloze je dŊj filmu roztŚ²ġtŊn do jednotlivĨch v rŢznĨch 

obmŊn§ch se opakuj²c²ch epizod stŚetŢ a rvaļek s konkurenļn²mi Ăfirmamiñ. Nijak 

tak nevyboļuje ze sch®matu dalġ²ch sn²mkŢ t®to tematiky. 

I v ļesk® filmov® produkci nalezneme sn²mky tematizuj²c² fotbalov® chulig§nstv². 

Prvn²m a dosud zŚejmŊ nejvĨznamnŊjġ²m pokusem je bezpochyby sn²mek reģis®ra 

Karla Smyczka Proļ? z roku 1987. Film rekonstruuje autentickou ud§lost z ļervna 

1985. Poļetn§ skupina sparŠanskĨch fanouġkŢ se vracela vlakem z m²sta kon§n² 

z§pasu v Bansk® Bystrici. BŊhem j²zdy napadala cestuj²c² i prŢvodļ² a nŊkolik 

vag·nŢ zcela zdemolovala. Incident se stal vyvrcholen²m postupn®ho n§rŢstu 

vulgarity a brutality na ļeskoslovenskĨch (respektive pŚedevġ²m na ļeskĨch) 

fotbalovĨch stadionech v prŢbŊhu prvn² poloviny osmdes§tĨch let, kterĨ ovġem 

nebyl z ideologickĨch dŢvodŢ pŚ²liġ medializov§n. Vin²ci byli posl®ze potrest§ni a 

incident se ï podobnŊ jako bruselsk§ trag®die ve Velk® Brit§nii ï stal impulsem 

pro razantnŊjġ² postupy bezpeļnostn²ch sloģek.  

V kontextu problematiky fotbalov®ho chulig§nstv² stoj² za pozornost skuteļnost, ģe 

pŚ²ļinou narŢstaj²c²ch projevŢ fanouġkovsk®ho n§sil² u n§s byla jist§ Ăemancipaceñ 

ml§deģe (pŚedevġ²m z dŊlnickĨch profes²), Ăkter§ se v normalizaļn²m obdob² stala 

imunn² vŢļi reģimn² propagandŊ, ale souļasnŊ nebyla ochotna k protireģimn²mu ļi 

z§sadnŊjġ²mu politick®mu protestu a svoji frustraci a aktu§ln² Ătouhu po akciñ 

zaļala vyb²jet pŚimknut²m se k fotbalovĨm klubŢm a n§slednĨmi excesy 

souvisej²c²mi s fotbalovĨm dŊn²mñ (Mareġ, Smol²k, Such§nek 2004: 131). DŊlnickĨ 

pŢvod vŊtġiny pŚ²sluġn²kŢ chulig§nsk® subkultury u n§s byl zŚejmŊ i dŢvodem 

poļ§teļn² miziv® medializace probl®mu, protoģe komunistick§ moc zjevnŊ nechtŊla 

pŚipustit, ģe nositelkou neġvarŢ typickĨch pro Z§pad je dŊlnick§ ml§deģ z Prahy ļi 

Ostravy. Cel§ vŊc mimochodem znaļnŊ problematizuje marxistick® a 

neomarxistick® pŚ²stupy (zejm®na kultur§ln²ch studi²), kter® se danĨ fenom®n 

pokouġely vysvŊtlit v r§mci demokratickĨch reģimŢ, zat²mco tut®ģ problematiku v 
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tehdejġ²ch totalitn²ch reģimech zcela ignorovaly. I v tomto pŚ²padŊ je tedy koncept 

karnevalismu mnohem univerz§lnŊjġ²m n§strojem. 

Film Proļ? mohl vzniknout patrnŊ jen z§sluhou Gorbaļovovy perestrojky v SSSR, 

kter§ se koncem osmdes§tĨch let odr§ģela i v ļ§steļn®m uvolnŊn² pomŊrŢ v 

ļeskoslovensk® kinematografii. Film natoļenĨ podle sc®n§Śe Radka Johna pŢsob² 

dodnes pŚesvŊdļivŊ 

a byl nespornŊ 

motivov§n snahou 

reflektovat danĨ 

probl®m co 

nejpŚesnŊji a 

nejautentiļtŊji. 

Sc®ny z vlaku jsou 

natoļeny takŚka 

dokument§rn²m 

stylem a sn²mek ve 

sv® dobŊ z²skal 

znaļnou proslulost. 

Zdemolov§n² vlaku se odehr§lo jen nŊkolik tĨdnŢ po zmiŔovan® trag®dii v Bruselu 

a ve filmu je tento moment pŚipom²n§n ¼stŚedn²m sloganem ï skandov§n²m ĂBru-

sel, Bru-selñ, kterĨ se pro z¼ļastnŊn® chulig§ny st§v§ jakĨmsi bojovĨm pokŚikem. 

Je tŚeba dodat, ģe film byl ve sv® dobŊ prom²t§n v r§mci organizovanĨch ġkoln²ch 

pŚedstaven², ale jeho vliv na tehdejġ² ml§deģ nebyl nijak pozitivn². Fotbalov® n§sil² 

bylo mezi dosp²vaj²c²mi sp²ġe zpopularizov§no a sn²mek dodnes patŚ² ke kultovn²m 

filmŢm ļeskĨch fotbalovĨch chulig§nŢ (ibid.: 131). 

Reflektovat souļasnou podobu fotbalov®ho chulig§nstv² u n§s se pokusil i sn²mek 

Non plus ultras  (2004) reģis®ra Jakuba Sluky. Jeho pŚ²stup je ale zcela odliġnĨ od 

zde zmiŔovanĨch sn²mkŢ. Parta sparŠanskĨch fanouġkŢ je ilustrac² a esenc² 

stereotypŢ, kter® veŚejnost o pŚ²sluġn²c²ch t®to subkultury chov§. Prakticky kaģdĨ z 

party je nav²c zobrazen jako karikatura bez n§znaku hlubġ² psychologie, coģ ļin² z 

hlavn²ch hrdinŢ filmu pouh® oģivl® panoptikum. KromŊ ġ®fa party, jehoģ zcela 

bŊģn® rodinn® z§zem² je ve filmu zmiŔov§no, najdeme ve skupinŊ pŚihloupl®ho 

Film Proļ? (1987) vznikl i coby ohlas na lotyġskĨ dokument§rn² sn²mek Je 

lehk® bĨt mladĨ? (Vai viegli but jaunam?, 1987) reģis®ra Jurise Podniekse. 
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zavalit®ho dobr§ka, ponŊkud hysterick®ho holohlavce, jemuģ dŊjovou 

zapamatovatelnost zajiġŠuj² pouze rŢznobarevn® kontaktn² ļoļky, jurodiv®ho 

muģ²ka, jehoģ ban§ln², expresivnŊ deklamovan® repliky zvĨrazŔuje zadrh§v§n², 

huben®ho introverta, kterĨ je v partŊ trpŊn sp²ġe ze soucitu, a st§rnouc²ho 

vĨļepn²ho, kter®ho se fanouġkovsk® eskap§dy jiģ netĨkaj², ale nem§ kur§ģ se od 

party zcela odstŚihnout5.  

Film Non plus ultras  je po vġech str§nk§ch nepovedenĨ sn²mek, u nŊhoģ ani nen² 

jasnĨ prvotn² tvŢrļ² z§mŊr. Ze scen§ristick®ho, dramaturgick®ho i reģijn²ho 

nezdaru vyļn²v§ jen pŚedsudeļnĨ, vpravdŊ bulv§rn² pohled na danou 

problematiku, jehoģ vĨpovŊdn² hodnota tkv² pr§vŊ jen povrchnosti a pokleslosti, s 

jakou lze tuto vŊc pozorovat.  

I kdybychom vzali do ¼vahy a analyzovali vŊtġ² poļet sn²mkŢ tematizuj²c²ch 

subkultury fotbalovĨch chulig§nŢ, zjist²me z§hy, ģe tento specifickĨ subģ§nr sp²ġe 

neģ o sportu sam®m vypov²d§ o div§c²ch, kteŚ² jej sleduj². AŠ jiģ pouģijeme jakĨkoli 

z nab²zenĨch konceptŢ, stejnŊ nakonec zjist²me, ģe filmy reflektuj²c² sportovn² 

div§ckou problematiku t²hnou k zobrazov§n² excesŢ, tedy chulig§nskĨch subkultur 

a jejich ģivotu. Toto t®ma je samozŚejmŊ atraktivn², ale jde o problematiku natolik 

¼zkou, ģe moģnost variov§n² z§kladn²ho narativu je znaļnŊ omezena.  

2.3. Karneval a hra  

Pokud tedy chceme proniknout hloubŊji k podstatŊ sportu ve filmu, mus²me 

zamŊŚit pozornost jinĨm smŊrem. ZŢstaŔme ale jeġtŊ na okamģik u Bachtinova 

konceptu karnevalismu, neboŠ jeho aplikace na probl®m div§ctv² se uk§zala bĨt 

nosnŊjġ² a univerz§lnŊjġ² neģ izolovan® koncepty specializovanĨch oborŢ. ObraŠme 

                                                             
5 5ŠƧ ŦƛƭƳǳ ƧŜ ǊƻȊƳŠƭƴŠƴ Řƻ ƴŠƪƻƭƛƪŀ ǾȊłƧŜƳƴŠ ƴŜǇǊƻǾłȊŀƴȇŎƘ ŜǇƛȊƻŘΣ ƧƛƳȌ ƴŀǾƝŎ ȊŎŜƭŀ ǎŎƘłȊƝ όǎƳȅǎƭǳǇƭƴŞύ 

ǇƻƛƴǘȅΦ {ǘŜǊŜƻǘȅǇƴƝ ǇƻƘƭŜŘ ƴŀ ŎƘǳƭƛƎłƴǎƪƻǳ ǎǳōƪǳƭǘǳǊǳ ƧŜ ǇƻǘǾǊȊƻǾłƴ ƛ ƳƻǘƛǾŜƳΣ ƪǘŜǊȇ ǎŜ ƳŠƭ ȊǌŜƧƳŠ ǎǘłǘ 

ƳƻǘƛǾŜƳ ƘƭŀǾƴƝƳΦ bŀ ǇƻȊǾłƴƝ őƭŜƴǻ ǇŀǊǘȅ ǇǌƛƧƝȌŘŠƧƝ ƴŀ ƴłǾǑǘŠǾǳ Řƻ tǊŀƘȅ ŘǾŀ ƴŜŦŀƭǑƻǾŀƴƝ ƘƻƻƭƛƎŀƴǎ Ȋ !ƴƎƭƛŜΦ 

Pobyǘ Ǿ tǊŀȊŜ ǘǊłǾƝ ǾŜ ǎǘŀǾǳ ǇŜǊƳŀƴŜƴǘƴƝ ƻǇƛƭƻǎǘƛ ŀ ƴŀƪƻƴŜŎ Ƨǎƻǳ ǇǌƛǎǘƛȌŜƴƛ ƪƻƪǘŀƧƝŎƝƳ őƭŜƴŜƳ ǇŀǊǘȅ Ǉǌƛ 

ƘƻƳƻǎŜȄǳłƭƴƝƳ ŀƪǘǳΦ ¦ǇǌƝƳƴŞ ȊŘŠǑŜƴƝ ƴŜŘƻōǊƻǾƻƭƴŞƘƻ ŘƛǾłƪŀ Ƴł ȊǌŜƧƳŠ ǊŜǇǊŜȊŜƴǘƻǾŀǘ ǾȅǎǘǌƝȊƭƛǾŠƴƝ ŀ 

ǊƻȊőŀǊƻǾłƴƝ ƴŀŘ ōǊƛǘǎƪƻǳ ŎƘǳƭƛƎłƴǎƪƻǳ ǎŎŞƴƻǳΣ ƧŜȌ Řƻ ǘŞ Řƻōȅ ǇǌŜŘǎǘŀǾƻǾŀƭŀ ǇǊƻ őŜǎƪŞ őƭŜƴȅ ǎǳōƪǳƭǘǳǊȅ 

ƴŜŘƻǎǘƛȌƴȇ ƛŘŜłƭΦ ½ƴŜŎƘǳŎŜƴƝ ƧŜ ƻǎǘŀǘƴŠ ǇǊŜȊŜƴǘƻǾłƴƻ ǾȅőƝǘŀǾȇƳ ǇƻƘƭŜŘŜƳΣ ƪǘŜǊȇƳ ǎǾŠŘŜƪ ŀƪǘǳ ǇƻƪłǊł 

ǇƻǊǘǊŞǘ ōǊƛǘǎƪŞ ƪǊłƭƻǾƴȅ !ƭȌōŠǘȅ LLΦΣ ƧŜƴȌ ǾƛǎƝ ǎǇƻƭǳ ǎ Ǉƭŀƪłǘȅ ŦƻǘōŀƭƻǾȇŎƘ ǘȇƳǻ ƴŀ ǎǘŠƴŠ ƧŜƘƻ ōȅǘǳΦ 
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se ale nyn² ke zpŢsobu, jakĨm Bachtinovo pojet² vyuģila kulturoloģka B. Ļin§tlov§ 

ve sv® pr§ci o kulturn²ch aspektech tŊla. Ļin§tlov§ totiģ nach§z² smysluplnŊjġ² 

inspiraci k interpretaci funkce karnevalov® kultury ve fenomenologii hry (2009: 

30). Protoģe fenom®n hry mŢģeme vysledovat v sam® podstatŊ sportu, vŊnujme 

t®to interpretaci pozornost. 

Hra pŚedstavuje bezesporu pozoruhodnĨ, dŢleģitĨ a v minulosti nepr§vem 

opom²jenĨ kulturn² fenom®n, kter®mu je ovġem v posledn² dobŊ vŊnov§na 

zaslouģen§ pozornost. Hrou se do jist® m²ry zabĨvala cel§ Śada vŊdn²ch discipl²n, z 

nichģ kaģd§ odkryla urļitou charakteristiku zkouman®ho fenom®nu a nŊkdy 

dospŊla i k formulov§n² teoretickĨch z§vŊrŢ. Ze specializace onŊch vŊdn²ch 

discipl²n ovġem z§konitŊ vyplĨv§ ĂzaostŚenostñ na problematiku t®to vŊdŊ vlastn², 

coģ s sebou pŚin§ġ² i jistou omezenost, a hern² teorie zformulovan® za pomoci ¼zce 

specializovan®ho apar§tu pak zpravidla postr§daj² vŊtġ² ļi menġ² m²ru univerzality. 

V historii tak mŢģeme nal®zt hern² teorie estetick®, celou Śadu psychologickĨch 

konceptŢ i dŢleģit§ uchopen² hern²ho fenom®nu prostŚednictv²m sociologickĨch 

instrumentŢ. Nejuniverz§lnŊjġ² teoretick® koncepty ovġem dok§zaly zformulovat 

tzv. vŊdy pŚ²ļn®, kter® se pokusily uv§dŊt izolovan® poznatky speci§ln²ch vŊd do 

novĨch, univerz§lnŊjġ²ch souvislost², a ï samozŚejmŊ ï filosofie, coby vŊda 

nejobecnŊjġ²ch formulac².  

 

2.3.1. &ÉÌÏÓÏÆÉÃËï ËÏÎÃÅÐÔÙ ÈÒÙ 

Pokusme se tedy nyn² ve struļnosti reflektovat patrnŊ nejucelenŊjġ² filosofickĨ 

koncept hry ï pr§ce E. Finka ï a uv®st jej do kontextu dvou zŚejmŊ nejvlivnŊjġ²ch 

kulturnŊ filosofickĨch hern²ch konceptŢ ï teori² J. Huizingy a R. Caillois. Z 

Finkovy pr§ce tak bylo nutno extrahovat nejz§kladnŊjġ² strukturn² momenty, 

respektive momenty, kter® nŊjakĨm zpŢsobem souvisej² se zm²nŊnĨmi dvŊma 

koncepty. 

E. Fink je pŚedstavitelem fenomenologick® filosofie, tedy myġlenkov®ho proudu, 

pracuj²c²ho podle z§sady naprost® bezpŚedsudeļnosti vŢļi existuj²c²m filosofi²m. 

Finkovo zamyġlen² nad svŊtem a hrou vych§z² z n§vratu k presokratovsk® filosofii, 

k mĨtu, ritu§lu a pŢvodn² zkuġenosti posv§tn®ho. DruhĨm vĨchodiskem jsou pak 
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principy husserlovsk® fenomenologie, byŠ se Fink s Husserlovou naukou pozdŊji 

rozch§z². FinkŢv filosofickĨ pokus uchopit fenom®n hry tak ĂpŚekraļuje svĨm 

zpŢsobem ryze fenomenologick® popisy a analĨzy hry smŊrem k nov® metafyzice 

hry, pŚestoģe vlastnŊ z programovŊ fenomenologick® metody vych§z² a pŚestoģe je 

ovlivnŊn i nŊmeckou filosofickou problematikou po Husserlovi, zejm®na ovġem 

Heideggerem. Z toho vyplĨvaj² i jej² nov§ ¼skal², protoģe se hra ð jakoby na 

druh®m konci ð dost§v§ opŊt z horizontu lidsk®ho byt² aģ do chladnĨch konļin 

kosmickĨch. Absolutizov§na a nadŚazena vġemu ostatn²mu se st§v§ filosofickĨm 

principem, kterĨ se n§m zd§ bĨt pŚ²liġ samovl§dnĨ a vġe ostatn² si pŚipodobŔuj²c²ñ, 

hodnot² Finkovu pr§ci fenomenolog J. ĻernĨ (1968: 148). 

E. Fink se problematice hry vŊnoval pŚedevġ²m v esejisticky orientovan®m textu 

nazvan®m O§za ġtŊst², kterĨ nese podtitul Myġlenky k ontologii hry, a rozs§hlejġ² 

pr§ci Hra jako symbol svŊta. Esej O§za ġtŊst² zahajuje konstatov§n² zdŢvodŔuj²c² 

autorovo obr§cen² pozornosti ke hŚe. Fink poznamen§v§, ģe naġe souļasnost je 

moģn§ hern²mu proģ²v§n² vzd§lenŊjġ² neģ dŚ²vŊjġ² spoleļnosti, ale ģe Ăģ§dnĨ jinĨ 

vŊk nemŊl v²c objektivn²ch hern²ch moģnost², protoģe jeġtŊ ģ§dnĨ nedisponoval tak 

gigantickĨm apar§tem pro ģivotñ (Fink, 1992: 5). Otev²r§ tak problematiku 

ontologie hry, protoģe nastoluje ot§zku, zda je naġe doba rovnŊģ schopna hlubġ²mu 

porozumŊn² podstatŊ hry, rozmanitĨch hern²ch jevŢ, zda je j² vlastn² dostateļnĨ 

pohled do smyslu byt² jevu hry a zda je schopna filosofick®ho uchopen² hry a hran². 

Sv® dalġ² ¼vahy o hŚe rozvrhl Fink v tomto eseji do tŚ² z§kladn²ch krokŢ. Nejprve se 

pokouġ² o pŚedbŊģnou charakteristiku jevu hry, pot® se zabĨv§ strukturn² analĨzou 

hry a v posledn²m odd²le si klade ot§zky po souvislostech hry a byt² (ibid.: 6). 

Fink  pŚipom²n§ obecnŊ pŚij²manou interpretaci hry coby relaxaļn²ho doplŔku 

lidsk®ho ģivota. Hra je podle tohoto vĨkladu pouze okrajovĨ fenom®n, perifern² jev, 

protiklad v§ģn® a opravdov® lidsk® ļinnosti. Tato interpretace her je koneckoncŢ 

spoleļn§ nŊkterĨm psychologickĨm, ale napŚ²klad i kinantropologickĨm teori²m 

hry. Toto vysvŊtlen² ale hŚe Ăv jej²m obsahu byt² a v jej² hloubce byt² nerozum². 

ZŢst§v§ v kontrastn²m st²nu jevŢ, jeģ ¼dajnŊ stoj² proti n², a t²m je zatemŔov§na a 

zjinaļov§nañ (ibid.:10). T®to interpretaci se ale zd§ odpov²dat vĨznam a prostor 

pro hru v lidsk® ontogenezi. D²tŊ tr§v² zprvu prakticky vġechen svŢj ļas hrou a 

pod²l hry v jeho ģivotŊ pozvolna kles§ s vŊkem. U dospŊlĨch je tak hra odsunuta 
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kamsi na periferii z§jmu, ale Fink poukazuje na skrytou podobu hry v kon§n² 

dospŊlĨch. Opust²me-li v tuto chv²li ryze abstraktn² ¼vahy a nahl®dneme-li do 

praktick®ho filosoficko antropologick®ho konceptu R. Callois, nalezneme tentĨģ 

z§vŊr v jeho rozvrģen² kaģd®ho ze ļtyŚ hern²ch principŢ do tŚ² z§kladn²ch podob: 

hern² podoby samotn®, podoby ¼padkov® a koneļnŊ formy institucionalizovan®. Je 

tŚeba ale nejprve doplnit, ģe Caillois rozliġil hry podle jejich smyslu do ļtyŚ 

kategori²: her aleatorickĨch, jejichģ principem je ġtŊst² a n§hoda, her agon§ln²ch, 

jejichģ podstatou je soutŊģen², her vertigon§ln²ch, jejichģ principem je z§vraŠ a her 

mimetickĨch, jejichģ podstatou je n§podoba. Jak jiģ bylo Śeļeno, bere na sebe 

kaģd§ z tŊchto skupin her jednu ze tŚ² podob. Vezmeme-li si za konkr®tn² pŚ²klad 

skupinu her agon§ln²ch, jeģ je pro naġe t®ma nejvĨznamnŊjġ², spatŚ²me jej² 

soutŊģivĨ princip v podobŊ hern² coby sport, v podobŊ ¼padkov® se tento princip 

skrĨv§ ve v§lk§ch a n§sil² obecnŊ a s podobou institucionalizovanou se kaģdĨ z n§s 

setk§v§ v podobŊ konkurzŢ, zkouġek, konkurenļn²ho soupeŚen² apod. (Caillois, 

1998: 58). Pr§vŊ tato skryt§ podoba hern²ho principu v kaģdodenn²m kon§n² 

ļlovŊka potvrzuje i Finkovu domnŊnku a z§vŊr, ģe Ăhra nen² ģ§dnĨm okrajovĨm 

jevem v ģivotn² krajinŊ ļlovŊka, ģ§dnĨm jen pŚ²leģitostnŊ vystupuj²c²m, n§hodnĨm 

fenom®nem. Hra n§leģ² svou podstatou ke stavu byt² lidsk®ho pobytu, je to 

z§kladn² existenci§ln² fenom®n.ñ A Fink souļasnŊ dod§v§, ģe je to fenom®n 

sv®bytnĨ, neodvoditelnĨ ze ģ§dnĨch jinĨch ģivotn²ch jevŢ (Fink, 1992: 12).  

Autor konfro ntuje d§le hru s eudaimoni² ï etickĨm principem, podle nŊhoģ je 

c²lem lidsk®ho jedn§n² dosahov§n² osobn² blaģenosti. OdpovŊŅ na ot§zku o smyslu 

lidsk®ho ģivota ale znamen§ stavŊn² si koneļn®ho c²le. Nejistota v t®to ot§zce je 

ovġem pŚ²ļinou fat§ln² situace ļlovŊka, jehoģ pŚ²znaļnĨmi rysy jsou chvat, neklid a 

trĨzniv§ nejistota. Hra m§ ale v pomŊru k neklidn® dynamice bŊhu ģivota 

Ăcharakter uklidnŊn® pŚ²tomnosti a sobŊstaļn®ho smysluñ (Fink, 1992: 15). Pr§vŊ z 

t®to jej² vlastnosti poch§z² i autorŢv n§zev eseje ï Fink povaģuje hru za jakousi 

Ăo§zu ġtŊst²ñ v pustinŊ ostatn²ho usilov§n² a pachtŊn². Imanentn² ¼ļel hry nen² 

pojat do nejvyġġ²ho koneļn®ho ¼ļelu, jako je tomu v pŚ²padŊ ostatn²ch lidskĨch 

jedn§n². Hra m§ sv® intern² ¼ļely, kter® ji nepŚekraļuj². Ļist§ sobŊstaļnost hern²ho 

aktu je pak pr§vŊ proto jakousi prodlevou v lidsk®m kon§n² a st§v§ se Ăz§bleskem 

vŊļnostiñ (Fink, 1992: 16). Fink konļ² prvn² odd²l, v nŊmģ hru charakterizuje, 

z§sadn²m a troufalĨm prohl§ġen²m, kter® ï co do vĨznamu a troufalosti, byŠ v jin® 
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rovinŊ ï snese srovn§n² s vĨrokem J. Huizingy o lidsk® kultuŚe vznikl® ze hry: ĂHra 

je z§kladn²m fenom®nem lidsk® existence, pr§vŊ tak pŢvodn²m a sv®bytnĨm, jako 

je smrt, jako je l§ska, jako je pr§ce a jako je moc (é) Stoj² z§roveŔ proti nim ï aby 

je t²m, ģe je zpodobŔuje, pŚijala do sebe. Hrajeme v§ģnost, hrajeme opravdovost, 

hrajeme skuteļnost, hrajeme pr§ci a boj, hrajeme l§sku a smrt. A dokonce hrajeme 

jeġtŊ i hruñ (Huizinga, 2000: 9).  

Hra se podle Finka do znaļn® m²ry vzp²r§ struktur§ln² analĨze. PŚesto snad lze 

rozpoznat z§kladn² strukturn² momenty lidsk® hry. Prvn²m takovĨm momentem je 

rozkoġ ze hry, druhĨm pak smysl hry, kterĨ autor dŊl² na intern², tj. smyslovou 

souvislost hranĨch vŊc², ļinŢ a vztahŢ, a extern², tj. vĨznam, kterĨ m§ hra pro 

ļlovŊka, jenģ se k n² teprve rozhoduje, pŚ²padnŊ tak® pro div§ky, kteŚ² se na n² 

nepod²lej². TŚet²m momentem vnitŚn²ho ustrojen² hry oznaļuje Fink hern² obec, 

protoģe hra je tak® moģnost² soci§ln² existence. Autor v t®to souvislosti upozorŔuje 

na vĨznam pravidel hry pro hru samou. Hra je totiģ udrģov§na a vytv§Śena jistou 

vazbou a nen² neomezenŊ svobodn§ (Fink, 1992: 19ï20). V t®to souvislosti se 

nab²z² k zaznamen§n² styļnĨ bod s instrument§lnŊjġ² hern² teori² R. Caillois a jej² 

ļ§sti vŊnovan® pravidlŢm hry, resp. pas§ģi zabĨvaj²c² se pŚ²ļinami zk§zy hry 

(Caillois, 1998: 63-75).  

Caillois d§le rozezn§v§ ve hŚe dva aspekty, p·ly, kter® nazĨv§ paidia  a ludus, jeģ 

ovġem nejsou hern²mi kategoriemi, nĨbrģ stupnŊm strukturovanosti hry. Hry v 

kaģd® ze ļtyŚ hern²ch kategori² se pak daj² seŚadit pr§vŊ podle tohoto krit®ria. V 

kategorii mimetickĨch her tak mŢģeme k p·lu s oznaļen²m paidia  pŚiŚadit 

napŚ²klad dŊtsk® opiļen² se, zat²mco strukturovanou podobu t®to hry pŚedstavuje 

divadlo (ibid.: 58). Fink v t®to souvislosti poukazuje i na paradox, kdy nespoutan§, 

improvizovan§ hra, s neomezenĨm prostorem voln® fantazie zd§nlivŊ mŢģe 

pŢsobit pŢvabnŊji a pŚitaģlivŊji neģ hra sv§zan§ konvencemi. Ale pr§vŊ v§zanost na 

hern² pravidla ļasto dod§v§ hŚe skuteļnou pŚitaģlivost. Fink tento rozpor 

vysvŊtluje odkazem minulosti ve hr§ch, produkty kolektivn² fantazie, sebevazbami 

archetypickĨch duġevn²ch z§kladŢ, protoģe v ŚadŊ dŊtskĨch her nach§z² pozŢstatky 

nejstarġ²ch kouzelnickĨch praktik (Fink, 1992: 21). Tato jeho pozn§mka je 

pozoruhodn§ i kvŢli pozornosti, kterou vŊnuje kultick® hŚe (coby zcela v§ģn® lidsk® 

ļinnosti) ve sv® druh® pr§ci Hra jako symbol svŊta. Doslova vzato by se tedy 
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kouzelnick® ritu§ly daly interpretovat jako pŚ²znaļn® pro primitivn² (tedy mlad®) 

lidsk® spoleļnosti a jejich relikty obsaģen® v dŊtsk® hŚe by pak potvrzovaly zn§m®, 

z pŚ²rodn²ch vŊd pŚevzat® pravidlo, podle nŊhoģ ontogeneze opakuje (kop²ruje) 

fylogenezi. Tuto myġlenku koneckoncŢ prosazuje i Huizinga (2000: 27-31). 

Posledn²m, ļtvrtĨm strukturn²m momentem lidsk® hry je hraļka. Hraļka je 

nezbytnĨ n§stroj ke hran². U kupŚ. dŊtsk® panenky lze hovoŚit o magick®m 

charakteru. Jde nejen o vŊc v prost® skuteļnosti, ale i o realitu jinou, tajuplnou. 

ĂKaģd§ hra je ģivotn²m pokusem, vit§ln²m experimentem, jenģ na hern²m n§stroji 

zakouġ² souhrn protiv²c²ho se jsoucna vŢbecñ (Fink, 1992: 22). M§me-li ale 

vystihnout pojem hraj²c²ho si pŚesnŊji a ostŚeji, hovoŚ²me o hrov®m zdvojov§n², 

tzv. reduplikaci mezi realitou a iluz², kter® lze donekoneļna obmŊŔovat. Vġechny 

zm²nŊn® strukturn² momenty, tedy rozkoġ ze hry, smysl hry, hern² spoleļenstv² a 

hraļka, se spojuj² dohromady ve fundament§ln²m pojmu svŊta hry. Hraļka m§ pak 

tedy rovnŊģ dvŊ dimenze a vĨznamnĨm rysem hry je pak reverzibilita, tedy 

schopnost n§vratu z iluze zpŊt do skuteļnosti. HovoŚ²me tak® o dvoj²m vŊdom² ï 

vŊdom² skuteļnosti a zd§n², kter® vych§z² ze specificky lidsk® imaginaļn² 

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

Fink ale rovnŊģ pokl§d§ ot§zku, zda ve hŚe nach§z²me protikladnĨ extr®m vŢļi 

svobodŊ, nŊkdy aģ ¼nik z re§ln® skuteļnosti svŊta. Hra pak v sobŊ ĂmŢģe skrĨvat 

jasnĨ apollinskĨ moment svobodn® sv®bytnosti, ale tak® temnĨ dionĨskĨ moment 

panick®ho zŚeknut² se sebe samañ (Fink, 1992: 23). OpŊt se n§m nab²z² komparace 

s Cailloisovou teori² her v podobn® rovinŊ, jako tomu bylo v ¼vah§ch o podob§ch 

her skrytĨch pod maskou prof§nn², kaģdodenn² lidsk® ļinnosti. Caillois totiģ u ļtyŚ 

z§kladn²ch hern²ch principŢ rozezn§v§, jak uģ bylo Śeļeno, kromŊ hern² formy i 

formu institucionalizovanou a ¼padkovou. Pr§vŊ tato ¼padkov§ forma na sebe 

mŢģe br§t konkr®tn² charakteristiku, jako napŚ. n§sil² (v pŚ²padŊ agon§ln²ho 

principu), povŊrļivosti (u aleatorick®ho), alkoholismu a drogov® z§vislosti (u 

vertigon§ln²ho) nebo odcizen², rozdvojen² osobnosti (v pŚ²padŊ mimetick®ho 

principu) (Caillois, 1998: 75).  

Fink si pokl§d§ ot§zku, kterou mŢģeme vzt§hnout i na konkr®tn² t®ma t®to pr§ce, 

zda mŢģeme hru pochopit, jestliģe ji pojmeme jen jako antropologickĨ probl®m. Z 

hlediska antropologick®ho pŚ²stupu (m²nŊno jako obecn® hledisko nefilosofickĨch 
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discipl²n) se pojem hry jev² jako jasnĨ, to ovġem pŚi fenomenologick®m vĨkladu tak 

docela neplat². ĂNaopak ð tento jev, stoj²c² v²cem®nŊ na okraji ģivota, klade pŚi 

pojmov®m pronik§n² pŚekvapuj²c² odpor, jakmile se jen pokus²me vyloģit jeho 

struktury. Co je tak lehounce snadn® ve sv®m dŊn², je pro pojem tvrd® a 

nepoddajn®ñ, p²ġe Fink (1993: 28). To neznamen§ nic jin®ho, neģ ģe psychologickĨ 

vĨklad ļi sociologick§ klasifikace chov§n² ļlovŊka, kter® nazĨv§me hra, nebude tak 

obt²ģn®, jako Ăfilosoficky proniknout skrze popis jevu k podstatn®mu, aniģ pŚitom 

bude s§m jev hry poruġen ve sv® sv®bytnosti a jevov® celistvosti, aniģ bude vyloģen 

nŊļ²m zcela jinĨm neģ pr§vŊ ze sebe samañ (ĻernĨ, 1968: 150). 

Fink si tuto ot§zku klade souļasnŊ s ot§zkou, zda lze porozumŊt hŚe v jej² bytostn® 

struktuŚe, jestliģe se bl²ģe neurļ² Ăpozoruhodn§ dimenze imagin§rn²hoñ (Fink, 

1992: 26). A setrv§v§ ļlovŊk pŚi hŚe jen mezi lidmi, nebo se pŚitom nutnŊ dost§v§ 

do vztahu k ļemusi nadlidsk®mu? 

Fink pŚipom²n§ nejpŢvodnŊjġ² hry ï magick® rity, nŊmohry kultick®ho charakteru, 

v nichģ archaickĨ ļlovŊk vyjadŚoval sv® vnitŚn² postaven² uvnitŚ svŊtov® souvislosti, 

kde zpŚ²tomŔoval ģivotn² ud§losti narozen², sŔatku, v§lky, lovu, pr§ce i smrti. 

Symbolick§ reprezentace takovĨch magickĨch her ļerp§ sv® prvky z prost® 

skuteļnosti, ale tak® z imagin§rn² sf®ry. Archaick§ slavnost pak nen² jen obyļejn§ 

lidov§ veselice, ale Ădo magick® dimenze povznesen§ skuteļnost lidsk®ho ģivota ve 

vġech jeho aspektechñ (Fink, 1992: 27). Tuto tezi pak ġ²Śeji rozv§d² v pr§ci Hra jako 

symbol svŊta. Huizingova pr§ce se jev² sp²ġe souborem d²lļ²ch postŚehŢ o hŚe, 

ilustrovanĨch na cel® ŚadŊ pŚ²kladŢ (odhaluje napŚ²klad hravost v rŢznĨch 

historickĨch epoch§ch, v rozliļnĨch lidskĨch ļinnostech, nebo p§tr§ po 

etymologickĨch koŚenech pojmu hra v rŢznĨch jazyc²ch), neģ peļlivŊ promyġlenĨm 

a hierarchizovanĨm konceptem. Huizingovy postŚehy jsou ovġem velice cenn® a 

autor se v kapitole vŊnovan® kultick® hŚe zabĨv§ ot§zkou, jakĨm zpŢsobem doġlo u 

pravŊkĨch (primitivn²ch) spoleļnost² k utv§Śen² ritu§lŢ a kultickĨch her. Doch§z² 

pŚitom k z§vŊru ï v duchu teze obsaģen® v cel® pr§ci (totiģ ģe kultura vznik§ ve 

formŊ hry) ï, ģe hra je obsaģena jiģ v prvotn² podobŊ pozdŊjġ²ch kultickĨch 

slavnost². NepŚ²mo tak potvrzuje jiģ zmiŔovan® rozvrģen² strukturovanosti hry 

mezi p·ly paidia  a ludus R. Caillois, podle kter®ho prvotn² Ăchaotick®ñ oslavy 
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z²skaly postupem ļasu precizn² podobu, ba pŚ²mo Ăb§snickou formuñ (Huizinga, 

2000: 30).  

Ve vĨkladu hry se ļasto objevuje slovo imagin§rn². Fink je navrhuje pŚekl§dat jako 

zd§n². Sf®ra zd§n², imaginace, ve kter® si hrajeme, m§ souļasnŊ ļasto silnŊjġ² 

z§ģitkovou realitu a pŢsobivost neģ vġednodenn² z§leģitosti. Na urļen² m²sta a 

postaven² zd§n² z§vis² n§hled do ontologick® povahy hry. O zd§n² lze mluvit v 

nŊkoliker®m smyslu. Jde napŚ. o vnŊjġ² vzezŚen² vŊc², nebo mŢģeme zd§n² 

povaģovat za klamn® subjektivn² zachycen², coģ znamen§, ģe zd§n² spoļ²v§ v n§s ï 

tedy v subjektu. SvŊt hry ovġem obsahuje jak subjektivn² fantazijn² prvky, tak i 

prvky objektivn², ontick®. Zd§n² zn§me sp²ġe jako duġevn² schopnost, sen. Co je ale 

pak objektivn², ontick® zd§n²? Fink upozorŔuje na existenci vŊc², kter® jsou jistŊ 

skuteļn®, ale obsahuj² i jistĨ moment neskuteļnosti.  

Velice problematick® je ale promĨġlen² toho, jak se v lidsk® hŚe vz§jemnŊ prol²naj² 

skuteļnost s neskuteļnost². Abychom se mohli neskuteļnost² hry zabĨvat, je nutn® 

si poloģit ot§zku po dimenzi imagin§rn²ho a po jeho hum§nn²m a kosmick®m 

smyslu. V zrcadlen² ve svŊtŊ hry se n§hodnŊ vybran§ vŊc (hraļka) st§v§ symbolem, 

tedy reprezentuje. Lidsk§ hra je ĂsymbolickĨm jedn§n²m osmysluj²c²ho 

zpŚ²tomŔov§n² svŊta a ģivotañ (Fink, 1992: 31). V dŊjin§ch myġlen² lze zaznamenat 

nejen pokus pojmout byt² hry, ale objevuj² se i pokusy urļit ze hry smysl byt². To se 

nazĨv§ spekulativn² pojem hry. Spekulac² je vyznaļen² byt² v podobenstv² nŊjak®ho 

jsoucna, je to pojmovĨ vzorec svŊta, jenģ se vyvozuje z vnitrosvŊtov®ho modelu. 

FinkŢv pohled na hru je ostatnŊ v nŊkterĨch momentech bl²zkĨ pojet² F. 

Nietzscheho, resp. L. Kl²my (Zumr, 1990: 15, 27). Staļ² pŚipomenout Kl²movy 

aforismy: ĂHra nen² smyslem svŊta, ale smysl svŊta je hrou. Hra nen² myġlen²m, 

vŊdom²m, jsoucnost²; Hrou je myġlen², vŊdom², jsoucnostñ (Kl²ma 1990: 260). 

Fenom®n hry je tedy podle Finka jev, jenģ se vyznaļuje z§kladn²m rysem 

symbolick® reprezentace. A Fink si pokl§d§ ot§zku, zda se hra mŢģe st§t n§zornou 

a pŚirovn§vaj²c² hrou celku, tedy zjasŔuj²c² spekulativn² metaforou svŊta. Hra se 

pro nŊho st§v§ filosofickĨm t®matem proto, ģe m§ Ăkosmickou transcendenci ï je 

to jedna z nejzŚetelnŊjġ²ch figur svŊta v naġem koneļn®m pobytu. Kdyģ si ļlovŊk 

hraje, nezŢst§v§ uzavŚen s§m v sobŊ, v uzavŚen®m okrese sv® duġevn² niternosti ï 
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naopak vystupuje ek-staticky s§m ze sebe v kosmick®m gestu a naznaļuje tak 

smysluplnŊ celek svŊta" (Fink, 1993: 252).  

Nakonec tedy jen hra smŊġuje oblasti, kter® jsme v bŊģn®m ģivotŊ zvykl² oddŊlovat: 

zd§n² a skuteļnost, v§ģnost a nev§ģnost, svobodu a nesvobodu, ba i hra sama je z 

bŊģn®ho ģivota vydŊlena ï hern²m prostorem, ļasem, pŚevlekem. Hra nav²c pŢsob² 

ve srovn§n² s jinĨm lidskĨm kon§n²m jako ļinnost bezdŢvodn§. Pr§vŊ tato 

bez¼ļelnost ale podle Finka odr§ģ² nesmyslnost svŊta ï ļlovŊk nen² schopen 

obs§hnout celek svŊta a porozumŊt mu v pln® ġ²Śi. T²m tedy nabĨv§ hra vĨznamu 

symbolu svŊta (Ļin§tlov§ 2009: 36).  

2.4. +ÁÒÎÅÖÁÌ Á ÔñÌÅÓÎÏÓÔ 

Jak uģ jsem zmiŔoval vĨġe, oznaļuje Bachtin karneval za sv§teļn² ģivot lidu. 

Vr§t²me-li se nyn² ke konceptu karnevalismu a pŚizn§me-li karnevalu hern² 

princip, nemŢģeme jeho posv§tnost6 spojovat pouze s f§z² oddechu a vesel², 

protoģe ï jak jsme se pŚesvŊdļili ï n§leģ² hra do sf®ry v§ģn®ho ģivota. Karneval 

neuv§d² ļlovŊka do jin®ho svŊta, ale vztahuje se k pŚirozen®mu svŊtu. Tento svŊt 

nelze nijak zruġit, mŢģe pouze po jistou dobu a v urļit®m prostoru fungovat podle 

jinĨch pravidel. ZesmŊġnŊn², parodie ļi travestie panuj²c² pravdy svŊta mimo 

karneval nejsou pak jeho odm²tnut²m a zpochybnŊn²m, ale naopak utvrzen²m - 

doļasnĨm uvrģen²m do chaosu se jen utvrzuje Ś§d, k nŊmuģ se vġichni po skonļen² 

karnevalu vr§t². ĂTento n§vrat se dŊje skrze z§ģitek posv§tna, kter® m§ opŊt 

vĨraznŊ tŊlesnou povahu, a vrchol² v okamģic²ch dionĨsk®ho proģ²v§n² 

monument§ln²ho a groteskn²ho tŊlañ (Ļin§tlov§ 2009: 36).  

Bachtin rozdŊluje grotesknost karnevalizovan® tŊlesnosti na dva typy. StŚedovŊkou 

a renesanļn² spojuje s realistiļnost², modern² groteska se pak poj² s romantismem. 

Zaj²mav® jsou i rysy, kter® Bachtin romantick®, modern² grotesce (neboli 

karnevalovosti) pŚisuzuje. Romantismus uļinil karnevalov® proģ²v§n² tŊla 

                                                             
6 2ƛƴłǘƭƻǾł ǳǇƻȊƻǊƶǳƧŜ ƴŀ .ŀŎƘǘƛƴƻǾǳ ǾŠǊƴƻǎǘ ƳŀǊȄƛǎǘƛŎƪŞ ƳŜǘƻŘƻƭƻƎƛƛΣ ƪǘŜǊł ǎŜ ǇǊƻƧŜǾǳƧŜ ƛ ǘƝƳΣ ȌŜ ǇƝǑŜ-li o 

ǎǾłǘŜőƴƻǎǘƛ ƪŀǊƴŜǾŀƭǳΣ ȊŘǻǊŀȊƶǳƧŜ ƧŜƧƝ ƴŜǎƭǳőƛǘŜƭƴƻǎǘ ǎ ǇƻǎǾłǘƴƻǎǘƝ ǎǾŠǘǎƪȇŎƘ ƛ ŎƝǊƪŜǾƴƝŎƘ ǎǾłǘƪǻΦ α¦Ȍ ǘƝƳΣ ȌŜ 

ǇƻǳȌƝǾł ǇƻƧŜƳ ǎǾłǘŜőƴƻǎǘ ƳƝǎǘƻ ǇƻǎǾłǘƴƻǎǘƛΣ ŘłǾł ƴŀƧŜǾƻΣ ȌŜ ǎŜ ƳƛƳƻǌłŘƴƻǎǘ ƪŀǊƴŜǾŀƭǳ Ƨŀƪƻ ǎǾłǘƪǳ ǎǇƻƧǳƧŜ 

s ƻŘǇƻőƛƴƪŜƳ ŀ ƻǎƭŀǾƻǳ όΧύΣ ƴƛƪƻƭƛ ǎ ƴŠőƝƳ ǘǊŀƴǎŎŜƴŘǳƧƝŎƝƳ ŀ ǎƭŀǾƝŎƝƳ őƛ ƻǎƭŀǾƻǾŀƴŞƳ ǘŠƭŜ ǾŜ ǎƳȅǎƭǳ 

ǘŜƻƭƻƎƛŎƪŞƳά όнллфΥ нфύΦ  
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komornŊjġ²m, a kaģdĨ z ¼ļastn²kŢ tak proģ²v§ svŢj karneval o samotŊ. Sm²ch se 

mŊn² v ironii a sarkasmus. Romantismus ale tak® objevuje jinĨ vztah k hrŢze ï i 

kaģdodenn² vŊci se mohou st§t dŊsupln®. Ļin§tlov§ pak na pŚ²padu cirkusu 

pozoruje i pŚid§n² dalġ²ch atributŢ k charakteristice karnevalov®ho tŊla. Cirkusov® 

tŊlo tak mŢģe dŊsit nejen svou bizarnost², kter§ nen² doļasn§ jako karnevalov§ 

maska, ale i st§lou abnormalitou a svou spojitost² se smrt². Div§ck§ pŢsobivost 

akrobatickĨch cvikŢ uģ totiģ nespoļ²v§ pouze v jejich bizarnosti, ale v riziku, jeģ 

artist® podstupuj² (2009: 37). 

Groteskn² karnevalizovan® tŊlo vymezuje Ļin§tlov§ tak® v protikladu k typick®mu 

tŊlu antick®mu. Stav² tak proti sobŊ otevŚen®, vyļn²vaj²c² a hromadn® tŊlo 

karnevalu proti dovrġen®mu a osamocen®mu antick®mu tŊlu. Moment zobrazen² 

antick®ho tŊla je vzd§len vġem mezn²m okamģikŢm (zrozen², plozen², smrt), 

tŊlesn® pochody (tr§ven², emoce) se nezobrazuj². Ide§lem je harmonick® tŊlo ï 

zobrazuje tak sp²ġ ide§l lidsk®ho tŊla, nikoli jeho sv®bytn® rysy. Emoce a osobn² 

rysy zaļ²n§ vyuģ²vat aģ sochaŚstv² hel®nistick® (2009: 38). 

Ļin§tlov§ d§le porovn§v§ aspekty antick®ho tŊla obsaģen® ve studii RŢģeny 

Greben²ļkov®. Greben²ļkov§ sleduje dva pŚ²stupy k vn²m§n² tŊla a tŊlesnosti. Prvn² 

lze ztotoģnit s antickĨm modelem ï disponuje estetizuj²c²m pojet²m, s n²mģ souvis² 

ļtyŚi z§sadn² momenty: moment postaven² vnŊ praktick®ho zŚetele, moment hry, 

moment reprezentace a moment pŚihl²ģen² a div§ctv². Kalokagathie  se utv§Ś² ve 

veŚejn®m prostoru Śeck® polis. Tak® u antick®ho tŊla souvis² s veŚejnost² kolektivn² 

proģitek, i zde se tŊlo st§v§ souļ§st² celku. Individu§ln² a soukrom® rysy se vġak 

nerozpouġtŊj² v chaosu karnevalov® tŊlesnosti, ale naopak se podrobuj² 

organizovan®mu Ś§du. UspoŚ§dan® a organizovanŊ se pohybuj²c² tŊlo prezentuje 

Ś§d na veŚejnosti a poskytuje ï na rozd²l od karnevalu ï jeho z§ģitek i pŚi pouh®m 

div§ctv². 

EstetickĨ pŚ²stup k tŊlu se posl®ze st§v§ dŢvodem ke vzniku tŊlovĨchovnĨch hnut². 

TŊlovĨchovn® organizace z pŚelomu 18. a 19. stolet² pln² dva ¼ļely: nacion§ln² 

bojeschopnost a vĨcvik tŊla pro pracovn² proces. Reprezentativn² vĨznam si tŊlo 

uchov§v§ a je urļeno veŚejn®mu div§ctv². Sv§tek tŊlovĨchovn® aktivity spoļ²v§ v 

kolektivn²m vystoupen², v nŊmģ se kaģdĨ cviļenec st§v§ souļ§st² celku. ĂKolektivn² 

cviļ²c² tŊlo vyluļuje karnevalovou nepŚedv²datelnost a n§hodu. Zat²mco 
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karnevalov® tŊlo vyzdvihuje dionĨskĨ princip z§vrati, transu a n§hody, antick® tŊlo 

vyuģ²v§ sp²ġ ag·nu, kterĨ je karnevalov®mu vesel² naprosto ciz². Karnevalov® tŊlo 

n§leģ² veŚejn®mu ve smyslu pŚekroļen² z vlastn²ho tŊla do tŊla kosmick®ho, my-

tick®ho (i eucharistick®ho), zviditelnŊn² neviditeln®ho; tŊlo antick® pouze opouġt² 

z§jmy jednotlivce ve prospŊch obce, vzd§v§ se sv® tŊlesnosti t²m, ģe ji d§v§ obci k 

dispozici. Proto tŊlesn§ hnut² snadno souznŊla s n§rodn²m programem, ļ²mģ 

vytv§Śela novĨ typ sakrality, ļ²mģ ale vytlaļovala tradiļn² posv§tno spojen® s 

transcenduj²c² tŊlesnost² a ide§lnŊ podpoŚila proces sekularizaceñ (Ļin§tlov§ 2009: 

39ï40) .  

DruhĨm pŚ²stupem k tŊlesnosti je u Greben²ļkov® kŚesŠansk® pojet² tŊla, kter® 

spojuje tŊlo s temnĨmi sloģkami lidsk® existence (ibid.) Ă(é) rozhoduj²c² pro 

vn²m§n² tŊla nen² objektivn², veŚejnĨ prostor, svŊt spoŚ§danĨ a zvl§danĨ logem, 

nĨbrģ vezdejġ² existence vztahovan§ k tomu, co svŊt transcenduje, vynik§ mateļn² 

spojen² tŊla a tŊlesnosti se vġ²m temnĨm, rudiment§rn²m, chceme-li nevŊdomĨm a 

nezvl§danĨm, co se antika snaģila pŚemoci vġeosvŊtluj²c²m logem. (...) A je to pr§vŊ 

tato neust§le pŚipom²nan§ podvojnost ģivota a smrti, tato neust§le aktualizovan§ 

polarita ohroģen®, vģdy rozkladu vystaven® fysis ï pozemskosti, chceme-li ï a 

nadsvŊtsk® spirituality, co znovu uv§d² kdysi spoutan® temn® s²ly do 

bezprostŚedn², tŊlesn® bl²zkosti ļlovŊka, poznamen§vaj²c tak jeho psychiku, ale 

hlavnŊ nastoluj²c je do substr§tu lidsk®ho existov§n² v tomto svŊtŊ, tŊla, ļ²mģ je 

tak® indikov§no, ģe pr§vŊ k tomuto tŊlu se otev²raj² nyn² nov® a vŢbec ne 

nekomplikovan® pŚ²stupy jako k uzlov® kŚiģovatce rŢznŊ se prot²naj²c²ch sil, v 

neposledn² ŚadŊ jako m²stu spojen² s temnou pozemskostiñ (Greben²ļkov§ 1997: 

32ï34). Takov® tŊlo nelze objektivovat, jako to dŊl§ estetizuj²c² a tŊlovĨchovnĨ 

princip, ļ²mģ se liġ² od tŊla karnevalizovan®ho i tŊla antick®ho. ĂKe skuteļn®mu 

vidŊn² nedoch§z² v momentŊ kolektivn² ext§ze ļi hromadn®ho veŚejn®ho 

vystoupen², ale v ļasov® a prostorov® situovanosti lidsk® existence, ļ²mģ se vrac²me 

k fenomenologick®mu a teologick®mu tŊluñ (Ļin§tlov§ 2009: 40).  

Ļin§tlov§ se nepokouġ² o komparaci Bachtinovy interpretace s pojet²m 

Greben²ļkov®, nĨbrģ poukazuje na bin§rn² opozice vn²m§n² tŊla a tŊlesnosti, kter® 

z vĨġe uveden®ho vyplynuly ï ĂtŊlo n²zk®/vzneġen®, nezavrġen®/ukonļen®, 

groteskn²/umŊŚen® a soumŊrn®, chaotick®/uspoŚ§dan®, veŚejn®/soukrom®, 
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individu§ln²/kolektivn²; obr§cen² k tŊlu a tŊlesnosti, kter® znamen§ odvrat od svŊta 

(transcenduj²c² kŚesŠansk® tŊlo)/ tematizace tŊla, jeģ naopak ļlovŊk ponech§v§ ve 

svŊtŊ (antick® tŊlo)ñ (ibid.). Tyto bin§rn² opozice mohou naj²t uplatnŊn² v mĨch 

dalġ²ch ¼vah§ch. 

 

2.4.1. Wrestling  

Fenom®nem, na nŊjģ lze aplikovat hern² interpretaci Bachtinova karnevalismu, je 

nepochybnŊ wrestling. Tento specifickĨ druh z§pasu, kterĨ m§ sv® koŚeny v 

pouŠovĨch domluvenĨch utk§n²ch 19. stolet², vzbuzuje pochopitelnou pozornost 

kulturn ²ch i medi§ln²ch teoretikŢ. J. Fiske vn²m§ televizn² pŚenosy tŊchto z§pasŢ 

jako text, na nŊmģ mŢģeme zkoumat hru mezi silami discipl²ny a soci§ln² kontroly  

a vĨtrģnostmi a popul§rn²m potŊġen²m, jeģ se odehr§vaj² v tŊle z§pasn²ka, a 

povaģuje jej za zpŢsob, jakĨm mŢģe televize poskytnout div§kŢm pohorġliv® 

tŊlesn® potŊġen² z karnevalu (1992: 81). Fiske odkazuje na brilantn² analĨzu 

wrestlingu, kterou napsal jiģ v pades§tĨch letech 20. stolet² R. Barthes. UpozorŔuje 

pŚitom na skuteļnost, ģe Barthes pouģil pro popis wrestlingu obdobnĨch term²nŢ, 

jakĨch uģ²v§ Bachtin pro deskripci karnevalu, byŠ se pŚitom na Bachtina vĨslovnŊ 

neodvol§v§. Barthes i Bachtin nav²c odkazuj² na divadeln² ģ§nr commedie dellô arte 

jako na institucionalizovanou formu popul§rn² pod²van®, oba poukazuj² na 

tŊlesnost, excesy, pŚeh§nŊn², grotesknost, na pod²vanou jako dŢleģitĨ princip a na 

fakt, ģe wrestling i karneval existuj² na pomez² umŊn² a ģivota (ibid.: 83). 

Podle Barthesa nen² wrestling sportem (ani jeho pokleslou formou), nĨbrģ 

pŚedstaven²m. Aby Barthes toto tvrzen² obh§jil, srovn§v§ wrestling s boxem. 

Boxersk® utk§n² povaģuje za jistĨ typ pŚ²bŊhu, wrestling je naopak srozumitelnĨ 

kaģdĨm okamģikem, nikoli trv§n²m. Div§ka wrestlingu nezaj²m§ rozuzlen² z§pasu, 

zat²mco boxersk® utk§n² vģdy obsahuje potŚebu takov®ho vyvrcholen². Đkolem 

z§pasn²ka wrestlingu tedy nen² zv²tŊzit ï vĨsledek z§pasu je ostatnŊ d§n dopŚedu ï

, nĨbrģ demonstrovat div§kŢm pŚesnŊ ta gesta, kter§ od nŊho oļek§vaj². ĂJakmile 

se soupeŚi ocitnou v ringu, publikum je zahlceno oļividnost² rol². KaģdĨ fyzickĨ typ, 

stejnŊ jako v divadle, pŚepjatŊ vyjadŚuje ¼lohu, jeģ byla z§pasn²kovi pŚidŊlena.ñ 

Judo, kter® Barthes vedle boxu ke komparaci s wrestlingem pouģ²v§, je sportem, v 

nŊmģ vġechna gesta jsou maxim§lnŊ ¼sporn§, pŚesn§ a kr§tk§, zat²mco wrestling 
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ĂpŚedkl§d§ gesta excesivn², zuģitkovan§ aģ k paroxysmu sv®ho vĨznamu.ñ Judista 

po sv® por§ģce okamģitŊ a bez dalġ²ch gest konļ² z§pas ï z§pasn²k wrestlingu 

ĂpŚeh§n², vyplŔuje aģ do krajnosti pohled div§kŢ nesnesitelnou pod²vanou na svou 

bezmocnostñ (Barthes 2004: 13ï14). Fiske si vġ²m§ i ġkodolib® radosti, kterou v²tŊz 

a Ăjehoñ publikum projevuje, a v²tŊz ļasto pokraļuje v ¼toc²ch na pŚemoģen® tŊlo 

soupeŚe i pot®, co byl prohl§ġen v²tŊzem (1992: 84). Divadelnost wrestlingu je 

podle Barthesa naprosto zŚejm§, protoģe se spoleļensk® nuance v§ġnŊ, jako je 

jeġitnost, spravedlnost, krutost, smysl pro odplatu, setk§vaj² s nejzŚejmŊjġ²m 

znakem, kterĨ je mŢģe zprostŚedkovat div§kŢm. ĂDiv§ci se doģaduj² obrazu v§ġnŊ, 

nikoli v§ġnŊ sam®ñ (Barthes 2004: 16). 

Karnevalov§ ritu§ln² forma je tedy zŚejm§, ale wrestling se karnevalu pŚibliģuje i 

obsaģenĨmi kletbami a nad§vkami, kterĨmi se ļastuj² z§pasn²ci mezi sebou. StejnŊ 

tak ale zasyp§vaj² nad§vkami rozhodļ²ho a div§ky, pŚiļemģ jim div§ci opl§cej² 

stejnĨm zpŢsobem. Fiske si vġ²m§ i skuteļnosti, ģe pro televizn² pŚenosy mus² bĨt 

ale Ărozb²jen² jazykovĨch konvenc²ñ regulov§no ï pŚ²liġn® oplzlosti a rouh§n² 

nejsou povoleny. RovnŊģ rozhovory se z§pasn²ky mezi z§pasy pŚisp²vaj² k vyvol§n² 

karnevalov® atmosf®ry verb§ln²mi prostŚedky, protoģe akt®Śi rozhovorŢ se obracej² 

nikoliv k moder§torovi, ale hovoŚ² pŚ²mo do kamery, jako by chtŊli publikum 

zat§hnout jeġtŊ hloubŊji do hry (1992: 89). 

Karnevalismus wrestlingu se projevuje i poruġov§n²m pravidel. Poruġov§na jsou 

nejen pravidla kaģdodennosti, ale i pravidla sportu. Je zŚejm®, ģe se sportovn² 

pravidla ļ§steļnŊ liġ² od Ś§du kaģdodenn²ho ģivota. Sport je ï jak uģ bylo Śeļeno v 

kapitole o hern²ch teori²ch ï souļ§st² skupiny agon§ln²ch her, jej²ģ 

institucionali zovanou formou je tŚeba konkurence, zat²mco formou ¼padkovou 

v§lka a n§sil² (Caillois 1998: 75). Sport je tedy ve sv® podstatŊ n§sil²m 

institucionalizovanĨm, byŠ se pŚ²tomn§ ¼roveŔ n§sil² odliġuje v z§vislosti na druhu 

sportovn² discipl²ny. Zcela zŚejm§ je n§siln§ povaha boxu ļi ledn²ho hokeje, m®nŊ 

zŚeteln§ se mŢģe zd§t napŚ²klad v cyklistick® ļasovce ļi sportovn² gymnastice. I v 

tŊchto discipl²n§ch ale vyv²j² sportovec prostŚednictv²m sv®ho vĨkonu agresi vŢļi 

soupeŚŢm, byŠ se tak dŊje nepŚ²mo a Ăna d§lkuñ. Neopominutelnou souļ§st² 

sportovn²ho vĨkonu je ale i agrese nam²Śen§ vŢļi sobŊ sam®mu, jeģ se pak st§v§ 

n§sil²m evidentn²m, byŠ uplatŔovanĨm na vlastn² osobŊ.  
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Wrestling tedy poruġuje pravidla kaģdodenn²ho ģivota i pravidla sportovn². Nen² to 

ale nijak nahodilĨ jev ï toto poruġov§n² je wrestlingu zcela vlastn² a odpov²d§ 

charakteristice karnevalismu. Hranice ringu jsou tak ļasto ignorov§ny, do z§pasu 

je zataģen nejen rozhodļ², ale zapojuj² se i podpŢrn® tĨmy z§pasn²kŢ a posl®ze (v 

nŊkterĨch pŚ²padech) i ļ§st div§kŢ. St§v§ se tak vlastnŊ jakousi parodi² sportu, 

ļ²mģ naplŔuje dalġ² charakteristiku karnevalismu. Div§ci na utk§n² participuj² i 

stranŊn²m jednomu ze soupeŚŢ, kter® d§vaj² najevo transparenty ļi tŚeba triļky 

ozdobenĨmi portr®ty borcŢ. Televizn² kamera pak sn²m§ tento div§ckĨ dav, kterĨ 

se prezentuje s podobnou pŚepjatost² jako z§pasn²ci. Rozd²l mezi pod²vanou a 

div§kem je zruġen, a vġichni se tak na tomto parodick®m svŊtŊ ok§zale pod²lej² 

(Fiske 1992: 86). 

KoneļnŊ i tŊla z§pasn²kŢ sehr§vaj² dŢleģitou roli. Barthes vn²m§ z§pasn²kovo tŊlo 

jako z§kladn² vĨchodisko z§pasu. Fyzick® vzezŚen² z§pasn²kŢ mus² odpov²dat 

charakteru postavy, kterou z§pasn²k ztv§rŔuje. FyzickĨ zjev ustavuje z§kladn² znak, 

v nŊmģ je jiģ z§rodeļnŊ obsaģen celĨ z§pas (Barthes 2004: 15ï16). Ve sportu 

zaļ²naj² soutŊģ²c² z§pas ļi z§vod jako sobŊ rovn² a dŊlen² na v²tŊze a poraģen® je 

teprve pŚed nimi. Ve wrestlingu je rozd²l mezi soutŊģ²c²mi patrnĨ jiģ na zaļ§tku 

z§pasu. KonvenļnŊ obleļenĨ z§pasn²k (ġortky, trikot) s konvenļn²m jm®nem 

oļek§v§ soupeŚe v ringu. Pot® kamera zabere pŚich§zej²c²ho protivn²ka, kterĨ je 

obleļen do ok§zal®ho karnevalov®ho kostĨmu a vybaven bizarn²m jm®nem typu 

ĂRandy Macho KruŠasñ ļi ĂPes Ze SmetiġtŊñ. Z§pas se tak odehr§v§ mezi 

norm§ln²m a abnorm§ln²m, kaģdodenn²m a karnevalovĨm7 (Fiske 1992: 86). 

Bin§rn² opozice, ke kterĨm jsme dospŊli v kapitole o hern² interpretaci Bachtinova 

karnevalismu, se tedy zjevuj² v n§hl® zŚetelnosti. 

 

2.4.2. Pravidla a jejich absence ɀ Wrestling ve filmu  

                                                             
7 CƛǎƪŜƘƻ ŀƴŀƭȇȊŀ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳ ǎŜ ǾȊǘŀƘǳƧŜ ƪƻƴƪǊŞǘƴŠ ƪ ŀƴƛƳƻǾŀƴŞƳǳ ǎŜǊƛłƭǳ wƻŎƪ ΨƴΩ ²ǊŜǎǘƭƛƴƎΣ ƪǘŜǊȇ ǾȊƴƛƪƭ 

v USA v ǊƻŎŜ мфурΦ {ŜǊƛłƭ ōȅƭ ȊŀǑǘƝǘŠƴ ǘǾłǌƝ ŀ ƧƳŞƴŜƳ ǎƪǳǘŜőƴŞƘƻ ŀ ǾŜ ǎǾŞ ŘƻōŠ ǾŜƭƳƛ ǇƻǇǳƭłǊƴƝƘƻ ǿǊŜǎǘƭŜǊŀ 

Iǳƭƪŀ IƻƎŀƴŀΦ !őƪƻƭƛǾ ǘŜŘȅ CƛǎƪŜ ƘƻǾƻǌƝ ƻ ǎŜǊƛłƭǳΣ ƭȊŜ ƧŜƘƻ ǇƻǎǘǌŜƘȅ ōŜȊǇƻŎƘȅōȅ ǾȊǘłƘƴƻǳǘ ƴŀ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎ 

ƻōŜŎƴŠΦ 
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JeġtŊ pozoruhodnŊjġ² opozic² a souļasnŊ pokusem konfrontovat mezi sebou sport a 

wrestling je pas§ģ z filmu Rocky III (1982), v n²ģ se hlavn² hrdina filmu ï boxer 

Rocky Balboa (Sylvester Stallone) ï utk§v§ v exhibiļn²m z§pase s wrestlerem 

Velkou Tlamou (Hulk Hogan). Film Rocky III  je sn²mkem navazuj²c²m na dva 

pŚedchoz² ¼spŊġn® filmy a dŊj zastihuje hlavn²ho hrdinu na vrcholu boxersk® sl§vy, 

ve chv²li, kdy si s®ri² boxerskĨch obhajob zajistil titul mistra svŊta a status 

Ve filmu Rocky III (1982) rozvr§t² wrestler (Hulk Hogan) umŊŚenĨ svŊt agon§ln²ho boxu typickĨm 

karnevalovĨm wrestlingem (nahoŚe). Jeho n§hlĨ n§vrat k bŊģn®mu Ś§du ostatn² protagonisty zaskoļ² 

stejnŊ jako pŚedchoz² karneval (dole). 
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neporaziteln® hvŊzdy. Netradiļn² utk§n² je tedy i projevem jist® zpupnosti tak 

trochu se nud²c²ho ġampiona. Z§mŊr scen§risty (opŊt S. Stallone) byl zŚejmŊ 

ozvl§ġtnit expozici pŚedch§zej²c² oļek§vatelnou z§pletku, odd§lit ji a souļasnŊ 

ilustrovat rozpoloģen² hlavn²ho hrdiny. VĨsledkem je ale pozoruhodn§ sc®na, kter§ 

si zaslouģ² struļnou analĨzu. 

Situace pŚed zapoļet²m z§pasu pŚesnŊ odpov²d§ vĨġe zm²nŊn®mu popisu J. 

Fiskeho8.  V z§pase samotn®m se Rocky pokouġ² o exhibiļn² pŚ²stup a domn²v§ se, 

ģe celĨ souboj bude jen fingovanou z§bavou pro div§ky. Wrestler jej zaskoļ² svou 

verb§ln² i fyzickou agresivitou, uplatn² na nŊm nŊkolik obvyklĨch chvatŢ a ¼derŢ a 

nakonec jej odhod² do publika. Kdyģ se jej pokouġ² rozhodļ² zastavit, sraz² i jeho a 

pust² se do potyļky i se zasahuj²c²mi policisty. Rocky si mezit²m sund§ boxersk® 

rukavice, a pŚistoup² t²m na wrestlerŢv zpŢsob boje bez pravidel. Do souboje se 

zapoj² i jeden z boxerovĨch sekundantŢ a z§pas se t²m jiģ zcela vymkne pravidlŢm 

sportu a zmŊn² se v karnevalovĨ z§pas, v nŊmģ jsou vġechna pravidla poruġov§na. 

N§hle ¼ļinn® Rockyho ¼dery holou pŊst² i primitivn² chvaty mu pŚesnŊ podle 

z§sady wrestlingu, ģe kladnĨ hrdina nejprve prohr§v§, ale nakonec zv²tŊz², 

pomohou oplatit Velk® TlamŊ vyhozen² z ringu. Neģ se wrestler dok§ģe vys§pat 

zpŊt mezi provazy, z§pas konļ². Rocky se ob§v§ jeho odvety, ale z ok§zale 

rozzuŚen®ho monstra se n§hle st§v§ pŚ²jemnĨ chlap²k, kterĨ se ochotnŊ nech§v§ 

fotografovat spolu s Rockym a jeho rodinou. Kdyģ se jej Rocky nech§pavŊ pt§: 

ĂProļ ses choval jako bl§zen?ñ, odvŊt² wrestler klidnŊ: ĂTo k z§pasu patŚ².ñ  

Sc®na pozoruhodnĨm zpŢsobem ilustruje stŚet mezi pŚedstavitelem 

disciplinovan®ho a umŊŚen®ho sportu a tŊla antick®ho typu s reprezentantem 

chaotick®ho, karnevalov®ho z§pasu a groteskn²ho tŊla. Karneval nabyde z§hy vrchu 

                                                             
8Rocƪȅ ƻōƭŜőŜƴȇ Řƻ ǎǘŀƴŘŀǊŘƴƝŎƘ ōƻȄŜǊǎƪȇŎƘ ǑƻǊǘŜƪ ƻőŜƪłǾł ǎŜ ǎǾȇƳƛ ǎŜƪǳƴŘŀƴǘȅ ǇǌƝŎƘƻŘ ǎƻǳǇŜǌŜΦ ¢Ŝƴ ǎŜ 

ōƭƝȌƝ Ȋŀ ȊǾǳƪǻ ǇƻƳǇŞȊƴƝ ƘǳŘōȅΣ ƻŘŠƴ Řƻ őŜǊǾŜƴŞƘƻ ǇƭłǑǘŠ ǇƻǎŜǘŞƘƻ ŦƭƛǘǊȅ ǎ ƻōǊłȊƪŜƳ ƻōǊƻǾǎƪȇŎƘ Ǌǘǻ ƴŀ 

ȊłŘŜŎƘ όǾ ŀƴƎƭƛŎƪŞƳ ƻǊƛƎƛƴłƭǳ ȊƴƝ ƧƳŞƴƻ ǿǊŜǎǘƭŜǊŀ ¢ƘǳƴŘŜǊlips, v ǇǌŜƪƭŀŘǳ ōȅƭ ǇƻǳȌƛǘ ǇǊƻ őŜǎƪŞƘƻ ŘƛǾłƪŀ 

ƧŜŘƴƻȊƴŀőƴŠƧǑƝ ŜƪǾƛǾŀƭŜƴǘ ±Ŝƭƪł ¢ƭŀƳŀύΣ ǎ ōƝƭȇƳ ƪƭƻōƻǳƪŜƳ όƻȊŘƻōŜƴŞƳ ōŀǊŜǾƴȇƳƛ ǇŜǊȅύ ƴŀ ƘƭŀǾŠΣ 

ŘƻǇǊƻǾłȊŜƴ ǇǻǾŀōƴȇƳƛ ŘƝǾƪŀƳƛ Ǿ ǇƭŀǾƪłŎƘΦ ½ŀǘƝƳŎƻ ƪǊłőƝ ǳƭƛőƪƻǳ ƳŜȊƛ ŘƛǾłƪȅ ƪ ǊƛƴƎǳΣ ǾȅƳŠƶǳƧŜ ǎƛ ǎ ƴƛƳƛ 

pozdravy a ƴŀŘłǾƪȅΦ Y wƻŎƪȅƳǳ ǎŜ ŎƘƻǾł ƴŜǳŎǘƛǾŠ ŀ őŀǎǘǳƧŜ ƧŜƧ ƻȊƴŀőŜƴƝƳ aŀǎƻǾȇ YƴŜŘƭƝőŜƪΦ .ƛȊŀǊƴƻǎǘ 

ǎƻǳōƻƧƛ ŘƻŘłǾł ƛ ǎǊƻǾƴłƴƝ ǇŀǊŀƳŜǘǊǻ ǘŠƭ ƻōƻǳ ǎƻǳǇŜǌǻΦ wƻŎƪȅ ƧŜ ȊƘǊǳōŀ ƻ ƘƭŀǾǳ ƳŜƴǑƝ ŀ ƧŜƘƻ ŀǘƭŜǘƛŎƪŞ ǘŠƭƻ ƻ 

ŘŜǾŀŘŜǎłǘ ƪƛƭƻƎǊŀƳǻ ƭŜƘőƝ ƴŜȌ ƳƻƴǎǘǊƽȊƴƝ ǘŠƭƻ ±ŜƭƪŞ ¢ƭŀƳȅΦ YŘȅȌ ƧŜƧ ƘƭŀǎŀǘŜƭ ǇǌŜŘǎǘŀǾǳƧŜ ǇǳōƭƛƪǳΣ ǇǌŜŘǾłŘƝ 

ǿǊŜǎǘƭŜǊ ǘŜŀǘǊłƭƴŠ ƎƛƎŀƴǘƛŎƪƻǳ ƳǳǎƪǳƭŀǘǳǊǳΤ ƪŘȅȌ ƧŜ ǇǌŜŘǎǘŀǾƻǾłƴ wƻŎƪȅ ŀ ŘƛǾłŎƛ ǘƻ ƪǾƛǘǳƧƝ ǎ ƴŀŘǑŜƴƝƳΣ 

ǾȅƘǊƻȌǳƧŜ Ǉǳōƭƛƪǳ ŀ ǎǇƝƭł ƳǳΦ   
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I karnevalovĨ wrestling Jerryho Lawlera (nahoŚe) mŢģe pŢsobit umŊŚenŊ ve srovn§n² s umocnŊnĨm 

karnevalismem v pod§n² komika Andyho Kaufmana (Jim Carrey, dole) ve filmu Muģ na MŊs²ci (Man 

on the Moon, 1999). 

a zcela rozvr§t² Ś§d sportovn²ho z§pasu. N§hlĨ a neoļek§vanĨ n§vrat k Ś§du 

kaģdodennosti zaskoļ² nejv²ce ty, kteŚ² v n§hl®m vp§du chaosu nedok§zali karneval 

rozpoznat. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Nem®nŊ pozoruhodn® zobrazen² wrestlingu se objevilo ve filmu Miloġe Formana 

Muģ na MŊs²ci (Man on the Moon, 1999). Film je ģivotopisnĨm sn²mkem 

rekapituluj²c²m ģivotn² a profesn² dr§hu americk®ho komika Andyho Kaufmana. 

Kaufmanova komika balancovala na ¼zk®m pomez² mezi humorem a trapnost², 

pŚiļemģ pr§vŊ trapnost vystupŔovan§ nade vġe oļek§v§n² se st§vala komickou. 

Spolu s d²lļ² skand§lnost² a mystifikacemi patŚila k z§kladn²m kamenŢm 
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KaufmanovĨch performanc². Nen² divu, ģe wrestling, v jehoģ podstatŊ se setk§v§ 

mystifikace s naruġen²m Ś§du a divadelnost², Kaufmana zaujal9.  

ZpŢsob, jakĨm Kaufman uchopil wrestling 10, by se dal s trochou nads§zky nazvat 

karnevalizac² karnevalu. ByŠ jsme ve wrestlingu odhalili nesporn® karnevalov® 

rysy, teprve s invaz² Kaufmanovy drz® komiky si uvŊdom²me jeho vlastn² 

nepochybnĨ Ś§d, kterĨ KaufmanŢv vp§d uvrhuje do chaosu. Kaufman pŚitom jen 

poruġuje pravidla aģ k trapnosti, jak je jeho zvykem. Jeho pŚevlek je rovnŊģ bizarn², 

ale souļasnŊ svĨm zpŢsobem paroduj²c² kostĨmy wrestlerŢ. Zat²mco Lawler 

vstupuje do ringu v typick®m karnevalov®m kostĨmu wrestlera s pl§ġtŊm a 

kr§lovskou korunou v podpaģ² a jeho n§stup je doprov§zen pŢsobivĨmi 

pyrotechnickĨmi efekty, Kaufman pŚich§z² v omġel®m ģupanu a jeho doprovod mu 

na cestu sv²t² ubohou prskavkou. Tak se i tŊlo wrestlera st§v§ tŊlem umŊŚenĨm, 

tŊlem ct²c²m Ś§d, zat²mco grotesknost pŚeb²r§ Kaufmanova bizarn² postava11. 

                                                             
9 CƛƭƳ ƭƝőƝ YŀǳŦƳŀƴƻǾƻ ǾȅǎǘƻǳǇŜƴƝ Ǿ ǘŜƭŜǾƛȊƴƝ ǎƘƻǿ aŜǊǾŀ DǊƛŦŦƛƴŀΣ ƪŘŜ ǎƛ ƪƻƳƛƪ ǾȅȌłŘŀƭ Ȋ ǇǌŜǾłȌƴŠ ȌŜƴǎƪŞƘƻ 

Ǉǳōƭƛƪŀ ŘƻōǊƻǾƻƭƴƛŎƛ ό/ƻǳǊǘƴŜȅ [ƻǾŜύΣ ǎ ƴƝȌ ƘƻŘƭŀƭ Ǿ ǊłƳŎƛ ǎƘƻǿ ȊłǇŀǎƛǘΦ tǳōƭƛƪǳƳ ǳǊłȌŜƭ ǎƳŠǎƝ ǎŜȄƛǎǘƛŎƪȇŎƘ 

ǊŜǇƭƛƪ ŀ ƪ ȊłǇŀǎǳ ƴŀǎǘƻǳǇƛƭ Ǿ ōƝƭŞƳ ƴłǘŠƭƴƝƪǳ ŀ ŘƭƻǳƘȇŎƘ ǇƻŘǾƭŞőƪłŎƘ ǇǌŜǎ ƪǘŜǊŞ ƴƻǎƛƭ ǘǊŜƴȇǊƪȅΦ !őƪƻƭƛǾ Ǿ 

ǵǾƻŘǳ ǇŀǎłȌŜ ƻ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳ YŀǳŦƳŀƴ όWƛƳ /ŀǊǊŜȅύ ǾȅǎƭƻǾƝ ȊłƳŠǊ ǎǘłǘ ǎŜ αƘƴǳǎƴȇƳ ōƝŘłƪŜƳάΣ ƴŀǇƭƴƝ ǘǳǘƻ 

ǵƭƻƘǳ ƧŜƴ ȊǇƻƭŀΦ bŜǇƻŘǌƝŘƝ ǎŜ ǘƻǘƛȌ ǇǊŀǾƛŘƭǳ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳΣ ȌŜ ōƝŘłƪ ƴŀƪƻƴŜŎ ǇǊƻƘǊłǾłΦ WŜƘƻ ǾȅǎǘƻǳǇŜƴƝ ǾŜ 

αǎƳƝǑŜƴŞƳ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳά ȊƝǎƪł ƴŠƪƻƭƛƪ ǇƻƪǊŀőƻǾłƴƝ ŀ ȊŀǾŜŘŜ YŀǳŦƳŀƴŀ Řƻ αƘƭŀǾƴƝƘƻ ƳŠǎǘŀ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳά ς 

aŜƳǇƘƛǎǳ ǾŜ ǎǘłǘŠ ¢ŜƴƴŜǎŜŜΦ ½ŘŜ ǎŜ Ƴł ȊƴƻǾǳ ǳǘƪŀǘ ǎ ŘƻōǊƻǾƻƭƴƛŎƝΣ ƪǘŜǊł ǎŜ Ǿ ǇǌƝǇŀŘŠΣ ȌŜ YŀǳŦƳŀƴŀ ǇƻǊŀȊƝΣ 

ǎǘŀƴŜ ƧŜƘƻ ȌŜƴƻǳΦ 5ƻƳƭǳǾŜƴł ŘƻōǊƻǾƻƭƴƛŎŜΣ ƧƝȌ ƧŜ ǇǊǾƴƝ YŀǳŦƳŀƴƻǾŀ ǎƻǳǇŜǌƪŀ όŀ ƧŜƘƻ ƴȅƴŠƧǑƝ ǇǌƝǘŜƭƪȅƴŠύΣ ƧŜ 

ƻǾǑŜƳ ƻŘƘŀƭŜƴŀ ŀ ƳƝǎǘƻ ƴƝ ƧŜ ǘŀƳƴƝƳ ŘƛǾłŎƪȇƳ ƛŘƻƭŜƳΣ ǇǊƻŦŜǎƛƻƴłƭƴƝƳ ǿǊŜǎǘƭŜǊŜƳ WŜǊǊȅƳ [ŀǿƭŜǊŜƳ 

ό[ŀǿƭŜǊ ƘǊŀƧŜ ǎłƳ ǎŜōŜύ ƴŀǎŀȊŜƴŀ Řƻ ǊƛƴƎǳ Ƨƛƴł ȊłǇŀǎƴƛŎŜΦ YŀǳŦƳŀƴ ǎƛŎŜ ȊǾƝǘŠȊƝΣ ŀƭŜ ǎŞǊƛŜ ǳǊłȌŜƪΣ ƧƛƳƛȌ 

őŀǎǘǳƧŜ ǇǳōƭƛƪǳƳ ƛ [ŀǿƭŜǊŀΣ ǾŜŘŜ ƪ ǊƻȊǘǊȌŎŜ ŀ ƴłǎƭŜŘƴŞ ƘǊƻƳŀŘƴŞ ǊǾŀőŎŜΣ ƧŜƧƝƳȌ ǾȇǎƭŜŘƪŜƳ ƧŜ YŀǳŦƳŀƴǻǾ 

ǎƻǳƘƭŀǎΣ ȌŜ ǎŜ ǇƻǇǊǾŞ Ǿ ǊƛƴƎǳ ǳǘƪł ǎ ƳǳȌŜƳ ς ƪǊłƭŜƳ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳ WŜǊǊȅƳ [ŀǿƭŜǊŜƳΦ ½łǇŀǎ ǎ ƴƝƳ Ǉŀƪ ȊŀőƴŜ 

ŘŀƭǑƝƳƛΣ ƧŜǑǘŠ ǎƳǊǘŜƭƴŠƧǑƝƳƛ ǳǊłȌƪŀƳƛ ƴŀ ŀŘǊŜǎǳ ƳŜƳǇƘƛǎƪŞƘƻ Ǉǳōƭƛƪŀ ŀ ǎƪƻƴőƝ ǎƛŎŜ [ŀǿƭŜǊƻǾƻǳ 

ŘƛǎƪǾŀƭƛŦƛƪŀŎƝΣ ŀƭŜ ƛ ǘŠȌƪȇƳ ȊǊŀƴŠƴƝƳ ƪǊőƴƝ ǇłǘŜǌŜ !ƴŘȅƘƻ YŀǳŦƳŀƴŀΦ ½ŀƳȇǑƭŜƴŞ ǎƳƝǌŜƴƝ ƻōƻǳ ƳǳȌǻ Ǿ 

ǘŜƭŜǾƛȊƴƝ ǘŀƭƪ ǎƘƻǿ 5ŀǾƛŘŀ [ŜǘǘŜǊƳŀƴŀ ǎƪƻƴőƝ ƻǾǑŜƳ ŘŀƭǑƝ ǊƻȊǘǊȌƪƻǳ ŀ ǾȊłƧŜƳƴȇƳ ŦȅȊƛŎƪȇƳ ƴŀǇŀŘŜƴƝƳΦ 

¢ŜǇǊǾŜ Ȋ ŘŀƭǑƝƘƻ ŘŠƧŜ ŦƛƭƳǳ ǾȅƧŘŜ ƴŀƧŜǾƻΣ ȌŜ ƴŜǇǌłǘŜƭǎǘǾƝ ƻōƻǳ ƳǳȌǻ ŀ ƧŜƧƛŎƘ ǾȊłƧŜƳƴŞ ƴŜƴłǾƛǎǘƴŞ ǇǊƻƧŜǾȅ όƛ 

YŀǳŦƳŀƴƻǾƻ ȊǊŀƴŠƴƝύ Ƨǎƻǳ ƧŜƴ ƎƛƎŀƴǘƛŎƪƻǳ ƳȅǎǘƛŦƛƪŀŎƝΦ 

10 IƻǾƻǌƝƳŜ-ƭƛ ƻ YŀǳŦƳŀƴƻǾƛΣ ƳłƳŜ ƴŀ Ƴȅǎƭƛ ƧŜƘƻ ŦƛƭƳƻǾƻǳ ǇƻŘƻōǳΣ ƴƛƪƻƭƛ ƘƛǎǘƻǊƛŎƪƻǳ ƻǎƻōǳΦ .ȅǙ ƧŜ ŦƛƭƳ 

aǳȌ ƴŀ aŠǎƝŎƛ YŀǳŦƳŀƴƻǾƻǳ ōƛƻƎǊŀŦƛƝ ŀ ƴŠƪǘŜǊŞ ǇŀǎłȌŜ Ƨǎƻǳ ƴŀǇǊƻǎǘƻ ǾŠǊƴŞ ǎƪǳǘŜőƴƻǎǘƛ Řƻ ƴŜƧƳŜƴǑƝŎƘ 

ŘŜǘŀƛƭǻ όƴŀǇǌΦ ǇǊłǾŠ ǊƻȊǘǊȌƪŀ ƳŜȊƛ YŀǳŦƳŀƴŜƳ ŀ [ŀǿƭŜǊŜƳ Ǿ [ŜǘǘŜǊƳŀƴƻǾŠ ǎƘƻǿύΣ ƴŜƭȊŜ ȊŀƳŠƶƻǾŀǘ ƘǊŀƴȇ 

film s ƘƛǎǘƻǊƛŎƪȇƳƛ ǎƪǳǘŜőƴƻǎǘƳƛΦ 

11 bŀŘłǾƪȅ ŀ ǳǊłȌƪȅΣ ƪǘŜǊȇƳƛ YŀǳŦƳŀƴ őŀǎǘǳƧŜ ǇǳōƭƛƪǳƳΣ ǇǌŜƪǊŀőǳƧƝ ƳŜȊŜ ȊǾȅƪƭƻǎǘƝΦ {ǾŞƘƻ ǎƻǳǇŜǌŜ ƻȊƴŀőǳƧŜ 

Ȋŀ αƴŀƳŀƪŀƴŞƘƻ ƧƛȌŀƴǎƪŞƘƻ ōǳǊŀƴŀά ŀ ƧƛȌŀƴǎƪŞ ǇǳōƭƛƪǳƳ ǎ ȄŜƴƻŦƻōƴƝ ƧƝȊƭƛǾƻǎǘƝ ǎŜȊƴŀƳǳƧŜ ǎŜ ȊłƪƭŀŘƴƝƳƛ 

ƘȅƎƛŜƴƛŎƪȇƳƛ ǇƻǘǌŜōŀƳƛ ς ƳȇŘƭŜƳ ŀ ǘƻŀƭŜǘƴƝƳ ǇŀǇƝǊŜƳΦ {ŀƳŀ ǎƪǳǘŜőƴƻǎǘΣ ȌŜ Ŏƻōȅ ƳǳȌ ȊłǇŀǎƝ ǎŜ ȌŜƴŀƳƛΣ ƧŜ 

ȊłǎŀŘƴƝƳ ǇƻǊǳǑŜƴƝƳ ǘŀōǳ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳΤ ƪŘȅȌ Ƴǳ [ŀǿƭŜǊ ȊŀōǊłƴƝ Ǿ ŘŀƭǑƝƳ ǇƻƴƛȌƻǾłƴƝ ƧƛȌ ǇƻǊŀȌŜƴŞ ǎƻǳǇŜǌƪȅ ŀ 

ȊŀŎƘƻǾł ǎŜ ǘŜŘȅ Ƨŀƪƻ ƎŜƴǘƭŜƳŀƴΣ ƴŜǇƻǎǘŀǾƝ ǎŜ Ƴǳ YŀǳŦƳŀƴ ŦȅȊƛŎƪȅΣ ŀƭŜ ǾŜǊōłƭƴŠ ƧŜƧ ȊŀǎȅǇłǾł ǾȇƘǊǻȌƪŀƳƛ 
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Skuteļnost, ģe jde o rozvr§cen² Ś§du (byŠ karnevalov®ho) jeġtŊ ¼ļinnŊjġ² formou 

chaosu, potvrzuj² i slova Jerryho Lawlera, kterĨmi reaguje na Kaufmanovy 

ĂnepŚ²stojnostiñ v ringu: ĂJ§ beru wrestling v§ģnŊ!ñ12 Potvrzen²m t®to umocnŊn® 

karnevalizace je i fakt, ģe jde o smluvenou z§leģitost stejnŊ jako pŚi standardn²m 

wrestlingu, byŠ ji veŚejnost zprvu povaģovala za autentickou. Dohra cel® pod²van® 

bŊhem Lettermanovy show, kdy m²sto sm²Śen² obou muģŢ doch§z² k dalġ² roztrģce, 

tentokr§t mimo ring, je dalġ²m dokladem Kaufmanovy schopnosti rozvr§tit Ś§d 

wrestlingu a vnutit mu sv§ vlastn² pravidla.  

Zcela jinĨm pŚ²kladem filmu, v nŊmģ nav²c wrestling hraje hlavn² ¼lohu, je sn²mek 

Wrestler  (The Wrestler, 2008) reģis®ra Darrena Aronofskeho. Vypr§v² pŚ²bŊh 

profesion§ln²ho wrestlera vystupuj²c²ho pod jm®nem Ram (Mickey Rourke), jenģ 

se potĨk§ s projevy fyzick®ho st§rnut² a ¼stupem z nŊkdejġ² sl§vy13. Film ukazuje 

wrestling pŚesnŊ tak, jak jej popisuj² Barthes i Fiske. Ale zobrazuje i nŊco nav²c. 

Z§pasy jsou zachyceny z bezprostŚedn² bl²zkosti, kde jsou patrna nejen expresivn² 

gesta a teatr§ln² grimasy, ale i skuteļn§ bolest skrĨvan§ do t® m²ry, dokud ji nen² 

dovoleno v r§mci urļen® role pŚedv®st. Kamera n§sleduje z§pasn²ky ale i do ġaten, 

kde kupodivu nepanuje vypjat§ rivalita, ale sp²ġe ¼ļastenstv² s bolest² druhĨch a 

jak§si stavovsk§ solidarita. P®ļe o vlastn² tŊlo se neomezuje na tr®nink v posilovnŊ. 

Ram si opatŚuje steroidy i l®ky proti chronickĨm bolestem st§rnouc²ho tŊla, 

navġtŊvuje kadeŚnici, kter§ mu odbarvuje dlouh® vlasy, pravidelnŊ se opaluje v 

sol§riu, aļkoliv m§ probl®my s placen²m ¼ļtŢ. Nic z toho ale nen² ani vzd§lenŊ 

                                                                                                                                                                                         
ǎƻǳŘŜƳΦ bŜǎŎƘƻǾłǾł ǎŜ Ȋŀ ǾȅƪƻƴǎǘǊǳƻǾŀƴƻǳ ƛŘŜƴǘƛǘǳ ǿǊŜǎǘƭŜǊŀΣ ƪƻǊǳƴƻǾŀƴƻǳ ƴŠƧŀƪȇƳ ōƛȊŀǊƴƝƳ ƧƳŞnem ς 

ǾȅǎǘǳǇǳƧŜ Ŏƻōȅ !ƴŘȅ YŀǳŦƳŀƴΣ ǘŜƭŜǾƛȊƴƝ ƘǾŠȊŘŀ Ȋ IƻƭƭȅǿƻƻŘǳΣ ŎƘƭǳōƝ ǎŜ ŘƛǾłƪǻƳ ǾȇǑƝ ǎǾȇŎƘ ǇǌƝƧƳǻ ŀ 

ǇƻǎƳƝǾł ǎŜ ƧƛƳΦ 

12 V ƻǊƛƎƛƴłƭŜ ȊƴƝ ǘŀǘƻ ǊŜǇƭƛƪŀ ƧŜǑǘŠ ǾȇƳƭǳǾƴŠƧƛΥ α²ǊŜǎǘƭƛƴƎ ƛǎ ǾŜǊȅ ǎŜǊƛƻǳǎ ǎǇƻǊǘ ŦƻǊ ƳŜΗά 

13 Film jej zastihuje zhruba dvacet let od chvƝƭŜΣ ƪŘȅ ǎǘłƭ ǾŜ ǎǾŞ ōǊŀƴȌƛ ƴŀ ǾǊŎƘƻƭǳΦ bȅƴƝ ǎŜ ŀƭŜ ǇƻƪƻǳǑƝ Ȋ 

ǇƻǎƭŜŘƴƝŎƘ ǎƛƭ ǳŘǊȌƻǾŀǘ ǎǘŀǘǳǎΣ ƪǘŜǊȇ Ȋ ƴŠƘƻ ƪŘȅǎƛ ŘŠƭŀƭ ƘǾŠȊŘǳ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳΦ hŘƳŠƴȅ Ȋŀ ȊłǇŀǎȅ Ƴǳ ƧƛȌ ǎǘŀőƝ 

ǎƻǘǾŀ ƴŀ ƴłƧŜƳ ƻōȅǘƴŞƘƻ ǇǌƝǾŠǎǳΣ ǘŀƪȌŜ ǎƛ ǿǊŜǎǘƭŜǊ ƳǳǎƝ ǇǌƛǾȅŘŠƭłǾŀǘ Ƨŀƪƻ ǎƪƭŀŘƴƝƪ Ǿ ǎǳǇermarketu. Jeho 

ǾƝƪŜƴŘƻǾŞ ȊłǇŀǎȅ ǎŜ ƻŘŜƘǊłǾŀƧƝ ǾŜ ǎǘłƭŜ ȊŀǇŀŘƭŜƧǑƝŎƘ ŀǊŞƴłŎƘ ŀ ǘŠƭƻŎǾƛőƴłŎƘ ǇǌŜŘ ǎǘłƭŜ ƳŜƴǑƝƳ ǇƻőǘŜƳ 

ŘƛǾłƪǻΦ tǌƛ ƧŜŘƴƻƳ Ȋ ŘŀƭǑƝŎƘ ŦȅȊƛŎƪȅ ǾȅőŜǊǇłǾŀƧƝŎƝŎƘ ȊłǇŀǎǻ ŘƻǎǘŀƴŜ wŀƳ ƛƴŦŀǊƪǘΣ ƪǘŜǊȇ Ƴǳ ŘŜŦƛƴƛǘƛǾƴŠ 

ȊƴŜƳƻȌƴƝ ŘŀƭǑƝ ȊłǇŀǎŜƴƝΦ ± ƴłǎƭŜŘǳƧƝŎƝŎƘ ǘȇŘƴŜŎƘ ǎŜ ǇƻƪǳǎƝ ȊƴƻǾǳƴŀǾłȊŀǘ ǾȊǘŀƘ ǎŜ ǎǾƻǳ ŘƻǎǇŠƭƻǳ ŘŎŜǊƻǳΣ 

ƪǘŜǊƻǳ ȊŀƴŜŘōłǾŀƭΣ ȌƛǾƝ ǎŜ Ƨŀƪƻ ǇǊƻŘŀǾŀő Ǿ ƭŀƘǻŘƪłǌǎǘǾƝ ŀ ƴŀ ǇǌƝƭŜȌƛǘƻǎǘƴȇŎƘ ōǳǊȊłŎƘ ǇǊƻ ŦŀƴƻǳǑƪȅ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎǳ 

ǇǊƻŘłǾł ǎǳǾŜƴȇǊȅ ǎŜ ǎǾȇƳ ȊłǇŀǎƴƛŎƪȇƳ ƧƳŞƴŜƳ ƴƻǎǘŀƭƎƛŎƪȇƳ ǇŀƳŠǘƴƝƪǻƳΦ bŀƪƻƴŜŎ ŀƭŜ ƴŜǾȅŘǊȌƝ ȌƝǘ 

ǳǎŜŘƭȇƳ ȊǇǻǎƻōŜƳ ȌƛǾƻǘŀ ŀ ōŜȊ ƻƘƭŜŘǳ ƴŀ ǊƛȊƛƪƻ ǇǌƛƪȇǾƴŜ ƴŀ ƴŀōƝŘƪǳ ȊƻǇŀƪƻǾŀǘ Ǉƻ ŘǾŀŎŜǘƛ ƭŜǘŜŎƘ ǎǾǻƧ 

ƴŜƧǇǊƻǎƭǳƭŜƧǑƝ ȊłǇŀǎΦ  
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projevem narcismu. St§rnouc² z§pasn²k se jen zoufale snaģ² udrģet tŊlo v podobŊ, 

jakou wrestling vyģaduje. Kdyģ si se svĨm kolegou bŊhem n§kupu v supermarketu 

vz§jemnŊ rozb²jej² o hŚbety kuchyŔsk® p§nve, nen² to karneval pŚenesenĨ z ringu 

do nov®ho prostŚed², ale jen pragmatick§ zkouġka vhodnosti n§ļin² pro z§pasy.  

Jestliģe Rocky III  konfrontoval sport s wrestling em a konstatoval vŊtġ² moc 

karnevalov® z§bavy, jestliģe v Muģi na MŊs²ci dok§zal televizn² komik wrestling 

rozvr§tit jeġtŊ vŊtġ² d§vkou karnevalu, obr§til Wrestler  pozornost zpŊt k podstatŊ 

wrestlingu, potaģmo sportu. Wrestling je bezpochyby karnevalovou z§bavou a 

Barthes spr§vnŊ 

uvedl, ģe nen² 

sportem, nĨbrģ 

pŚedstaven²m. Ale 

onen karneval je 

tvoŚen tvrdou 

prac², jej²ģ ¼spŊch 

sest§v§ z bolesti. 

ByŠ wrestling 

postr§d§ z§sadn² 

vlastnost sportu, 

totiģ jeho agon§ln² 

charakter14, je jeho 

tŊlesn§ podstata natolik sportu pŚ²buzn§, ģe sugeruje aģ identiļnost. Je zŚejm®, ģe 

pro hlavn²ho hrdinu nen² wrestling jen zpŢsobem obģivy, nĨbrģ ģe pro nŊj znamen§ 

smysl ģivota. Uzn§n² od kolegŢ a obdiv div§kŢ jsou atributy, kter® mu bŊģnĨ, 

kaģdodenn² ģivot nemŢģe poskytnout; jsou ale vykoupeny bolest² a podlomenĨm 

zdrav²m ï s§m o sobŊ hrdina Ś²k§, ģe je jako sv²ļka hoŚ²c² z obou stran. 

KarnevalovĨ charakter wrestlingu n§hle pŢsob² jen jako slupka, j²ģ tvoŚ² a podp²raj² 

pragmatick® dŊje a ļiny, kter® maj² s karnevalem jen velmi m§lo spoleļn®ho. 

                                                             
14 ałƳŜ ǘƝƳ ƴŀ Ƴȅǎƭƛ ǎƪǳǘŜőƴƻǎǘΣ ȌŜ ǾȇǎƭŜŘŜƪ ȊłǇŀǎǳ ƧŜ ǇǌŜŘŜƳ ŘłƴΦ Wƛƴŀƪ ǎƛ ƻǾǑŜƳ ǿǊŜǎǘƭƛƴƎ ǳŎƘƻǾłǾł 

ŀƎƽƴ ǾŜ ǎƳȅǎƭǳ ƛƴǎǘƛǘǳŎƛƻƴŀƭƛȊƻǾŀƴŞ ŀƎƻƴłƭƴƝ ƘǊȅΦ {ƻǳǇŜǌŜƴƝ ƳŜȊƛ ǿǊŜǎǘƭŜǊȅ ǎŜ ǘŜŘȅ ƻŘŜƘǊłǾł Ǿ ǘƻǘƻȌƴȇŎƘ 

ƛƴǘŜƴŎƝŎƘ ōŠȌƴŞ ƪƻƴƪǳǊŜƴŎŜ Ƨŀƪƻ ǘǌŜōŀ ƳŜȊƛ ŘƛǾŀŘŜƭƴƝƳƛ őƛ ŦƛƭƳƻǾȇƳƛ ƘŜǊŎƛΦ 

Ve filmu Wrestler (The Wrestler, 2008) se ģivotn² pŚ²bŊh st§rnouc²ho 

protagonisty vyjevuje prim§rnŊ jako pŚ²bŊh sportovce. 
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Wrestling nen² fenom®nem, kterĨ by u n§s vzbudil vĨraznŊjġ² z§jem na rozd²l od 

jinĨch souļ§st² z§padn² popul§rn² kultury, kter® k n§m po Listopadu 89 dorazily. 

Aļkoliv posledn² dobou roste z§jem o nejrŢznŊjġ² formy bojovĨch sportŢ, wrestling 

coby specifick§ kulturn² forma t®hoģ se u n§s prakticky neprovozuje. Film Wrestler  

ovġem ļesk® div§ky zaujal, a je tedy jasn®, ģe dŢvodem nebylo fanouġkovsk® zaujet² 

specifickou pod²vanou, ale sp²ġe jist§ univerz§lnŊjġ² kvalita. 

Wrestling v sobŊ nepochybnŊ obsahuje nŊkter® prvky, kter® div§k ve sportu 

vyhled§v§. Po nŊkterĨch existuje skuteļn§ popt§vka. Jestliģe Barthes srovn§val 

wrestling s boxem a poukazoval na vz§jemn® evidentn² rozd²ly, je moģn® pozorovat 

i jejich spoleļn® rysy. Ġlo pŚedevġ²m pr§vŊ o prvky pod²van®, kter® se 

medializovanĨ box snaģ² do urļit® m²ry pŚeb²rat a implementovat. Jako konkr®tn² 

pŚ²klad lze uv®st z§pas o titul mistra svŊta v tŊģk® v§ze mezi Lennoxem Lewisem a 

Mikem Tysonem v roce 2002. Medi§ln² prezentace tohoto utk§n² mŊla s 

wrestlingem spoleļnĨch Śadu rysŢ: Rozliġen² na kladn®ho (Lewis) a z§porn®ho 

(Tyson) hrdinu, karnevalov§ prezentace jejich n§stupu do ringu, hudba 

odpov²daj²c² rozliġen² jejich rol², medi§ln² pŚezd²vky stvrzuj²c² toto rozliġen² apod. 

JedinĨm rozd²lem tak vlastnŊ zŢst§valo pouze samo utk§n² s nejistĨm vĨsledkem 

(DŊkanovskĨ 2008: 93ï97). Film Wrestler  poskytuje ale opaļnou moģnost: 

medi§ln² zobrazen² wrestlingu obsahovalo univerz§ln² strukturu, kterou ļlovŊk od 

urļitĨch typŢ pŚ²bŊhŢ (nejen sportovn²ch) oļek§v§. Ot§zka tedy zn²: MŢģeme z 

hranĨch sportovn²ch filmŢ abstrahovat nŊjak® univerz§ln² sch®ma, 

kter® je typick® pr§vŊ pro tento filmovĨ subģ§nr?  
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3. Sport, narace a fabule  

 

 

 

 

 

 

3.1. 3ÐÏÒÔ Á ÖÙÐÒÜÖñÎþ ÈÒÁÎĻÍ ÆÉÌÍÅÍ 

 

Zamysl²me-li se nad problematikou sportovn²ho filmu, jistŊ n§s napadne z§kladn² 

ot§zka: Proļ se vlastnŊ sportovn² filmy toļ²? Co n§s na nich pŚitahuje? Existuje 

nŊjak§ pŚitaģliv§ emoce, kterou v n§s je schopen vyvolat pouze sportovn² film, 

takģe n§m stoj² za to tento specifickĨ ģ§nr vyhled§vat? 

OdpovŊdi na tyto ot§zky mohou bĨt rŢzn®. NŊkoho l§k§ pohled do sportovn²ho 

z§kulis², nŊkdo touģ² nahl®dnout i do bŊģn®ho ģivota sportovce, nŊkoho nepŚest§v§ 

fascinovat vzestup outsidera, kterĨ se vlastn² p²l² a vytrvalost² dostane aģ na vrchol. 

NŊkomu se neomrz² z§vratn§ propast mezi ģivotem ¼spŊġn®ho sportovce a 

ģivoŚen²m sportovn²ho vyslouģilce zŚ²tivġ²ho se z vrcholu, kde jeġtŊ kr§tce pŚedt²m 

pobĨval. 

Konstatoval jsem, ģe se sport objevuje ve filmu v rŢznĨch podob§ch a rŢznĨ je i 

pod²l, kterĨ ve filmu zauj²m§. řada badatelŢ se pokusila tuto problematiku popsat 

a klasifikovat. NŊkteŚ² upozorŔuj² na jiģ zmiŔovanĨ fakt, ģe jsou tyto sn²mky 

ģ§nrovŊ zaŚazov§ny podle osvŊdļenĨch ģ§nrŢ (komedie, drama, sci-fi , atd.), nebo 

tŚ²dŊny podle specifickĨch prvkŢ (napŚ²klad boxerskĨ film,  film o baseballu apod.). 

PŚ²tomnost sportu ve sn²mc²ch je tedy ļasto podŚizov§na jin®mu, 

dominantnŊjġ²mu ģ§nru a sportovn² prvky jsou pak vyuģ²v§ny pr§vŊ v z§vislosti na 

konkr®tn²m ĂvŊtġ²mñ ģ§nru (Crosson 2013: 55). NŊkteŚ² badatel® tak pŚ²mo dŊl² 

film se sportovn²mi prvky do ļtyŚ z§kladn²ch archetyp§ln²ch kategori² ï komedie, 

trag®die, romance a satiry ï, pŚiļemģ div§ci pak vyhled§vaj² film pr§vŊ podle t®to 
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kategorie (Mosher 1983: 15ï19). PodobnĨm pŚ²stupem je i dŊlen² do kategori² 

filmŢ dramatickĨch/biografickĨch, komedi²/fantasy a filmŢ dokument§rn²ch 

(Cashmore 2000: 132ï139). Jiģ jsme zmiŔovali i moģn® z§kladn² dŊlen² podle 

dŢleģitosti a z§vaģnosti sportovn²ho motivu (Florsch¿tz 2005: 41). 

VypomŢģeme-li si nyn² konceptem R. Altmana, kterĨ doporuļuje zabĨvat se 

filmovĨm ģ§nrem ze s®manticko-syntaktick®ho hlediska (Altman, 1989), 

ponechme pro tuto chv²li stranou s®mantick® prvky, jeģ jsem pro n§ġ pŚ²pad 

rozpoznal ve sportovn²m prostŚed² ï hŚiġt²ch, stadionech, z§vodn²ch drah§ch, v 

cel®m sportovn²m milieu. Zkusme nyn² upŚ²t pozornost k hledisku syntaktick®mu, 

kterĨm jsou v naġem pŚ²padŊ ust§len® narativn² struktury obsaģen® ve sportovn²ch 

filmech. Nyn² je ovġem tŚeba podniknout kratiļkĨ exkurz k ujasnŊn² z§kladn²ch 

naratologickĨch pojmŢ.  

Z§kladn² naratologick® dŊlen² na syģet a fabuli postulovan® ruskou formalistickou 

ġkolou upravili francouzġt² strukturalist® do dichotomie vypr§vŊn² (r®cit) a narace 

(narration ) (Barthes 2002), respektive pŚ²bŊh (histoire ) a diskurs (discours) 

(Todorov 2002). T.  Todorov formuluje sv® z§vŊry n§sleduj²c²m zpŢsobem: ĂNa 

nejobecnŊjġ² ¼rovni m§ liter§rn² d²lo dva aspekty: je z§roveŔ pŚ²bŊh a diskurs. Je 

pŚ²bŊh v tom smyslu, ģe evokuje urļitou skuteļnost, ud§losti, kter® se ¼dajnŊ staly 

(...). Ale d²lo je souļasnŊ diskurs, existuje vypravŊļ, kterĨ tento pŚ²bŊh vypr§v² (...). 

Na t®to ¼rovni nejde jenom o sdŊlovan® ud§losti, nĨbrģ tak® o zpŢsob, jakĨm n§s 

vypravŊļ s nimi seznamujeñ (Todorov 2002: 144). O synt®zu pŚ²stupu ruskĨch 

formalistŢ a francouzskĨch strukturalistŢ se pokouġel S. Chatman a navrhl toto 

z§kladn² rozdŊlen²: ĂJednoduġe Śeļeno, pŚ²bŊh je to, co je v narativu zobrazeno, a 

diskurs je zpŢsob, jakĨm je to zobrazenoñ (2008: 18). Podle nŊmeck®ho naratologa 

W. Schmida ale textov§ analĨza ukazuje, Ăģe kaģd® dvoj¼rovŔov® modelov§n² buŅ 

uģ²v§ pojmy pro jednotliv® roviny dvojznaļnŊ, nebo konstituov§n² narace ochuzuje 

o cel® dimenzeñ (2004: 15). Ļ§steļnĨm Śeġen²m tohoto probl®mu je koncepce tŚ² 

rovin. Autorem jednoho z nejrozġ²ŚenŊjġ²ch modelŢ tŚ² rovin je francouzskĨ 

liter§rn² teoretik G. Genette. Podle nŊho Ăv prvn²m vĨznamu, jenģ je v souļasnosti 

v r§mci bŊģn®ho uģit² nejevidentnŊjġ² a nejz§kladnŊjġ², vypr§vŊn² oznaļuje 

narativn² vĨpovŊŅ, mluvenou nebo psanou promluvu, kter§ zahrnuje pŚenos 

ud§losti nebo s®rie ud§lost². Ve druh®m, m®nŊ rozġ²Śen®m vĨznamu, (é) znamen§ 
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vypr§vŊn² posloupnost a rŢzn® vztahy zŚetŊzen², protikladnosti, opakov§n² atd. 

mezi skuteļnĨmi nebo fiktivn²mi ud§lostmi, kter® jsou pŚedmŊtem t®to promluvy. 

Ve tŚet²m vĨznamu (é) znamen§ vypr§vŊn² tak® ud§lost: nikoli uģ ale tu, kterou 

vypr§v²me, ale tu, kter§ se tĨk§ samotn®ho faktu, ģe nŊkdo nŊco vypr§v²: samotnĨ 

akt vypr§vŊn²ñ (Genette 2003: 304ï305).  

AnalĨzou tŊchto modelŢ a jejich komparac² doch§z² Schmid k z§vŊru, ģe je nutn® 

navrhnout koncept ļtyŚ narativn²ch rovin, kterĨ bude odpov²dat ădvouhodnotov® 

extenzi pojmŢ fabule a syģet nebo histoire  a discoursñ (2004: 19). Prvn² rovinou je 

v jeho modelu dŊn² (Geschehen). DŊn²m se rozum² Ăamorfn² ¼hrn situac², postav a 

dŊjŢ, jeģ jsou v narativn²m d²le explicitnŊ nebo implicitnŊ pŚedstaveny nebo logicky 

implikov§ny.ñ DŊn² pak tvoŚ² urļit® prostorovŊ neohraniļen® kontinuum, ļasovŊ 

nekoneļnŊ prodluģovateln® do minulosti, neomezenŊ ļleniteln® a ve svĨch 

vlastnostech a kvalit§ch konkretizovateln® (ibid.: 19).  

Druhou rovinu tvoŚ² pŚ²bŊh (Geschichte), kterĨ je vĨsledkem vĨbŊru z dŊn². Jeho 

podstatou jsou dvŊ operace, kter® pom§haj² redukovat nadbytek materi§lu a 

smyslu a neomezen® dŊn² redukuj² na ohraniļenĨ tvar. Prvn² operac² je vĨbŊr 

urļitĨch elementŢ dŊn² (situac², postav a dŊjŢ), druhou pak vĨbŊr urļitĨch kvalit z 

nekoneļn®ho mnoģstv² vlastnost², jeģ n§leģ² vybranĨm elementŢm dŊn² (ibid.: 20). 

TŚet² rovinu tvoŚ² vypr§vŊn² (Erzªhlung), kter® je ĂvĨsledkem kompozice, 

organizuj²c² elementy dŊn² do umŊl®ho Ś§duñ (ibid.: 20). 

KoneļnŊ ļtvrtou rovinu nazĨv§ Schmid prezentace vypr§vŊn² (Prªsentation der 

Erzªhlung), coģ je jedin§ z uvedenĨch rovin, kter§ je pŚ²stupn§ empirick®mu 

zkoum§n². ĂZ§kladn²m postupem, kterĨ tuto rovinu konstituuje, je v pŚ²padŊ 

liter§rn² narace verbalizace, tzn. pod§n² medi§lnŊ dosud nemanifestovan®ho 

vypr§vŊn² ve verb§ln²m ð a nikoli napŚ²klad ve filmov®m, divadeln²m, taneļn²m, 

hudebn²m nebo figur§ln²m ð m®diuñ (ibid.: 21). 

Z vĨġe uvedenĨch charakteristik jednoznaļnŊ vyplĨv§, ģe rovinou, na kter® budeme 

rozpozn§vat ust§len® narativn² struktury sportovn²ch filmŢ, je rovina pŚ²bŊhu. 

Schmid pŚizn§v§, ģe pŚ²bŊh v jeho pojet² odpov²d§ fabuli  v konceptu 

Tomaġevsk®ho (1970: 127) a pojmu histoire u Todorova (Schmid 2004: 20). V  
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dalġ²ch ¼vah§ch budeme kvŢli zjednoduġen² uģ²vat pojem fabule, byŠ jej budeme 

ch§pat v intenc²ch roviny pŚ²bŊhu ï tedy vĨbŊru z celkov®ho dŊn². 

3ȢφȢ 3ÐÏÒÔÏÖÎþ ÆÁÂÕÌÅ 

VĨġe zm²nŊn® ¼vahy a klasifikace se vesmŊs pokouġej² ze z§plavy existuj²c²ch filmŢ 

abstrahovat pravidla pro definov§n² specifick®ho ģ§nru sportovn²ho filmu. 

Pokusme se nyn² pro zmŊnu tento postup obr§tit a hledat ve filmu pŚedem dan® 

syntaktick® prvky, kter® sport nab²z². VyjdŊme pro tento ¼ļel ze z§kladn²ho 

sch®matu, kterĨ lze ve sportu pozorovat. Z§kladn² jednotkou, kterou tedy budeme 

oznaļovat jako fabuli, je nepochybnŊ sportovn² kari®ra ï tedy ¼sek lidsk®ho ģivota, 

v nŊmģ se ļlovŊk-sportovec vŊnuje sportu. Tento ļasovĨ ¼sek se d§ rozdŊlit do 

nŊkolika etap, kter® na sebe navazuj². Prvn²m ¼sekem je obdob² sportovn²ho 

vzestupu jedince, kterĨ je korunov§n ¼spŊchem. Druhou etapou je obdob² 

obhajoby  tohoto ¼spŊchu. Sportovn² ģivot zpravidla jedn²m v²tŊzstv²m nekonļ² ï 

ģ§dn® v²tŊzstv² nem§ absolutn² hodnotu ï a sportovec je nucen dobyt® pozice h§jit. 

TŚet² ļ§st² kari®ry je p§d z vrcholu, j²mģ sportovn² kari®ra zpravidla konļ². 

TakovĨm p§dem mŢģe bĨt rozhoduj²c², fat§ln² por§ģka, s®rie ne¼spŊchŢ, na kter® 

jiģ sportovec nemŢģe naj²t odpovŊŅ, ļi napŚ²klad zdravotn² probl®my, kter® 

znemoģn² ļlovŊku pokraļovat v kari®Śe. ĻtvrtĨm a posledn²m ¼sekem je pak 

comeback ï pokus o n§vrat zpŊt na vrchol, v nŊmģ jiģ nejde o dosaģen² pŚedchoz² 

vĨkonnosti a s n² souvisej²c²ch ¼spŊchŢ. Sportovec usiluje jen o ¼spŊch d²lļ², 

jednotlivĨ, kterĨ mŢģe poslouģit coby sportovcovo sebeutvrzen², navr§cen² cti a 

souļasnŊ d§v§ zapomenout na pŚedchoz² fat§ln² por§ģku. Specifickou, nepŚ²liġ 

frekventovanou, ale tŊģko pominutelnou ļ§st² kari®ry mŢģe bĨt i souboj se smrt², aŠ 

se jiģ odehraje pŚ²mo coby souļ§st a n§sledek sportovn²ho vĨkonu, nebo je zd§nlivŊ 

nez§vislĨm fenom®nem, jenģ ovġem kari®ru sportovce fat§lnŊ ovlivn². 

Tuto periodizaci nemus²me pochopitelnŊ rozpoznat v ģivotŊ kaģd®ho sportovce. 

ĻlovŊk nemus² pŚes enormn² snahu dos§hnout ģ§dn®ho ¼spŊchu, ¼spŊġn§ kari®ra 

nemus² konļit por§ģkou, protoģe sportovec opust² dobrovolnŊ svŊt sportu po 

dŢleģit®m v²tŊzstv², a jen mal§ ļ§st sportovcŢ se pokouġ² o n§vrat, neboŠ t²m ļasto 

riskuje ztr§tu pracnŊ vybudovan®ho kreditu. VĨskyt hrozby smrti je pochopitelnŊ 
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jeġtŊ Śidġ². To ale nic nemŊn² na tom, ģe toto z§kladn² sch®ma mŢģeme pouģ²t coby 

souhrn z§kladn²ch fabul², kter® se ve sportovn²m filmu mohou objevit.  

3ȢχȢ 3ÐÏÒÔÏÖÎþ ÆÁÂÕÌÅ ÖÅ ÆÉÌÍÕ 

Je jasn®, ģe ne kaģdĨ film, v nŊmģ se sport objevuje, obsahuje vġechny tyto d²lļ² 

fabule souļasnŊ. TakŚka uļebnicovĨm pŚ²kladem filmov® s®rie, jej²ģ kaģd§ ļ§st je 

sloģena z n§mi pojmenovan® d²lļ² fabule, je s®rie filmŢ o boxerovi Rockym 

Balboovi. Zat²mco prvn² ļ§st, natoļen§ jeġtŊ bez myġlenek na dalġ² pokraļov§n², 

konļ² por§ģkou hlavn²ho hrdiny, kter§ je ale ve skuteļnosti por§ģkou nanejvĨġ 

ļestnou a svĨm zpŢsobem znamen§ pro hrdinu v²tŊzstv² (Rocky, 1976), druh§ ļ§st 

(Rocky II, 1979) uģ zcela zjevnŊ vyuģ²v§ prvn² d²lļ² fabule a je zakonļena prvn²m 

velkĨm v²tŊzstv²m hrdiny.  

Film Rocky III  (1982) vyuģ²v§ druh® d²lļ² fabule a l²ļ² pŚ²bŊh boxera na vrcholu, 

kterĨ z²sk§v§ jedno v²tŊzstv² za druhĨm a pot®, co neļekanŊ prohraje s novĨm 

vyzyvatelem, je nucen si zvĨġenĨm ¼sil²m v²tŊznou korunu opŊt pŚivlastnit. ByŠ by 

bylo moģn® v r§mci tohoto jedin®ho filmu povaģovat jeho ¼sil² za pokus o 

comeback, v kontextu cel® s®rie jde jen o d²lļ² v²tŊzstv².  

Za d²lļ² v²tŊzstv² mŢģeme povaģovat i por§ģku rusk®ho boxera Draga ve filmu 

Rocky IV (1985), byŠ jde o soupeŚe hrozivŊjġ²ho, neģ byli ti pŚedchoz². Jeho 

hrozivost je demonstrov§na natolik zaujatŊ, ģe se tvŢrci nerozpakovali degradovat 

kvalitu prvn²ho Rockyho soupeŚe Apolla Creeda, kterĨ je Rusem v ¼vodu filmu v 

ringu zabit, aniģ se zmŢģe na jakĨkoli odpor. Rockyho motivace postavit se 

nadlidsk®mu protivn²kovi je tedy podpoŚena maxim§ln²mi argumenty ï 

odhodl§n²m pomst²t pŚ²telovu smrt. Cenou za v²tŊzstv² nad t²mto monstrem je ale 

pro hlavn²ho hrdinu ï jak se uk§ģe v n§sleduj²c² ļ§sti ï nutnost ukonļit kvŢli 

zdravotn²m probl®mŢm kari®ru. 

Film Rocky V (1990) ï objektivnŊ vzato nejslabġ² d²l cel® s®rie ï je jakĨmsi 

dovŊtkem k pŚedeġl® ļ§sti, v nŊmģ se boxer stiģenĨ zdravotn²mi probl®my 

vyrovn§v§ s ukonļen²m kari®ry a vŊnuje se vĨchovŊ sv®ho n§stupce, jenģ ho ovġem 

v rozhoduj²c² chv²li zrad². BĨvalĨ boxer je pak nucen zmobilizovat vġechny s²ly, aby 

tuto zradu fyzicky ztrestal. StriktnŊ vzato jde o ļ§st, kter§ postr§d§ kteroukoli ze 
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zm²nŊnĨch fabul² vztaģenou na hlavn²ho hrdinu. Moģn§ i proto jde o div§cky 

nejm®nŊ kvitovanou ļ§st s®rie. 

Posledn², ġest§ ļ§st s prostĨm n§zvem Rocky Balboa (2006) je uk§zkovĨm 

pŚ²kladem vyuģit² fabule comebacku. Zest§rlĨ boxer se vlivem v²ce ļi m®nŊ 

vŊrohodnĨch okolnost² ocitne po letech znovu v ringu v exhibiļn²m utk§n² s daleko 

mladġ²m soupeŚem. TŊsn§ hrdinova por§ģka je pak stejnŊ jako v prvn² ļ§sti v²ce 

neģ ļestnĨm ¼spŊchem, kterĨ jiģ nikdo nepŚedpokl§dal. 

 

3ȢσȢρ 3ÏÕÂÏÊ ÓÅ ÓÍÒÔþ ɀ ÓÐÅÃÉÆÉÃËÜ ÓÐÏÒÔÏÖÎþ ÆÁÂÕÌÅ 

Jako p§tou, do urļit® m²ry specifickou fabuli jsme urļili souboj se smrt². Coby 

narace vymykaj²c² se bŊģn®mu prŢbŊhu sportovn² kari®ry, mŢģe ale souļasnŊ dodat 

pŚ²bŊhu z§sadn² existenci§ln² dimenzi. UveŅme si proto alespoŔ tŚi pŚ²klady 

hran®ho filmu, v nichģ tuto p§tou fabuli mŢģeme rozeznat. 

Film Brianova p²seŔ (Brian's Song, 1971) natoļenĨ podle liter§rn² pŚedlohy Galea 

Sayerse a Ala Silvermana I am Third  je pŚ²kladem pŚ²bŊhu, v nŊmģ se smrt 

objevuje znenad§n² jako souļ§st bŊģn®ho lidsk®ho ģivota15. PŚ²bŊh je vypr§vŊn ¼sty 

tren®ra Halase, kterĨ hned v ¼vodu filmu pŚipom²n§ zn§m§ slova Ernesta 

Hemingwaye, ģe kaģdĨ pravdivĨ pŚ²bŊh konļ² smrt². Smrt se v tomto pŚ²bŊhu st§v§ 

neļekanou a nepŚekonatelnou pŚek§ģkou ve dvou sportovn²ch kari®r§ch. Smrt 

pŚeruġuje spolupr§ci a posl®ze pŚ§telstv² dvou sportovcŢ poch§zej²c²ch ze dvou 

zcela odliġnĨch kulturn²ch prostŚed², kteŚ² dok§zali pŚekonat pŚedsudky a z jejich 

ļestn®ho soupeŚen² netŊģil jen jejich fotbalovĨ tĨm, ale i oni sami coby lidsk® 

                                                             
15 CƛƭƳ ǾȅǇǊłǾƝ ǇǌƝōŠƘ ŘǾƻǳ ƘǊłőǻ ŀƳŜǊƛŎƪŞƘƻ ŦƻǘōŀƭǳΣ ƪǘŜǌƝ ǇǌƛŎƘłȊŜƧƝ Ȋ ǳƴƛǾŜǊȊƛǘƴƝŎƘ ǘȇƳǻ ŀ ǳǎƛƭǳƧƝ ƻ ƳƝǎǘƻ 

ǘȊǾΦ ǊǳƴƴƛƴƎ ōŀŎƪŀ Ǿ ǎŜǎǘŀǾŠ ǇǊƻŦŜǎƛƻƴłƭƴƝƘƻ ǘȇƳǳ /ƘƛŎŀƎƻ .ŜŀǊǎΦ !őƪƻƭƛǾ ǎƛ ǾȊłƧŜƳƴŠ ƪƻƴƪǳǊǳƧƝ ŀ ƴŀǾƝŎ ƧŜ 

ŘŠƭƝ ƛ ōŀǊǾŀ ǇƭŜǘƛΣ ǎǘłǾŀƧƝ ǎŜ Ȋ ƴƛŎƘ ƴŜƧƭŜǇǑƝ ǇǌłǘŜƭŞΦ 2ŜǊƴȇ ƛƴǘǊƻǾŜǊǘ DŀƭŜ {ŀȅŜǊǎ ό.ƛƭƭȅ 5ŜŜ ²ƛƭƭƛŀƳǎύ ƧŜ 

ǘŀƭŜƴǘƻǾŀƴŠƧǑƝ ŀ ŘƻǎǘłǾł ǾŜ ƘǌŜ ǇǌŜŘƴƻǎǘ ǇǌŜŘ ōƝƭȇƳ ŜȄǘǊƻǾŜǊǘŜƳ .ǊƛŀƴŜƳ tƛŎŎƻƭŜƳ όWŀƳŜǎ /ŀŀƴύΦ YŘȅȌ ǎƛ 

{ŀȅŜǊǎ ǇƻǊŀƴƝ ƪƻƭŜƴƻΣ ǇƻƳłƘł Ƴǳ tƛŎŎƻƭƻ Ǿ ƴłǾǊŀǘǳΣ ōȅǙ ǘƝƳ ƻƘǊƻȌǳƧŜ ǎǾƻǳ őŜǊǎǘǾŠ ƴŀōȅǘƻǳ ǇƻȊƛŎƛ Ǿ ǘȇƳǳΦ 

bŜŎƘłǇŀƧƝŎƝƳǳ {ŀȅŜǊǎƻǾƛ ǾȅǎǾŠǘƭǳƧŜ ǎǾŞ ǇƻőƝƴłƴƝ ǘƻǳƘƻǳ ǇƻǊŀȊƛǘ ǎǾŞƘƻ ǇǌƝǘŜƭŜ Ǿ őŜǎǘƴŞƳ ŀ ǊƻǾƴŞƳ ōƻƧƛΦ 

YŘȅȌ ǎŜ {ŀȅŜǊǎ ǳȊŘǊŀǾƝΣ ǊƻȊƘƻŘƴŜ ǎŜ ǘǊŜƴŞǊ ǘȇƳǳ DŜƻǊƎŜ Iŀƭŀǎ όWŀŎƪ ²ŀǊŘŜƴύ ǾǊłǘƛǘ {ŀȅŜǊǎŜ ȊǇŠǘ ƴŀ ƧŜƘƻ 

ǇƻȊƛŎƛΣ ŀƭŜ tƛŎŎƻƭŀ ǎƻǳőŀǎƴŠ ǳƳƝǎǘƝ ƴŀ ǇƻȊƛŎƛ ŦǳƭƭōŀŎƪŀΣ ǘŀƪȌŜ ƻōŀ ǇǌłǘŜƭŞ ƘǊŀƧƝ ōƻƪ Ǉƻ ōƻƪǳΦ WŜƧƛŎƘ ǵǎǇŠǑƴł 

ǎǇƻƭǳǇǊłŎŜ ŀƭŜ ƴŜƳł ŘƭƻǳƘŞƘƻ ǘǊǾłƴƝΦ tƛŎŎƻƭƻǾŀ ǎǇƻǊǘƻǾƴƝ Ǿȇƪƻƴƴƻǎǘ ƴłƘƭŜ ƪƭŜǎł ŀ ōŠƘŜƳ ǘŜǎǘǻ Ǿ ƴŜƳƻŎƴƛŎƛ 

ƧŜ ǳ ƴŠƘƻ ȊƧƛǑǘŠƴŀ ǊŀƪƻǾƛƴŀΦ [Şőōŀ ǎŜ ȊŘł ȊǇǊǾǳ ǵǎǇŠǑƴłΣ ŀƭŜ Ǉƻ ǳǊőƛǘŞ ŘƻōŠ ǎŜ ƻōƧŜǾǳƧƝ ƳŜǘŀǎǘłȊȅ ŀ tƛŎŎƻƭƻ 

ǳƳƝǊłΦ 
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bytosti. Smrt zde znamen§ radik§ln² osudovou r§nu, kter§ z§keŚnŊ konļ² ģivot 

jednoho z nich, ale nem§ ġanci zniļit hodnoty, kter® jejich vztah dal jim, jejich 

rodin§m i jejich spoluhr§ļŢm. PŢvodnŊ televizn² film z²skal znaļnou proslulost, 

z²skal tŚi ceny Emmy a v roce 2001 byl natoļen jeho remake. 

JinĨm pŚ²kladem, v nŊmģ je ovġem smrt spjata pŚ²mo se sportovn²m vĨkonem, 

mŢģe bĨt film Million Dollar Baby (2004) 16. PŚ²bŊh je takŚka typickou uk§zkou 

vzestupu outsidera pŚes prvotn² obt²ģe aģ t®mŊŚ k vrcholu, o nŊjģ jej pŚiprav² unfair 

jedn§n² soupeŚky. V tomto pŚ²padŊ ale kon§n² proti pravidlŢm neznamen§ jen 

por§ģku, nĨbrģ smrt. Fascinuj²c² je ovġem kontrast chov§n² star®ho rutin®ra, jenģ 

nejprve svou svŊŚenkyni odm²t§ (ĂHolky netr®nujuñ), posl®ze se nech§ strhnout 

jej²m nadġen²m tak, ģe zapomene na svou lety z²skanou opatrnost a vyġle ji do 

ringu proti soupeŚce, jeģ kromŊ boxerskĨch schopnost² disponuje i absenc² 

jakĨchkoliv skrupul². Hrdinka je proti tomu zobrazena jako ponŊkud naivn², ale 

odhodlan§ a extr®mnŊ siln§ osobnost, kter§ se za kaģdou cenu hodl§ vymanit z 

odporn® parazituj²c² existence sv® rodiny, ze zpŢsobu ģivota, kterĨ je j² bytostnŊ 

ciz². Jej² odhodl§n² je naprosto dominuj²c² ve chv²l²ch, kdy neumŊle tr®nuje v 

tŊlocviļnŊ, kdyģ si nech§ v pŚest§vce mezi koly z§pasu srovnat zlomenĨ nos, stejnŊ 

jako ve chv²li, kdy je rozhodnuta z tohoto svŊta odej²t. Jej² kouļ Dunn se tak st§v§ 

pouhĨm statistou, jenģ mŢģe pouze pom§hat, nikoli urļovat. ByŠ je pŚ²bŊh boxerky 

Maggie tragickĨ a dojemnĨ, jej² ģivot disponuje z§vidŊn²hodnou energi² a 

fascinuj²c² elevac².  

 

                                                             
16 {ǘłǊƴƻǳŎƝ ōƻȄŜǊǎƪȇ ǘǊŜƴŞǊ ŀ ƳŀƧƛǘŜƭ ǇǌŜŘƳŠǎǘǎƪŞ ǘŠƭƻŎǾƛőƴȅ CǊŀƴƪƛŜ 5ǳƴƴ ό/ƭƛƴǘ 9ŀǎǘǿƻƻŘύ ƧŜ ǇƻȌłŘłƴ 

ƴŜȊƴłƳƻǳ ǎŜǊǾƝǊƪƻǳ aŀƎƎƛŜ CƛǘȊƎŜǊŀƭŘƻǾƻǳ όIƛƭƭŀǊȅ {ǿŀƴƪύΣ ȊŘŀ ōȅ Ƨƛ ƴŜƳƻƘƭ ǘǊŞƴƻǾŀǘΦ YŘȅȌ Ƨƛ ƻŘƳƝǘƴŜΣ 

ŘǾŀŀǘǌƛŎŜǘƛƭŜǘł ȌŜƴŀ Řłƭ ȊŀǊǇǳǘƛƭŜ ƴŀǾǑǘŠǾǳƧŜ ǘŠƭƻŎǾƛőƴǳ ŀ ǇƻƪƻǳǑƝ ǎŜ ƴŀǇƻŘƻōƻǾŀǘ ƻŘƪƻǳƪŀƴŞ ǘǊŞƴƛƴƪƻǾŞ 

őƛƴƴƻǎǘƛΦ 5ǳƴƴ ƧƝ ƴŀƪƻƴŜŎ ǇƻǎƪȅǘƴŜ ƴŠƪƻƭƛƪ ȊłƪƭŀŘƴƝŎƘ ǊŀŘ ŀ ǇǌŜƴŜŎƘł Ƨƛ ƳŀƴŀȌŜǊƻǾƛΦ .ŠƘŜƳ ƧŜƧƝƘƻ ǇǊǾƴƝƘƻ 

ȊłǇŀǎǳ Ƨƛ ȊƴƻǾǳ ȊŀőƴŜ ƪƻǳőƻǾŀǘ ŀ ǾȅŎƘƻǾł Ȋ ƴƝ ƴŜƧƭŜǇǑƝ ōƻȄŜǊƪǳ ǎǾŞ ƪŀǘŜƎƻǊƛŜΦ aŀƎƎƛŜ ȊǾƝǘŠȊƝ Ǿ ǎŞǊƛƛ ȊłǇŀǎǻ ŀ 

ŦƛƴŀƴőƴŠ ǇƻƳłƘł ǎǾŞ ƳŀǘŎŜ ŀ ǎŜǎǘǌŜΣ ƪǘŜǊŞ ƻǾǑŜƳ ǇǊƻƧŜǾǳƧƝ ȊłƧŜƳ ƧŜƴ ƻ aŀƎƛƛƴȅ ǇŜƴƝȊŜΦ ± ǳǘƪłƴƝ ǎ 

ƴŜōŜȊǇŜőƴƻǳ ǎƻǳǇŜǌƪƻǳ ŀ ƳƛǎǘǊȅƴƝ ǎǾŠǘŀ ƴŀȊȇǾŀƴƻǳ .ƛƭƭƛŜ aƻŘǊł aŜŘǾŠŘƛŎŜ ŘƻƧŘŜ ƪ ǘǊŀƎŞŘƛƛΣ ƪŘȅȌ 

ǇǊƻƘǊłǾŀƧƝŎƝ .ƛƭƭƛŜ ȊŀǵǘƻőƝ ȊłƪŜǌƴŠ Ǉƻ ƎƻƴƎǳ ƪƻƴőƝŎƝƳ ƪƻƭƻ ŀ ǎǊŀȊƝ ƴŜǇǌƛǇǊŀǾŜƴƻǳ aŀƎƎƛŜ ƴŀ ǎǘƻƭƛőƪǳ Ǿ ǊƻƘǳ 

ringǳΦ aŀƎƎƛŜ ǳǘǊǇƝ ǇƻǊŀƴŠƴƝ ǇłǘŜǌŜΣ ƪǘŜǊŞ Ƨƛ ǇŀǊŀƭȅȊǳƧŜΦ ½ƳǊȊŀőŜƴł ȌŜƴŀ ǎŜ ǎŜ ǎǘłǾŀƧƝŎƝƳ ŀ ƴŜȊǾǊŀǘƴȇƳ 

ǎǘŀǾŜƳ ƴŜǎƳƝǌƝ ŀ ƴŠƪƻƭƛƪǊłǘ ǎŜ ǇƻƪǳǎƝ ƻ ǎŜōŜǾǊŀȌŘǳΦ bŀƪƻƴŜŎ ǇƻȌłŘł ƻ ǇƻƳƻŎ 5ǳƴƴŀΣ ƪǘŜǊȇ Ƨƛ ǇǊŀǾƛŘŜƭƴŠ 

ƴŀǾǑǘŠǾǳƧŜΦ 5ǳƴƴ ǎŜ ƴŀƪƻƴŜŎ ǊƻȊƘƻŘƴŜ ƻŎƘǊƴǳǘŞ ȌŜƴŠ ǾȅƘƻǾŠǘ ŀ ǇƻƳǻȌŜ ƧƝ ȊŜƳǌƝǘΦ {łƳ Ǉŀƪ ƻǇƻǳǑǘƝ 

ǘŠƭƻŎǾƛőƴǳ ƛ ǎǾƻǳ ǇǊƻŦŜǎƛΦ  
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Zat²mco ve filmu Brianova p²seŔ (BrianËs Song, 1971) se smrt objevuje jako ned²ln§ souļ§st ģivota 

(vlevo) a film Million Dollar Baby (2004) ji prezentuje jako svobodnou volbu (nahoŚe), sn²mek Boxer a 

smrt (1962) ukazuje sport jako doļasnĨ ¼nik pŚed vġudypŚ²tomnou smrt² (vpravo). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Z 

 

 

Za pozornost stoj² jeġtŊ jeden aspekt pŚ²bŊhu. Filmem prov§z² div§ka monolog 

bĨval®ho boxera a nynŊjġ²ho Ămuģe pro vġechnoñ Eddieho Scrapa (Morgan 

Freeman), kterĨ obstar§v§ chod Dunnovy tŊlocviļny a na jej² uģivatele pohl²ģ² se 

shov²vavĨm nadhledem, jenģ ale dok§ģe bezchybnŊ rozeznat talent od nadġen®ho 

amat®ra. Pr§vŊ on ostatnŊ stoj² za DunnovĨm kouļov§n²m nadġen® boxerky. Ve 

filmu se paralelnŊ s pŚ²chodem Maggie objevuje i Danger (Jay Baruchel), 

pŚihlouplĨ nadġenĨ b²lĨ kluk, obleļenĨ do smŊġn®ho ¼boru, na nŊjģ staļ² jeho 

skromn® finance; outsider, kterĨ se sice ve smŊġnĨch chv§stavĨch vĨkŚic²ch shazuje 

pŚede vġemi ostatn²mi, ale v prostŚed² tŊlocviļny mŢģe sn²t sv® nesplniteln® sny. 

Dunn se chce obou outsiderŢ zbavit a nerozliġuje pŚitom m²ru talentu. Scrape se 

obou naopak zast§v§, ale dobŚe v², ģe Danger nikdy nenastoup² k ģ§dn®mu z§pasu. 

Maggiin talent pŚenech§ zkuġen®mu Dunnovi, ale protektorstv² nad ubohĨm 

Dangerem si ponech§ s§m. Kdyģ v nestŚeģen® chv²li jeden z talentovanĨch, ale 

mor§lnŊ zbabŊlĨch boxerŢ vyzve Dangera k souboji a surovŊ ho pŚiprav² o iluze a 
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sen, ztrest§ jej Scrape osobnŊ v ringu brut§lnŊ nekompromisn²m zpŢsobem a 

navģdy jej vyk§ģe z tŊlocviļny. Stejn§ odpornost ze strany Maggiiny soupeŚky ale 

potrest§na nen², respektive je, ale naprosto odliġnĨm zpŢsobem: Dunn odvrhne 

kon§n², jemuģ zasvŊtil ģivot, a jiģ nikdy ho nevezme na milost. Oba outsidery 

nakonec spojuje podobnĨ osud ï zat²mco Dangerovi se paradoxnŊ v r§mci 

sportovn²ch pravidel neodvolatelnŊ zhrout² jeho iluzivn² svŊt, kur§ģnŊjġ² Maggie 

um²r§, byŠ s pocitem, ģe dok§zala vġe, oļ usilovala.  

Film Boxer a smrt (Boxer a smrŠ, 1962)jehoģ n§zvu je sledovanĨ fenom®n vĨslovnŊ 

obsaģen, zobrazuje sport a jeho protagonisty v nenorm§ln²ch spoleļenskĨch 

podm²nk§ch17. Sport je v tomto pŚ²bŊhu postaven do velmi specifick® pozice. 

PŚedstavuje jakousi omezenou platformu, na n²ģ jsou si rovni dva jinak 

nesrovnateln² ļinitel® ï vŊzeŔ a jeho vŊznitel. Ovġem i vznik a existence t®to 

zd§nlivŊ bezpeļn® a ļestn® b§ze zcela z§vis² na libovŢli velitele t§bora. Kdyģ vŊzni 

Kom²nkovi umoģŔuje tr®nink a reģim odliġnĨ od ostatn²ch vŊzŔŢ, ļin² tak z potŚeby 

vytvoŚit sv®mu soupeŚi srovnateln® podm²nky, aby z§pas s n²m vykazoval n§leģit® 

rysy sportovn²ho z§polen². SouļasnŊ je toto velitelovo poļ²n§n² zvrhl®, protoģe 

vztah vŊznŊ a vŊznitele, kata a obŊti d§le pŚetrv§v§, a ani skuteļnost, ģe vŊzeŔ mŢģe 

v ringu zasazovat sv®mu trĨzniteli beztrestnŊ ¼dery, nemŊn² nic na nerovn®m 

postaven² obou soupeŚŢ. Nakonec se i tato vĨsada zhrout² ve chv²li, kdy vŊzeŔ 

                                                             
17 5ŠƧ ǎŜ ƻŘŜƘǊłǾł ōŠƘŜƳ ŘǊǳƘŞ ǎǾŠǘƻǾŞ Ǿłƭƪȅ ŀ ŘǾŠƳŀ ǇǊƻǘƛǾƴƝƪȅ Ƨǎƻǳ ȊŘŜ ǾŜƭƛǘŜƭ ƪƻƴŎŜƴǘǊŀőƴƝƘƻ ǘłōƻǊŀ 

YǊŀŦǘ όaŀƴŦǊŜŘ YǊǳƎύ ŀ ǾŠȊŜƶ Wŀƴ YƻƳƝƴŜƪ ό~ǘŜŦŀƴ YǾƛŜǘƛƪύΦ ±ŜƭƛǘŜƭ ς Ǿ ŎƛǾƛƭƴƝƳ ȌƛǾƻǘŠ ǇǊƻŦŜǎƛƻƴłƭƴƝ ōƻȄŜǊ ς se 

ǎƴŀȌƝ ǳŘǊȌƻǾŀǘ ǎƛ ƪƻƴŘƛŎƛ ƛ ōŠƘŜƳ ǾłƭƪȅΣ ŀōȅ ƳƻƘƭ Ǉƻ ƧŜƧƝƳ ǎƪƻƴőŜƴƝ ƴŀǾłȊŀǘ ƴŀ ǇǌŜǊǳǑŜƴƻǳ ƪŀǊƛŞǊǳΦ {ƘƻŘƻǳ 

ƻƪƻƭƴƻǎǘƝ ƻōƧŜǾƝ ǾŜ ǾŠȊƴƛ ƻŘǎƻǳȊŜƴŞƳ ƪ ǎƳǊǘƛ Ȋŀ ǵǘŠƪ ǊƻǾƴŠȌ ōƻȄŜǊŀΦ wƻȊƘƻŘƴŜ ǎŜ ƧŜƧ ǇǊƻȊŀǘƝƳ ƴŜǇƻǇǊŀǾƛǘ ŀ 

ǇƻǎǘŀǾƝ ƧŜƧ ǇǊƻǘƛ ǎƻōŠ Řƻ ǊƛƴƎǳΦ ½ōƝŘŀőŜƭȇ YƻƳƝƴŜƪ ǎŀƳƻȊǌŜƧƳŠ ƴŜƳł Ǿǻőƛ ŘƻōǌŜ ȌƛǾŜƴŞƳǳ ŀ ǘǊŞƴǳƧƝŎƝƳǳ 

ǾŜƭƛǘŜƭƛ ǑŀƴŎƛΦ ±ŜƭƛǘŜƭ Ƴǳ ǘŜŘȅ ƴŜŎƘł ŘłǾŀǘ ȊǾƭłǑǘƴƝ ǇǌƝŘŠƭȅ ƧƝŘƭŀ ŀ ȊŀǌƝŘƝ Ƴǳ ǎǘŀǘǳǎ ǾȇƧƛƳŜőƴŞƘƻ ǾŠȊƴŠΣ ƧŜƴȌ 

ƳƝǎǘƻ ƻǘǊƻŎƪŞ ǇǊłŎŜ ƳǳǎƝ ǘǊŞƴƻǾŀǘΦ YƻƳƝƴŜƪ ǎƝƭƝ ŀ ƧŜƘƻ ǎǇƻǊǘƻǾƴƝ ŦƻǊƳŀ ǎŜ ȊƭŜǇǑǳƧŜΦ tǌƛ ŘŀƭǑƝŎƘ ǳǘƪłƴƝŎƘ 

ƪƭŀŘŜ ǾŜƭƛǘŜƭƛ ǎǘłƭŜ ǾŠǘǑƝ ƻŘǇƻǊΣ ŀȌ ŘƻǎǇŠƧŜ ƪ ǇǌŜǎǾŠŘőŜƴƝΣ ȌŜ ƧŜ ǎŎƘƻǇƴȇ ƧŜƧ ǇƻǊŀȊƛǘΦ ± ŘŀƭǑƝƳ ǳǘƪłƴƝΣ ƪǘŜǊŞ 

YǊŀŦǘ ȊƻǊƎŀƴƛȊǳƧŜ ƛ ƪ ǇƻōŀǾŜƴƝ ǇŜǊǎƻƴłƭǳ ǘłōƻǊŀ ŀ ƧŜƧƛŎƘ ƳŀƴȌŜƭŜƪΣ ǎǊŀȊƝ YǊŀŦǘŀ ŘƻƪƻƴŎŜ ƴŀ ǇƻŘƭŀƘǳ ǊƛƴƎu, ale 

ǇǳŘ ǎŜōŜȊłŎƘƻǾȅ Ƴǳ ƴŜŘƻǾƻƭƝ Ǿ ȊłǇŀǎŜ ȊǾƝǘŠȊƛǘΦ ± ƻƪŀƳȌƛƪǳΣ ƪŘȅ ȊƧƛǎǘƝΣ ȌŜ ŦŀƴŀǘƛŎƪȇ ŘƻȊƻǊŎŜ Ȋŀōƛƭ ƧŜƘƻ 

ǇǌƝǘŜƭŜΣ ǾȅȊǾŜ YƻƳƝƴŜƪ ǾŜƭƛǘŜƭŜ ƪ ƧŜŘƴƻƪƻƭƻǾŞƳǳ ǳǘƪłƴƝ ŀ ƪƴƻƪŀǳǘǳƧŜ ƧŜƧΦ YǊŀŦǘ ǇƻǊłȌƪǳ ƴŜǳƴŜǎŜΣ ƻōǾƛƴƝ Ƙƻ Ȋ 

ǵŘŜǊǳ ǇƻŘ Ǉłǎ ŀ ǇƻǑƭŜ ƴŀ ǎƳǊǘΦ YǊŀŦǘƻǾŀ ȌŜƴŀ ό±ŀƭŜƴǘƛƴŀ ¢ƘƛŜƭƻǾłύ ŀƭŜ ǎǾŞƳǳ ƳǳȌƛ ŘƻƳƭƻǳǾłΣ ȌŜ ƛƴŦƻǊƳŀŎŜ 

ƻ ƭƛƪǾƛŘŀŎƛ ōƻȄŜǊŀ ōȅ Ǉƻ ǾłƭŎŜ ƳƻƘƭŀ ǳǑƪƻŘƛǘ YǊŀŦǘƻǾŠ ǎǇƻǊǘƻǾƴƝ ƪŀǊƛŞǌŜΦ YǊŀŦǘ ǎŜ ǘŜŘȅ ǊƻȊƘƻŘƴŜ ȊōŀǾƛǘ Ƨƛƴŀƪ ŀ 

ƴŜŎƘł ƧŜƧ ǇƻŘ ƧƛƴȇƳ ƧƳŞƴŜƳ ǳǇǊŎƘƴƻǳǘ Ȋ ǘłōƻǊŀΣ ǇǌƛőŜƳȌ Ƴǳ ǎƭƝōƝΣ ȌŜ ǎŜ ǾȊŘł ōŠȌƴŞ ǇǊŀȄŜΣ ǘŜŘȅ ȌŜ Ȋŀ 

YƻƳƝƴƪƻǾƻ ȊƳƛȊŜƴƝ ƴŜǇƻǇǊŀǾƝ ƧƛƴŞ ǾŠȊƴŠΦ YƻƳƝƴŜƪ ƻǇǳǎǘƝ ǘłōƻǊ ŀ ǎŜǘƪł ǎŜ ǎ ŘƝǾƪƻǳΣ ƪǘŜǊƻǳ ƻōŘƛǾƻǾŀƭ ōŠƘŜƳ 

ǎǇƻƭŜőƴȇŎƘ ǘǊŞƴƛƴƪǻ ǎ YǊŀŦǘŜƳΦ ½ ǘłōƻǊŀ ŀƭŜ ȊŀǎƭŜŎƘƴŜ ǇƻǇƭŀŎƘƻǾŞ ǎƛǊŞƴȅ ŀ ŘƻǾǘƝǇƝ ǎŜΣ ȌŜ YǊŀŦǘ ǎǾƻǳ ǵƳƭǳǾǳ 

ƴŜŘƻŘǊȌŜƭΦ !ōȅ ǇǌŜŘŜǑŜƭ ǎƳǊǘƛ ǎǇƻƭǳǾŠȊƶǻΣ ǾȅŘłǾł ǎŜ ƴŀȊǇŠǘ Řƻ ǘłōƻǊŀΦ 
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sv®ho vŊznitele poraz². Takov§ potupa nen² moģn§ ï uk§ģe se, ģe velitel Kraft 

pouģ²val sportovn² platformy jen do chv²le, kdy potvrzovala zŚejmĨ status quo; ani 

pouze symbolick§ pŚevaha dan§ sportovn²m v²tŊzstv²m nen² v dan®m rozloģen² 

moci pŚ²pustn§. Kraftova zd§nliv§ f®rovost prezentovan§ sportovn²m soutŊģen²m 

se rychle rozplyne a ġance na ¼nik z vŊzen², kterou vŊzni poskytne, je motivov§na 

starost² o budouc² kari®ru, nikoliv respektem k soupeŚi. Mor§ln²m v²tŊzem je 

Kom²nek ï nejprve dok§ģe pŚekonat strach a prostŚednictv²m sportovn²ho stŚetu 

sv®ho vŊznitele pon²ģ². Ve chv²li, kdy Kraft nedodrģ² ¼mluvu, udŊl² mu dalġ² 

mor§ln² lekci, kdyģ odvrhne nabytou svobodu, odm²tne pod²l na KraftovŊ podvodu 

a radŊji se vrac² pro smrt. 

 

3.3.2. 3ÐÏÒÔÏÖÎþ ÆÁÂÕÌÅ ËÏÌÅËÔÉÖÎþÃÈ ÄÉÓÃÉÐÌþÎ 

Toto navrģen® rozdŊlen² do pŊti z§kladn²ch fabul² nen² ovġem vĨluļnou z§leģitost² 

individu§ln²ho sportu. StejnŊ tak je lze aplikovat na sporty kolektivn². V takov®m 

pŚ²padŊ lze pak rozpozn§vat tyto fabule na ¼rovni cel®ho tĨmu, ļastŊji se ale sp²ġe i 

v tomto pŚ²padŊ objevuj² d²lļ² pŚ²bŊhy jednotlivĨch ļlenŢ tĨmu.  

PŚ²kladem sn²mku, jehoģ pŚ²bŊh l²ļ² pŚedevġ²m d²lļ² osudy jednotlivcŢ tvoŚ²c²ch 

tĨm, je napŚ²klad film V²tŊzov® a poraģen² (Any Given Sunday, 1999). Aļkoliv je 

zobrazen² nejrŢznŊjġ²ch aspektŢ chodu profesion§ln²ho fotbalov®ho tĨmu Miami 

Sharks neobyļejnŊ komplexn², pŚece jen se nejvŊtġ² pozornost up²r§ k hr§ļi na 

pozici quarterbacka. Je to ostatnŊ logick® i vzhledem k tomu, jakou roli hr§ļ na 

t®to pozici v americk®m fotbalu zast§v§18. Ve filmu se tak o tuto pozici utk§v§ 

zkuġenĨ a ¼spŊġnĨ veter§n Jack Rooney (Dennis Quaid) s mladĨm a ambici·zn²m 

Williem Beamenem (Jamie Foxx). Zat²mco se Rooney zran² a na urļitou dobu 

vypadne ze sestavy, Beamen dost§v§ poprv® pŚ²leģitost v®st tĨm. PŚ²leģitosti se 

chop² s obdivuhodnou bravurou, ale strmĨ vzestup jeho kari®ry nedok§ģe un®st bez 

probl®mŢ. DŢleģitou postavou v pŚ²bŊhu je i tren®r Tony DËAmato (Al Pacino), 

kterĨ vede tĨm v jist®m tradiļn²m duchu a nenech§v§ se ve sv®m rozhodov§n² 

strhnout a ovlivnit medi§ln² hysteri², jeģ se rozpout§v§ kolem fotbalovĨch hvŊzd. V 

                                                             
18 IǊłő ƴŀ ǇƻȊƛŎƛ ǉǳŀǊǘŜǊōŀŎƪŀ ǇƭƴƝ Ǿ ŀƳŜǊƛŎƪŞƳ Ŧƻǘōŀƭǳ Ǌƻƭƛ ƧŀƪŞƘƻǎƛ ƳƻȊƪǳ ŀ ƧŜ ǇŀǘǊƴŠ ƴŜƧŘǻƭŜȌƛǘŠƧǑƝƳ ŀ 

ȊǇǊŀǾƛŘƭŀ ǘŀƪŞ ƴŜƧƭŞǇŜ ǇƭŀŎŜƴȇƳ ƘǊłőŜƳ ǘȇƳǳΦ 
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rozhoduj²c²m z§pase sez·ny tak v prvn² ļ§sti nasad² do hry navr§tivġ²ho se 

Rooneyho, po nŊmģ v druh® ļ§sti pŚevezme veden² muģstva Beamen a dovede je k 

v²tŊzstv². Rooney tak reprezentuje fabuli p§du z vrcholu a n§slednŊ i comebacku. 

Beamen je oproti tomu typickĨm hrdinou fabule vzestupu a obhajoby.  

Filmem, v nŊmģ je jedna z n§mi sledovanĨch fabul² aplikov§na pŚednostnŊ na 

kolektiv, je napŚ²klad sn²mek Moneyball (2011). Film vypr§v² pŚ²bŊh gener§ln²ho 

manaģera 

profesion§ln²ho 

baseballov®ho 

tĨmu Oakland 

Athletics Billyho 

Beanea (Brad 

Pitt), kterĨ se 

kvŢli 

omezen®mu 

rozpoļtu sv®ho 

tĨmu rozhodl 

sestavit muģstvo 

podle statistickĨch ¼dajŢ analyzuj²c²ch uģiteļnost hr§ļŢ na jejich postech. Do tĨmu 

tedy zaŚazuje nejrŢznŊjġ² podceŔovan®, pŚest§rl® ļi jinak problematick® hr§ļe 

navzdory tradiļn²mu pŚ²stupu skautŢ klubu i jeho kouļi (Philip Seymour 

Hoffman). Tento dosud ignorovanĨ postup zpŢsob², ģe tĨm poskl§danĨ z outsiderŢ 

z²sk§ rekordn² ġŔŢru nepŚetrģitĨch v²tŊzstv² a Beaneovi je pŚedloģena 

bezprecedentn² nab²dka smlouvy pro gener§ln²ho manaģera od klubu Boston Red 

Socks. Film nevŊnuje jednotlivĨm hr§ļŢm ģ§dnou vŊtġ² pozornost ï pro Beanea a 

jeho pomocn²ka Petera Branda (Jonah Hill) jsou to pouze souļ§stky velk®ho 

organismu; v tomto ohledu jsou pozoruhodn® pas§ģe, v nichģ Beane uļ² Branda 

sdŊlovat hr§ļŢm zpr§vy o tom, ģe jsou z tĨmu vyŚazeni nebo vymŊnŊni jinam. 

Podstatn§ je funkce cel®ho organismu, kterĨ s novĨm zpŢsobem veden² prezentuje 

fabuli vzestupu. 

Netradiļn² sportovn² hrdina filmov®ho pl§tna ï manaģer baseballov®ho 

klubu Oakland Athletics Billy Bean (Brad Pitt) ve filmu Moneyball (2011). 
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3.4. .ÁÒÁÔÉÖÎþ ÖÚÏÒÃÅ ÓÐÏÒÔÏÖÎþÈÏ ÆÉÌÍÕ 

Z uveden®ho a z ilustruj²c²ch pŚ²kladŢ mohu vyvodit z§vŊr, podstatnŊ zpŚesŔuj²c² 

m® dosavadn² pozorov§n². MŢģeme-li ve filmu potvrdit vĨskyt alespoŔ 

jedn® ze zm²nŊnĨch fabul² ï tedy typick® syntaktick® struktury ï a 

souļasnŊ v tomt®ģ sn²mku nalezneme s®mantick® znaky odkazuj²c² ke 

sportu, lze to vn²mat jako sign§l, ģe jde skuteļnŊ o ģ§nr sportovn²ho 

filmu, a to nikoli jen v nŊjak®m v§gn²m definov§n². Nez§leģ² pak na tom, 

zda jde o film dokument§rn², hranĨ dokument (dokudrama), hranĨ film natoļenĨ 

podle skuteļnĨch ud§lost² ļi hranou fikci. ByŠ jsme ģ§nrovou definici takto 

zpŚesnili, neznamen§ to, ģe lze sn²mky, pro kter® tato definice jednoznaļnŊ neplat², 

zcela ignorovat. Protoģe se tyto d²lļ² fabule opakuj² a maj² re§lnĨ z§klad ve 

skuteļn®m svŊtŊ sportu, mŢģeme o nich hovoŚit jako o specifickĨch analogi²ch 

myt®mat, kter§ pŚi svĨch zkoum§n²ch mĨtu rozliġoval Claude L®vi-Strauss. V t®to 

souvislosti se tedy nab²z² logick§ ot§zka, zda lze v teoretickĨch konceptech 

orientovanĨch k filmov®mu ģ§nru nal®zt urļit® zobecnŊn² tŊchto ¼vah. 

 

3ȢτȢρȢ +ÏÎÃÅÐÔ ÎÁÒÁÔÉÖÎþÈÏ ÖÚÏÒÃÅ 

Koncept ust§len®ho a opakuj²c²ho se narativn²ho vzorce m§ ve filmov® vŊdŊ jiģ 

dlouhou dobu sv® pevn® m²sto. Na poļ§tku promĨġlen² tŊchto konceptŢ stoj² 

bezpochyby lidsk§ potŚeba Ăļ²st pŚ²bŊhy a vypr§vŊn², kter® mŢģeme nazvat 

paradigmatickĨmi, protoģe se odehr§vaj² podle tradiļn²ho vzoru (Eliade 2011: 

136). PotŚebu vstupovat do Ăciz²chñ svŊtŢ a sledovat peripetie nŊjak®ho ĂpŚ²bŊhuñ 

oznaļuje Eliade za obt²ģnŊ definovatelnou, protoģe je v podstatŊ touhou ¼ļastnit se 

jinĨch Ădramat a nadŊj², ale i potŚebou poznat, co se mohlo st§t.ñ Eliade d§le 

podotĨk§, ģe ļten² (zvl§ġtŊ rom§nu) nejv²ce spojuje funkci literatury s mytologi². 

Aļkoliv se ned§ kl§st rovn²tko mezi ļten² a poslouch§n² mĨtu v tradiļn² 

spoleļnosti, mŢģeme ale v obou pŚ²padech pozorovat jistĨ proces opouġtŊn² 

historick®ho a osobn²ho ļasu a noŚen² se do ļasu b§jn®ho a trans-historick®ho. ByŠ 

Eliade hovoŚ² vĨslovnŊ o literatuŚe, v n²ģ nach§z² Ădaleko silnŊji neģ v ostatn²ch 

umŊn²ch vzpouru proti historick®mu ļasu a touhu vstoupit do jinĨch ļasovĨch 

rytmŢ, neģ jsou ty, v nichģ mus²me ģ²t a pracovatñ, je vcelku zjevn®, ģe jeho ¼vahy 

mŢģeme vzt§hnout i na dalġ² druhy umŊn², vļetnŊ filmu (ibid.: 137).  
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Zkoum§n² filmovĨch n§vratŢ k archetypŢm, ust§lenĨm narativn²m vzorcŢm, nebo 

ï Śeļeno s Eliadem ï k paradigmatickĨm pŚ²bŊhŢm je oblast² filmov® teorie, kter§ 

studuje film v rovinŊ kulturn²ho fenom®nu (Casetti 2008: 302). Film i literatura 

pro n§s reinkarnuj² a rekapituluj² z§kladn² formy pŚ²bŊhu. O tom, ģe takov® 

element§rn² formy existuj² a ģe je lze katalogizovat, pod§vaj² dŢkaz ve svĨch 

zkoum§n²ch obory jako antropologie, srovn§vac² n§boģenstv², liter§rn² kritika ļi 

etnologie. Tvrd², ģe existuj² a ģe mohou bĨt katalogizov§ny. Literatura a  film se 

mohou liġit ve svĨch zpŢsobech realizov§n² tŊchto z§kladn²ch forem ļi archetypŢ, 

ale jejich existence je nepopirateln§. PŚ²bŊh jednotlivce ve vypr§vŊn² je tak vģdy v 

nŊjak®m vztahu k jeho soci§ln²mu, politick®mu a kulturn²mu prostŚed². Filmov§ 

tvorba je pak vģdy jistou formou mĨtotvorby, a to nikoli ve smyslu mĨtu coby lģi, 

poh§dky ļi povŊry, nĨbrģ v pŢvodn²m smyslu toho slova (McConnell 1979: 4ï6). 

McConnell se ve sv® pr§ci inspiruje d²lem N. Frye, kterĨ tvrd², ģe vġechny pŚ²bŊhy 

mohou bĨt posouzeny nejen z hlediska jejich individu§ln²ch, stylistickĨch a 

liter§rn²ch kvalit, ale tak® z hlediska jednot²c²ch a determinuj²c²ch mĨtŢ, kter® se 

reinkarnuj². Na urļit®m stupni vzd§lenosti od umŊleck®ho d²la vid²me podle Frye 

Ănikoliv individu§ln² artikulaci,  specifickĨ tah ġtŊtcem na pl§tnŊ, ale tvar v jeho 

nejobecnŊjġ² a nejtrvalejġ² formŊ: verzi jednoho ze ļtyŚ nebo pŊti mĨtŢ, kterĨch 

jsou lid® schopniñ (ibid.: 7).  

Studium filmu ve spojitosti s kulturn²mi dynamikami, k nŊmuģ n§leģ² i vĨzkum v 

oblasti filmovĨch ģ§nrŢ, je smŊrem, kterĨm se mus²me vydat, chceme-li vysvŊtlit 

setrvalou oblibu (v§zanou na opakuj²c² se strukturu) takov®ho filmov®ho subģ§nru, 

jakĨm je sportovn² film. Ģ§nr mŢģeme totiģ povaģovat za Ămnoģinu sd²lenĨch 

pravidel, kter§ jednomu umoģŔuje vyuģ²vat ust§len® komunikativn² vzorce a 

druh®mu uspoŚ§dat vlastn² syst®m oļek§v§n².ñ S. Kaminsky ï autor jedn® z 

nejdŢleģitŊjġ²ch prac² o ģ§nru ï povaģuje filmov® ģ§nry za posledn² verzi ļehosi 

trval®ho ï za prostŚedek, j²mģ se ztv§rŔuj² archetypy, na kter® se st§le odvol§v§me 

(Casetti 2008: 310ï311). 

Problematiku opakuj²c²ch se narativn²ch struktur a jejich vztah ke kultu Śe 

promĨġlel ve sv®m d²le i J. Cawelti. Poukazoval na skuteļnost, ģe lid® z§mŊrnŊ 

vyhled§vaj² pŚ²bŊhy s pŚedv²datelnou strukturou, kter® zaruļuj² splnŊn² div§ckĨch 

oļek§v§n². Cawelti tedy podobnŊ jako Kaminsky spatŚuje v ģ§nru odlesk ļehosi 
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trvalejġ²ho, ale nehovoŚ² v tomto pŚ²padŊ o mĨtech ï pouģ²v§ m²sto toho term²n 

formule, kterĨ ustavuje jako synt®zu pojmŢ z kulturn² mytologie s archetyp§ln²m 

vzorcem pŚ²bŊhu. ĂChceme-li plnŊ pochopit a interpretovat  fenom®n stereotypn²ch 

pŚ²bŊhŢ, mus²me s nimi zach§zet jako s t²m, ļ²m jsou: umŊleckĨmi konstrukcemi  

vytvoŚenĨmi k z§bavŊ a potŊġen². Chceme-li  nahl®dnout do jejich kulturn²ho 

vĨznamu, mus²me je zaļ²t ch§pat jako formu  umŊleck®ho chov§n². Vzhledem k 

tomu,  ģe formule zahrnuj² ġiroce sd²len® konvence, kter® by se daly oznaļit za 

formu kolektivn²ho umŊleck®ho chov§n², mus²me tak® vypoŚ§dat s jejich vztahem 

ke kulturn²m vzorŢm, kter® zjevuj² a formuj², a s dopady tŊchto formul² na 

kulturuñ. Formule  jsou tedy zpŢsobem, jak vtŊlit specifick§ kulturn² t®mata a 

stereotypy do univerz§lnŊjġ²ch archetyp§ln²ch narativŢ (1976: 1ï6).  

Cel§ Śada badatelŢ, kteŚ² sv§ ģ§nrov§ zkoum§n² zakl§daj² na opakuj²c²ch se 

narativn²ch struktur§ch, se odvol§v§ na koncept N. Frye, kterĨ druhy fiktivn²ch 

vypr§vŊn² rozdŊlil do skupin podle velikosti hrdinovĨch ļinŢ. PŊtice skupin m§ 

tuto charakteristiku:  

¶ Je-li hrdina nadŚazen lidem i jejich okol², znamen§ to, ģe je bohem a jeho 

pŚ²bŊh je mĨtem. 

¶ Jestliģe je hrdina nadŚazen lidem a jejich okol² svĨm postaven²m, jde o 

hrdinu romance. Ten kon§ obdivuhodn® ļiny, ale jeho podstata je lidsk§. Od 

mĨtu se pŚesouv§me k legendŊ, lidov®mu vypr§vŊn² ļi poh§dk§m. 

¶ Pokud je hrdina svĨm postaven²m nadŚazen lidem, nikoliv ale sv®mu 

prostŚed², hovoŚ²me o vŢdci. Jeho chov§n² podl®h§ kritice a Ś§du a jeho 

pŚ²bŊh nalezneme v epice a trag®dii. 

¶ Jestliģe je hrdina jedn²m z n§s a nen² tedy nadŚazen lidem ani sv®mu okol², 

st§v§ se hrdinou realistick® pr·zy ļi komedie. 

¶ Pokud je moc ļi inteligence hrdiny na niģġ² ¼rovni neģ naġe (sledujeme 

absurdn² dŊj), jde o ironickĨ mod (Frye 2003: 49ï50). 

Toto Fryeovo rozdŊlen² se tedy stalo vĨchodiskem, jeģ Śada badatelŢ adaptovala 

pro sv® vlastn² potŚeby. Cawelti jiģ zm²nŊn® formule povaģuje za kulturn² produkty, 

kter® n§slednŊ maj² jistĨ vliv  na kulturu , protoģe se staly tradiļn²mi zpŢsoby 






























































































































































































































