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Abstrakt 

 

 Tato práce se zabývá podobnostmi zobrazování coming outu v současném 

evropském filmu se zaměřením na náctileté mužské queer hrdiny. Vychází přitom 

z chápání coming outu jako sociologického fenoménu s obvyklými modely 

průběhu, přičemž připouští jeho různorodost jak v žité realitě, tak ve filmovém 

zpracování. Klade si za cíl vysledovat možné podobné prvky filmů zachycujících 

tento proces - opakující se narativní postupy, témata, postavy a motivy, přičemž 

prostřednictvím analýz tří vybraných filmů reflektuje význam coming outového 

narativu v rámci širšího filmového vyprávění. 
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Abstract 

 

 This thesis discusses the similarities in coming-out depictions in 

contemporary European cinema focusing on teenage and coming-of-age queer 

male characters. While based on understanding the coming out as a sociological 

phenomenon with strereotypical development, it allows for deviations both in 

reality and in film. The thesis further aims to identify common elements in films 

with coming-out narratives: repetitive narrative techniques, themes, characters 

and motives. Using the analyses of three films, the thesis also examines the 

importance of coming-out stories in broader film narrative. 
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1 Úvod 
 

 Coming out coby proces objevování neheterosexuální orientace jedince a 

jejího odhalování ostatním lidem je přítomný v mnoha filmech s LGBT+1 

postavami napříč věkovými kategoriemi. Za svého působení na Queer filmovém 

festivalu Mezipatra jsem měl se svými kolegy nespočet možností k porovnávání 

jednotlivých filmů obsahujících tento důležitý životní proces a ke sledování 

přístupů, jaké k němu tvůrci a tvůrkyně volili v minulosti i v současném filmu. 

Mnoho těch současných tak například (na rozdíl od některých starších snímků z 

devadesátých let) zapojovalo coming outový narativ do širšího vyprávění o jiných 

tématech a coming out pak ústrojně využívalo pro rozvinutí složitějších vztahů 

postav a děje, namísto aby z něj vytvářelo hlavní dějovou linii. Těchto proměn 

jsme si každý rok rádi všímali.  

 Domnívám se, že snahu o komplexnější vyprávění o postavách jiné než 

heterosexuální orientace můžeme dokonce pokládat za dlouhodobý trend, který 

se netýká pouze tématu poznávání a prozkoumávání sexuality postav. Ben 

Walters ve svém článku pro britský list Guardian tyto proměny queer filmu 

ilustruje na několika případech s doplňujícími komentáři režisérů Iry Sachse, 

Travise Matthewse či Andrewa Haigha. Ten se ve vztahu ke svému filmu 

Weekend, který měli možnost vidět i čeští diváci, k tématu proměny queer 

snímků vyjadřuje takto: 

 „Důležité bylo ukázat, že stále existuje mnoho subtilnějších věcí, které je 

třeba překonat. Žádný nehetero člověk2  by sice neřekl, že je dneska všechno v 

pohodě, od těch velkých témat se ale [coby queer tvůrci] můžeme posunout 

hlouběji, což ty filmy pro mnoho lidí činí přístupnějšími, protože se jedná o 

univerzálnější témata. Postavy už se nepotýkají pouze se svou orientací, ale 

snaží se někoho blíže poznat, přijít na to, jak naložit se svým životem.“3  

                                                           
1 Zkratka LGBT+ (Lesbian, Gay, Bisexual, Transgender +) bývá používána coby náhrada za rozšířenou podobu 
této zkratky obsahující dále například Q (Queer), A (Asexual), I (Intersex) ad. 
2 V původním textu „gay person“, přičemž gay zde neznamená nutně pouze osobu mužského pohlaví, ale 
například i lesbické ženy 
3 WALTERS, Ben. New-wave queer cinema: 'Gay experience in all its complexity'. In The Guardian [online]. 
October 2012. [cit. 2015-09-18]. Dostupné na: https://www.theguardian.com/film/2012/oct/04/new-wave-
gay-cinema 
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 Travis Matthews k tomu dodává: „Vracíme se k prozkoumávání 

každodenního života.“4 

 Zkušenost s prací na queer filmovém festivalu mne vedla k zamyšlení, zda 

je možno vypátrat typická témata, opakující se motivy a narativní postupy, s 

jejichž pomocí filmy proces coming outu zprostředkovávají, případně zda by filmy 

zachycující proces coming outu bylo možno definovat jako jistý subžánr s 

charakteristickou stavbou.  

 Pro velmi proměnlivou povahu procesu coming outu stejně jako z nutnosti 

omezení rozsahu práce se na následujících stranách pokusím prozkoumat úzce 

definovanou skupinu filmů, kde se toto téma objevuje. 

 Přestože v přístupu státu a většinové společnosti k homosexuální menšině 

najdeme napříč evropskými zeměmi i dnes výrazné rozdíly, rozhodl jsem se pro 

účely práce rozsah zkoumaných filmů omezit právě na území Evropy a 

opomenout tak početné příběhy o coming outu ve Spojených státech či na 

asijském kontinentu a jinde. 

 Za nezbytné také považuji zmínit skutečnost, že filmy zobrazující proces 

vyrovnávání se se sexuální orientací vznikaly i dříve než ve zmiňovaných 

devadesátých letech.5 Bylo to nicméně právě tehdy, kdy se dostalo tématu 

coming outu nebývalého zájmu a kdy vznikla zásadní díla, jako jsou britské filmy 

Get Real nebo Beautiful Thing.  

 Spolu s dalšími snímky o coming outu byly konkrétně tyto dva filmy 

především v prvních letech 21. století podrobovány analýzám, jejichž autoři 

zkoumané snímky často označují za „coming outové“ a zmiňují rysy, které právě 

pro takto kategorizovaná díla považují za charakteristické. I to mě vedlo k výše 

uvedenému zamyšlení nad podobnostmi filmů s postavami procházejícími coming 

outem v součansém filmu.  

 Ve své práci bych se rád zaměřil na hledání společných prvků filmů 

zobrazujících coming out právě od období vzniku zmiňovaných snímků Get Real a 

                                                           
4 WALTERS, Ben. New-wave queer cinema: 'Gay experience in all its complexity'. In The Guardian [online]. 
October 2012. [cit. 2015-09-18]. Dostupné na: https://www.theguardian.com/film/2012/oct/04/new-wave- 
5 Ve Východním Německu byl například v roce 1989 natočen snímek Coming Out, jehož hlavní postavou je 
mladý učitel objevující dlouho popírané možnosti svého života, a v Dánsku již v roce 1978 vznikl film Du er ikke 
alene (Nejsi sám) o dospívajících chlapcích nainternátu. 
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Beautiful Thing. Je možné tyto filmy plošně označovat za „coming outové“? Není 

takové označení pro současné filmy nedostačující a omezující?  

 Kromě časového vymezení od devadesátých let do současnosti jsem se 

také rozhodl množinu zkoumaných filmů zúžit na snímky o mužských hrdinech. 

Neznamená to, že by ženy nebyly v tomto směru ve filmu zastoupeny také, 

naopak, vyprávění o lesbách a jejich prvních milostných zkušenostech se věnuje 

mnoho snímků zabývajících se (nejen) coming outem, jsem však přesvědčený, 

že jejich příběhy budou v mnoha ohledech specifické a odlišné a zasluhují 

zvláštní pozornost a prostor. 

 Coming out může proběhnout v jakékoli fázi lidského života. Dokladem 

takových případů ve filmu může být například snímek Boulevard z roku 2014, v 

němž si Robin Williams zahrál stárnoucího ženatého muže, který se zamiluje do 

mladého prostituta. Jsem však přesvědčený, že různá životní období definovaná 

věkem přinášejí odlišná témata, která coming out může ovlivnit, a že by 

zkoumaná skupina filmů byla při zahrnutí snímků o všech věkových skupinách 

nesourodá. Z tohoto důvodu se ve své práci zaměřím na skupinu dospívajících 

chlapců. 

 Období dospívání přináší řadu opakujících se témat a motivů společných 

všem postavám bez rozdílu sexuální orientace (například osamostatňování, první 

sexuální zkušenosti atd.), proto je považuji za mimořádně zajímavé zvlášť pro 

neheterosexuálně se identifikující postavy, které nástrahám dospívání čelí 

jedinečným způsobem. Navíc se jedná o nejčastější fázi lidského života, kdy ke 

coming outu dochází. Tereza Jančová ve své práci „Průběh procesu „coming out“ 

u gayů“ zmiňuje výzkumy, podle kterých k uvědomování odlišnosti dochází u 

homosexuálů již kolem desátého roku věku, podle jiných pak k tomuto 

uvědomění dochází i dříve. Jančová shrnuje: „Panuje ovšem shoda v tom, že 

počátek coming out se obvykle obecně objevuje v mladším školním věku či časné 

adolescenci a k přijetí homosexuální identity a jejímu plnému odhalení dalším 

lidem dochází nejčastěji v průběhu adolescence či časné dospělosti.“6 

 Mým záměrem je na případech devatenácti celovečerních filmů vysledovat 

společné znaky filmů - tematické, narativní a motivické podobnosti - obsahujících 

                                                           
6 JANČOVÁ, Tereza. Průběh procesu „coming out“ u gayů [online]. Praha, 2009 [cit. 2017-09-18], s. 29. 
Diplomová práce. Masarykova univerzita, Fakulta sociálních studií. Vedoucí Tomáš Řiháček. Dostupné z: 
https://is.muni.cz/th/102930/fss_m/dp_tereza_jancova08.pdf . 
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proces coming outu. Jsou jejich podobnosti takové, abychom mohli hovořit o 

samostatném subžánru? Pokud ano, čím je typický?  

 Zatímco podoba příběhů o coming outu byla v devadesátých letech 

ovlivněna potřebou zobrazování pozitivních modelů a coming out byl jejich 

hlavním tématem, v novějších filmech můžeme i s přihlédnutím k proměnám 

společenské a právní situace v Evropě  sledovat změnu v přístupu k práci s 

coming outem. Jaký význam má v kontextu širšího filmového narativu o mladých 

hrdinech a je coming out jako filmový příběh ještě relevantní?  

 Na následujících stranách se pokusím na tyto otázky odpovědět. 

Předpokládanou pestrost způsobů využití procesu coming outu ve vztahu k 

příběhu celého díla se poté pokusím doložit na podrobných analýzách současných 

snímků, které s vysledovanými prvky pracují nevšedním způsobem. 
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2 Metodologie a základní pojmy 
 

 V této kapitole přiblížím zvolený druh analýzy vybraného vzorku snímků a 

popíši také pojmy, které budu nadále používat. 

 

 

2.1 Metoda zkoumání 

 

 Při snaze najít společné charakteristiky filmů s coming outem mladých 

queer hrdinů využiji narativní analýzy a také žánrovou analýzu se sémanticko-

syntaktickým přístupem Ricka Altmana.  

 Ve své stati „Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému žánru“ Altman 

na pozadí hollywoodského filmu  shrnuje mnohá úskalí snahy definovat žánr. 

Píše: „Při hodnocení různých žánrových teorií používají kritici označení 

jednotlivých teorií podle nejvýraznějších rysů nebo podle typu aktivity, kterému 

příslušná teorie věnuje největší pozornost. (...) Přestože v podstatě neexistuje 

společný názor na přesné hranice mezi sémantickým a syntaktickým aspektem, 

můžeme obecně vydělit žánrové definice, které vycházejí ze souboru společných 

rysů, postojů, postav, záběrů, lokalizací, orientací atp. - tedy které zdůrazňují 

sémantické prvky tvořící žánr, a definice, které místo toho akcentují jisté 

konstitutivní vztahy mezi předem neoznačenými a různými proměnnými - 

vztahy, které můžeme nazvat fundamentální žánrovou syntaxí.“ 7   

 Dále oba postupy hodnotí: „Zatímco sémantický přístup má malou 

explanační sílu, je aplikovatelný na velké množství filmů. Naopak syntaktický 

přístup se vzdává širší aplikovatelnosti ve prospěch schopnosti izolovat pro daný 

žánr specifické, význam nesoucí struktury.“8  

 Následně pak dochází k tvrzení, že zvolení jedné z těchto dvou cest nutně 

snižuje komplexnost výsledné analýzy: „Mám za to, že tyto dvě kategorie 

žánrové analýzy jsou komplementární, že se dají propojit a že ve skutečnosti 

                                                           
7 ALTMAN, Rick. Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému žánru. Iluminace : časopis pro teorii, historii a 
estetiku filmu. 1989, roč. 1, č. 1, s. 21-22. 
8 ALTMAN, R. Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému žánru, s. 22 



14 
 

některé z nejdůležitějších otázek mohou klást jen tehdy, když oba přístupy 

zkombinujeme.“9 

 Za důležité považuji i jeho zamyšlení se nad vztahem teorií k vývoji žánru. 

Starším přístupům k žánru například vytýká „ostudnou aplikaci synchronní 

analýzy na vyvíjející se formu (...), vymýšlení kategorií, které měly popřít pojem 

změny a vybavit každý žánr trvalou, neměnnou sebeidentitou.“10 

 Domnívám se, že je-li mezi filmy s příběhem o coming outu možno 

vysledovat společné sémanticko-syntaktické znaky, je také nutno připustit, že i 

za tak poměrně krátké časové období od konce devadesátých let do současnosti 

mohlo dojít k proměnám signifikantních znaků žánr potenciálně určujících.  

 Přestože mým primárním zájmem není podrobná historická analýza 

potenciálního (sub)žánru filmů s narativem coming outu, považuji za příhodné 

případná zjištění posunů ve využívání společných narativních postupů alespoň 

zmínit (bude-li možné takové změny chronologicky vysledovat), vzhledem k 

vlastnímu pokusu o hledání hranic tohoto potenciálního (sub)žánru.  

 Vysledovaná témata, opakující se motivy a typy postav a také časté 

narativní strategie, které tyto prvky opakovaně využívají, se posléze pokusím 

ukázat na analýzách tří filmů, které s nimi v rámci zkoumaného vzorku pracují 

nevšedním způsobem. 

 

 

2.2 Výběr filmů 

 

 V práci se budu zabývat snímky, které vznikly mezi lety 1994 až 2016. 

Neznamená to však, že by coming out a dospívající queer hrdinové nebyli ve 

filmu přítomní již předtím. Vzhledem k vývoji politické situace v Evropě i ve světě 

však právě v tomto období vznikly specifické filmy stavějící coming outový 

narativ dospívajících hrdinů do svého středu a snad tím i pomohly otevřít cestu 

budoucím filmařům. Gilad Padva o přítomnosti queer adolescentů ve starších 

filmech říká, že „mainstreamový film po desítky let odrážel princip nadřazenosti 

                                                           
9 ALTMAN, R. Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému žánru, s. 23 
10 ALTMAN, R. Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému žánru, s. 24 
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heterosexuálního řádu vůči dospívání queer lidí, který nedovoloval jakékoli 

narušení tohoto řádu“11, tedy princip, který dodnes ovlivňuje mnoho queer 

dospívajících a je přítomný i v současném filmu s coming outovým narativem. 

 Dále pokračuje tvrzením, že v polovině osmdesátých let nadále existovala 

propast mezi žitou realitou a postavami gayů v audiovizi a ještě v devadesátých 

letech se druhy postav v televizi daly jednoduše rozlišit na „zmatený teenager“, 

„homosexuál podle situace“ a „asimilovaný gay“12. Všechny přitom spojovala 

touha po zařazení do většinové společnosti, a filmy tak spíše odrážely jejich 

zoufalství než sebevědomý přístup k vlastní odlišnosti.  

 Zároveň se však devadesátá léta ve světě vyznačují příchodem mnoha 

queer tvůrců, kteří měli příležitost točit queer filmy pro queer publikum, čímž 

arbitrární nadřazenost heteronormativity zásadním způsobem zpochybnili.13 

„Tyto alternativní queer filmy v polovině devadesátých let a na začátku 

jednadvacátého století politizují mechanismy heterosexualizace. Z ideologického 

hlediska ukazují proces dospívání jako odvážný pokus uniknout dominantnímu 

vnímání erotična a dosáhnout naplnění v rámci stejnopohlavních vztahů. V 

alternativních filmech o queer dospívajících není homosexualita pouhým 

výstřelkem, formou vzdoru neukázněných nezletilých nebo případem 

„zatracence“. Rozhodně nejde ani o nic vysmívaného nebo přehlídku bizarností 

ani „období, které přejde“. Tyto pro-gay filmy (natáčené filmaři identifikujícími se 

jako gay nebo gaye podporující) namísto toho ukazovaly přitažlivost mezi lidmi 

stejného pohlaví, sex, romantické zamilování i těžkosti a střety se silnými 

homofobními systémy a jejich obvykle neosvícenými a/nebo krutými zástupci - 

rodiči, učiteli, studenty, psychology atd.“.14 

 Vzhledem k tomuto vývoji a otevření cesty k mnoha dalším pestrým 

filmovým příběhům o coming outu považuji období od devadesátých let dodnes 

za vhodné ke zkoumání podob coming outu mladých queer hrdinů ve filmu. 

Jedná se o evropské snímky, které bylo možno vidět v evropských i světových 

kinech nejen díky festivalům specializujícím se na queer film (Queer Lisboa, 

Mezipatra, Lovers Film Festival LGBTQI Visions Torino, BFI Flare, queer sekce 

Febiofestu, filmy ucházející se o Teddy Award na Berlinale, Toronto International 

                                                           
11 PADVA, Gilad. Edge of Seventeen: Melodramatic Coming-Out in New Queer Adolescence Films. 
Communication and Critical/Cultural Studies. 2004, roč. 1, č. 4, s. 356. Dále citován jako PADVA 
12 PADVA, G. Edge of Seventee, s. 357 
13 Více o New Queer Cinema viz diplomová práce L. Kajánkové Sexuální identita jako filmová subverze: Diskurz 
New Queer Cinema 
14 PADVA, G. Edge of Seventeen, s. 358. 
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Film Festival aj.) nebo se dostaly do širší distribuce, k přehledu o vzniknuvších 

filmech mi posloužila také publikace Bent Lens 2nd Edition.  

 Zkoumané snímky: Divoké rákosí (Les roseaux sauvages, Francie, 1994), 

Beautiful Thing (Krásná věc, Velká Británie, 1996), Get Real (Vzpamatuj se, 

Velká Británie, 1998), Presque Rien (Téměř nic, Belgie/Francie, 2000), Ma vraie 

vie à Rouen (Můj skutečný život v Rouen, Francie, 2002), Letní bouře 

(Sommersturm, Německo, 2004), Slečna Kicki (Miss Kicki, Švédsko/Tchaj-wan, 

2009), Órói (Chvění, Island, 2010), Noordzee, Texas (Belgie, 2011), Sklizeň 

(Stadt Land Fluss, Německo, 2011), Zvířata (Animals, Španělsko, 2012), Můj 

bratr ďábel (My Brother the Devil, Velká Británie, 2012), Můj svět je disco (Ich 

fühl mich Disco, Německo, 2013), Ve jménu... (W imię, Polsko, 2013), A 

escondidas (Potají, Španělsko, 2014), Odjezd (Departure, Velká Británie/Francie, 

2015), Kamenné srdce (Hjartasteinn, Island, 2016), Pokušitel (Handsome Devil, 

Irsko, 2016), V sedmnácti (Quand on a 17 ans, Francie, 2016). 

 Připouštím nicméně, že tento vzorek devatenácti filmů je omezený, a to i 

vzhledem k (ne)dostupnosti filmů, kde se náctiletí queer hrdinové v procesu 

coming outu objevují.   

 

 

2.3 Základní pojmy 

 

 Termíny jako gay, queer či coming out v kontextu vyprávění o 

dospívajících hrdinech inspirovaných reálným procesem, nabývají 

komplikovanějších významů, než by se mohlo na první pohled zdát. Považuji 

proto za důležité tyto základní pojmy podrobněji popsat a uvést do kontextu, v 

němž je budu pro účely této práce používat. 
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2.3.1 Gay/Queer hrdinové a období dospívání 

 

 Ačkoli se chápání „homosexuála“ či „gaye“ jako muže navazujícího 

romantické vztahy, zamilovávajícího se do mužů a spícího s muži může na první 

pohled zdát jednoznačné, v případě výběru zaměření mé práce na náctileté 

hrdiny jde o poněkud ošidný termín. 

 Podle Gilada Padvy jsou filmy o mladých charakteristické tématy 

bolestného dospívání, generačními střety, kontrastem mezi začleněním do 

společnosti a  uvědomováním si vlastního individuálního já,  pubescencí, matoucí 

zamilovaností a formováním sexuální identity.15 Richard Dyer ve své knize 

Culture of Queers připomíná, že samotný pojem adolescence je sociální 

konstrukcí fáze vývoje jedince s charakteristickými rituály, která je především v 

západní kultuře výrazně přítomná až od dvacátého století spolu s tím, jak se ve 

společnosti proměňovalo pojetí morálky a sexuality.16 Také říká, že mládí je 

obdobím přechodu, obdobím, které je v případě uchopení jako příběhu 

charakteristické nejistotou jeho završení (v případě jím zkoumaných textů jde o 

objevování orientace a přijímání identity, tedy možnost, že hrdina bude mít 

homosexuální zkušenost nebo se ukáže, že je queer/stane se queer17).18 

 Chápeme-li dospění člověka jako završení hledání a potvrzování své 

identity, samotné označení sledovaných hrdinů jako gayů v procesu coming outu 

může být problematické. Lucia Kajánková ve své práci19 pojem gay uvádí do 

širšího kontextu a vztahu k pojmu queer, který sama nahlíží z několika možných 

perspektiv. Zmiňuje esencialistický přístup k oběma termínům i přístup 

konstruktivistický: identitu lze chápat jako něco daného a nezpochybnitelného 

nebo naopak jako výsledek souhry mnoha faktorů, něco, co člověk postupně 

přijímá.  

                                                           
15 PADVA, G. Edge of Seventeen, s. 355. 
16 DYER, Richard. The Culture of Queers. London and New York : Routledge Taylor & Francis Group, 2002, s. 121.
  
17 Slovo queer může mít i hanlivý význam, LGBT+ komunita nicméně toto slovo přijala a jeho význam se s 
vývojem společnosti proměňuje. Více viz například L. Kajánková Sexuální identita jako filmová subverze: Diskurz 
New Queer Cinema 
18 DYER, R. The Culture of Queers, s. 128. 
19 KAJÁNKOVÁ, Lucia. Sexuální identita jako filmová subverze: Diskurz New Queer Cinema [online]. Praha, 2015 
[cit. 2017-09-18]. Diplomová práce. Univerzita Karlova v Praze, Filozofická fakulta. Vedoucí práce Petra 
Hanáková. Dostupné online z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/101109/ 
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 Richard Dyer nachází rozdíly mezi filmy o coming outu mužů a žen a tvrdí, 

že zatímco v případě mužských hrdinů lze často pozorovat předem zakotvené 

vědomí gay identity, kterou muž objeví, lesbické hrdinky k dosažení určité 

identity častěji směřují postupně, jako by se lesbami teprve stávaly, a domnívá 

se, že tento rozdíl může vyplývat také z odlišného chápání konstrukce sexuality 

muže a ženy vůbec.20 Je přitom nutno zmínit, že toto zjednodušující rozdělení na 

„gaye objevující svou identitu“ a „lesby nabývající svou identitu“ se i podle Dyera 

setkalo s mnoha nesouhlasnými reakcemi. Ať již však hrdina či hrdinka svou 

sexuální identitu „objevuje“ nebo „nabývá“, můžeme hovořit minimálně o 

zpochybňování identity, kterou do doby „objevování a nabývání“ hrdina žil, 

přičemž „nová“ identita ještě není zcela definována a přijata.  

 Můžeme tedy spolehlivě označovat postavu za gaye jaksi „zvenčí“, tedy z 

pohledu diváka, nepřijal-li ještě protagonista tuto identitu sám? Z tohoto důvodu 

považuji používání označení „gay“ v případě hrdinů v procesu objevování a 

upevňování své identity za krajně nepřesné, přestože předpokládáme, že jde 

právě o tuto identitu, k jejímuž přijetí směřují. 

 V tomto ohledu jsou tedy mnohé filmy o mladých hrdinech velmi pestré, 

hrdinové někdy svou identitu sami přímo neverbalizují a divák má možnost pouze 

sledovat jejich počínání, hrdinovy sexuální preference odhadovat a očekávat 

případnou sebedefinici. Jindy je přihlášení k určité identitě zásadním momentem 

filmu.  

 S ohledem na coming out coby proces i tuto proměnlivost způsobu 

definování hrdinů napříč zkoumanými filmy jsem se rozhodl využít ještě 

komplikovanějšího pojmu queer. 

 Queer v některých kontextech může sloužit jako zastřešující termín pro 

osoby vymykající se heteronormativní společnosti svou sexuální orientací a 

genderovou příslušností či jinými na tvorbě identity se podílejícími aspekty. Pro 

účely mé práce tímto termínem budu ovšem většinou odkazovat k mužským 

hrdinům, kteří se zajímají o muže v rovině romantické a sexuální, byť nemusejí 

být ve filmu nutně označeni za gaye (přestože v mnoha případech tomu tak je) a 

nemusí se za ně považovat (případně k této sebeidentifikaci teprve dospějí 

během filmu).  

                                                           
20 DYER, Richard. Now You See It [ebook]. London and New York: Routledge Taylor & Francis Group, 2013. 
Kindle edition. 
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 Tímto přístupem bych rád zdůraznil období adolescence s jeho 

charakteristickou proměnlivostí a nestálostí, tedy jako proces formování, který by 

případné plošné aktivisticky či esencialisticky chápané označení gay21 mohlo 

zkreslovat. 

 

 

2.3.2  Coming out, dospívání v heteronormativní společnosti a 

coming outový narativ 

 

 „No asi že je mnohem těžší přiznat teploušství někomu jinému, než sám 

sobě. No, přiznat se sám sobě...ono to není zas tak nárazový, to je spíš takový 

pozvolný řetěz příznaků, ze kterého to pomalu vyleze. A navíc to neví nikdo, jen 

já sám. Je to složitý.“22 

 

 Tento výňatek z práce Terezy Jančové vypovídá mnohé o zkušenostech 

jednotlivce s procesem odhalování své menšinové sexuality sobě samému a okolí 

a vymezuje tak půdorys situací a problémů, jejichž zobrazování lze ve filmech 

očekávat. 

 Respondent Jan na konci své výpovědi zmiňuje, že „je to složitý“. V úvodu 

k této kapitole popisující coming out coby socio-kulturní fenomén je třeba 

zdůraznit, že i přes určité podobnosti probíhá coming out každého jedince 

specifickým způsobem závislým na mnoha okolnostech. Tyto okolnosti a 

postupné kroky coming outu stejně jako jeho užitečnost a nástrahy se nyní 

pokusím popsat a zmíním také obvyklá schémata (dle sociologických výzkumů), 

která následná filmová ztvárnění mohou kopírovat či aktualizovat, doříkávat či 

naopak nechávat nedokončená, a vytvářet tak filmový coming outový narativ 

 

 

 

                                                           
21 KAJÁNKOVÁ, L. Sexuální identita jako filmová subverze, s. 13-29 
22 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů, s. 72 
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2.3.2.1 Vnitřní a vnější coming out, internalizovaná homofobie a 

společenský vývoj 

 

 Jedním z předpokladů samotné existence procesu a pojmu coming out je 

především výlučnost povahy LGBT+ coby menšiny. Zatímco například etnická 

příslušnost může být do značné míry identifikována pouze podle vzhledu 

(přinejmenším v té nejpovrchnější a nejširší rovině podle barvy pleti), příslušnost 

k sexuální menšině je hůře identifikovatelná, respektive není patrná na první 

pohled, nechceme-li podléhat stereotypům, které bývají zavádějící (například i ve 

filmu používané kódování sexuální orientace prostřednictvím genderových rolí a 

stereotypů23). Odhalování sexuálních preferencí a identity je proto obvykle 

závislé na samotném chování jedince či verbalizaci této skutečnosti. Ani v 

takovém případě se však nedá vždy jednoznačně mluvit o homosexuální 

orientaci, často se může jednat například o společensky podmíněné 

homosexuální chování. Proto mnoho modelů procesu coming out pracuje s 

pojmem homosexuální či gay identity, kterou si jedinec osvojuje. 

 Badatelé se shodují na několika základních krocích přijetí homosexuality, 

které je navíc možné rozdělit do dvou základních podob celého procesu - coming 

outu vnitřního a vnějšího, kdy si jedinec nejdříve uvědomuje svou odlišnost a 

přijímá ji sám pro sebe, načež může (a v případě tzv. kompletního coming outu 

tomu tak zpravidla je) následovat sdělení okolí. Modely obecně opakují 

povětšinou pětibodový proces zahrnující různé stupně uvědomování, zmatení 

identity a odmítání, připuštění jiné identity, její zkoumání, případně hněv na 

heterosexuální identitu, osvojení a upevnění přijaté identity (její integrace do 

různých aspektů života). Úplné přijetí a začlenění identity do běžného života pak 

bývá označováno za kompletní coming out. Jančová nicméně připomíná, že „je 

ale třeba mít na paměti, že ne všichni jsou schopni dospět do konečného stádia 

tohoto procesu. Někteří se zastaví na určité fázi a nejsou schopni se posunout 

dál, nebo se také opakovaně vrací do předchozích stádií a krok do těch dalších je 

pro ně neuskutečnitelný.“24 

                                                           
23 Například v americkém filmu Tea and Sympathy (USA, 1956, r. Vincente Minnelli) se vyskytuje postava muže, 
který by svým jemným vystupováním mohl při tradičním chápání genderových rolí a zmiňovaném stereotypním 
inverzně genderovém kódování gayů být považován za homosexuála, postava je přitom heterosexuální. 
24 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů, s. 28 
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 Důležitou roli přitom může hrát takzvaná internalizovaná homofobie, která 

je také častým dílčím tématem zkoumaných filmů. Jedná se o naučený přístup k 

homosexualitě jako k něčemu nežádoucímu, což mnohým lidem znesnadňuje 

přijetí vlastní odlišnosti. Za jistý příznak tohoto zažitého způsobu uvažování lze 

považovat i způsob, jakým se mnohdy o coming outu vyjadřujeme - respondent 

v úvodu kapitoly popisuje objevení a odhalení vlastní sexuální orientace spojením 

„přiznat se sám sobě“ nebo „přiznat se ostatním“. Takovou výpověď lze, 

domnívám se, chápat jako doklad strachu z přijetí okolím i sebou samotným, ale 

také jako znak dlouholetého přístupu většinové společnosti k homosexualitě jako 

k něčemu, co je vnímáno jako provinění, ke kterému je třeba „se přiznat“.  

 V některých filmech se tento přístup projevuje požadavkem „čestnosti“ 

homosexuálního jedince vůči heterosexuálnímu okolí; jde o podivný nárok, že 

homosexuálně orientovaná osoba by měla být k ostatním členům společnosti 

„fér“ a o své orientaci jim říct, což nejen v případě mladých lidí způsobuje o to 

větší a nežádoucí tlak. Obavy z reakcí okolí zmiňuje Jančová hned v několika 

směrech. Uvádí, že „strach z odmítnutí ze strany rodičů je u gayů velmi silný. 

Takové odmítnutí si gayové někdy spojují s velmi fatálními důsledky - odepření 

podpory, ať už finanční nebo emocionální, zavržení, fyzické nebo emocionální 

násilí nebo dokonce vyhození z domova.“25 Dodává, že proto se také obvykle 

gayové neodhodlají k odhalení sexuální orientace rodičům dříve než v adolescenci 

nebo v rané dospělosti. V České republice se podle kvalitativního výzkumu 

Michaely Zetíkové z roku 2007 na vzorku 11 mužů nicméně jednalo o průměrný 

věk 16,1 roku.26 V případě zahraničních výzkumů se respondenti obvykle 

nejdříve svěřili někomu mimo rodičovskou dvojici, poté matce a až poté otci. 

Nutno dodat, že Jančová se ve své práci důsledně drží spojení „odhalení 

homosexuální orientace“ namísto „přiznání“. 

 Podobnou hrozbou jako odmítnutí rodičů může být i nepřátelská reakce 

přátel nebo sourozenců. V starších výzkumech z roku 1998 byli „bratři dokonce 

označeni jako nejvíce vyhrožující a násilní členové rodiny“.27  

 S ohledem na obavy svých respondentů a výsledky zahraničních výzkumů 

Jančová dále uvádí strategie vyrovnávání se s rozpoznávanou orientací. Zmiňuje 

tak například zkušenosti s opačným pohlavím nebo snahu svou orientaci skrývat. 

                                                           
25 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů, s. 42 
26 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů, s. 98 
27 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů s. 47 
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Ze starších výzkumů Jančová zmiňuje D. Bhugru (1997), kde se dovídáme, že 

respondenti záměrně hovořili o děvčatech, žádali své kamarádky, aby jim volaly 

do práce apod..28   

 Vzhledem ke společenskému vývoji lze předpokládat, že se situace 

mladých gayů zlepšila. Česká Linka bezpečí však i nadále registruje přibližně dva 

telefonáty denně, kdy se na její pracovníky obrací dospívající lidé s obavami 

týkajícími se vlastní sexuální orientace.29 Podle Jančové „někteří autoři hovoří o 

zvýšeném výskytu depresivních stavů a sebevražedných myšlenek a pokusů u 

příslušníků sexuálních menšin“,30 sama však připouští, že „ne všichni gayové 

musí zažít problematický coming out“.31  

 Ačkoli ve své práci Jančová popisuje modely coming outu v jejich 

dokonavé podobě, upozorňuje zároveň na jejich idealizovanost. Jen málo 

konkrétních procesů coming outu proběhne podle vysledovaného schématu. 

Sama připouští, že některé kroky jsou přeskočeny nebo následují v různém 

pořadí. Někdy probíhá rozhovor s rodiči v pořadí otec-matka, někdy neproběhne 

vůbec. Některé coming out procesy jsou zvláště specifické s ohledem na osobu, 

před kterou jedinec svou orientaci odhaluje. Coming out se tak může (a také 

tomu tak často je) stát i výrazně politickým krokem, jak jej zobrazují britské 

filmy z devadesátých let nebo jak jej v roce 1997 uskutečnila americká televizní 

hvězda Ellen DeGeneres v talkshow kolegyně Oprah Winfrey. 

 Vzorek filmů s coming outem, které ve své práci zkoumám, určuji vlastním 

co nejširším chápáním coming outového narativu. Jedná se v nich o postupné 

kompletní přijetí sexuality včetně vnějšího coming outu, za coming outový 

narativ však nutně považuji i narativ neúplného coming outu. Vzhledem k 

proměnlivosti pořadí jednotlivých fází a jejich prolínání, komplikovanému odlišení 

jedné od druhé i případům neúplného coming outu se budu zajímat obecně o 

filmy, které zobrazují některou z jeho součástí, přičemž se tato součást coming 

outu stává důležitým prvkem narativní struktury snímku. Siginifikantní 

přítomnost některých fází coming outu se pokusím zohlednit při analýze 

                                                           
28 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů, s. 37 
29 HAVLÍKOVÁ, Magdalena. Jen 7% dospívajících homosexuálů se svěří rodičům, odhadují odborníci. In 
onadnes.cz [online]. 2017. [cit. 2017-09-18]. Dostupné z: https://ona.idnes.cz/dospivajici-a-homosexualita-
coming-out-d99-/deti.aspx?c=A170122_215656_deti_haa 
30 JANČOVÁ, T. Průběh procesu „coming out“ u gayů, s. 33 
31 Tamtéž s. 32 
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narativních postupů a opakujících se motivů i v případových studiích a celkovém 

zhodnocení podobnosti nalezených coming outových narativů. 
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3 Coming out ve filmu 
 

 Jak jsem již předeslal, téma coming outu nebylo pro filmové médium 

zajímavé až od devadesátých let. Do té doby již vznikla řada filmů mapujících 

tento proces. V této kapitole tyto pokusy ve stručnosti nastíním, abych přiblížil 

filmový kontext, na nějž devadesátá léta navazovala a v němž se odehrávala 

diskuse kolem tzv. „coming outového filmu“ coby označení specifického druhu 

snímků. 

 V kontextu filmového zobrazování coming outu mluví Richard Dyer v knize 

Now You See It mj. o významnosti dokumentárních filmů32 ze 70. a 80. let a 

zmiňuje dobové reakce některých kolegů reflektujících obsahy těchto 

dokumentů.33 Jednalo se o období, které podle Dyera charakterizuje politika 

viditelnosti LGBT+ minority, uznání její existence a šíření většího povědomí o 

životech neheterosexuálně orientovaných lidí. Mnohé dokumenty z této doby se 

zabývají právě coming outem a představují osobní výpovědi mnoha mužů a žen a 

jejich blízkých.  

 Coming out obvykle popisovaly jako třífázový: coming out k sobě samému 

(rozpoznávání homosexuálních citů, jejich přijetí a ochota řídit se podle nich), 

odhalení orientace ostatním gayům a lesbám (zapojení do gay scény, členství ve 

spolcích) a coming out vůči ostatním lidem (jak v běžném životě - vůči přátelům, 

rodině, zaměstnavatelům a kolegům, tak na veřejnosti - nošením odznaků, účastí 

v pochodech, líbáním a držením se za ruce na ulici a tak dále).34 Je však potřeba 

dodat, že takový model coming outu byl jistě v mnohém typický právě pro 

zmiňované historické období definované politickou potřebou zásad, které Dyer 

pojmenovává jako „thereness, goodness a realness“. Tyto tři nároky na tehdejší 

dokumentární produkci i osobní životy queer minority je možno vysvětlit jako 

trvání na tom, že queer lidé existují, že jejich životní styl a existence jsou v 

pořádku a že ani jedno není nijak zkreslováno. Tento požadavek pravdivosti je 

později a nadále i dnes možno sledovat v mnoha debatách o queer filmu a ve 

filmech samotných (do značné míry s ním souvisí i Waltersův článek o 

současném queer filmu citovaný v úvodu práce). 

                                                           
32 Například snímek Michael, A Gay Son z roku 1980, r. Bruce Glawson 
33 DYER, R. Now You See It [ebook] 
34 DYER, R. Now You See It [ebook] 



25 
 

 I přes svou společenskou důležitost bylo však téma coming outu jako 

filmové látky již v době vzniku těchto dokumentárních filmů vystaveno kritice, a 

to především pro svou repetitivnost. Cobbett Steinberg v roce 1978 shrnul obsah 

dokumentů o coming outu slovy „Když jsem byl mladý, byla to hrůza, heteráci se 

mnou vyjebávali, pak jsem se vyoutoval, zapadl mezi gaye a teď už je všechno v 

pohodě.“35  Na pozadí dokumentárního žánru tak už tehdy upozornil na něco, čím 

se měly v budoucnosti zabývat i hrané filmy s tímto tématem, tj. (ne)nosnost a 

zároveň i (ne)komplexnost coming outového narativu v celovečerních filmech.  

 

 

3.1 „Coming outový film“ 

 

 V článku Positive Images and the Coming Out Film: The Art and Politics of 

Gay and Lesbian Cinema36 z roku 2000 Michael Bronski píše, že coming outový 

narativ je starý pouze několik desetiletí. V šedesátých letech podle něj byli 

gayové a lesby obvykle zobrazováni v rámci tragédií a příběhů o 

psychopatologických postavách, postavy také často měly již část coming outu za 

sebou a filmy byly charakteristické motivem tajností a skrýváním a k samotnému 

odhalení orientace postav jen málokdy došlo z jejich vlastní vůle. Značné 

popularity se podle něj coming outovému narativu dostalo až během 80. a 90. let 

po prvních příbězích o queer lidech od queer tvůrců a tvůrkyň. 

 Ve zmiňované stati Bronski přichází s pojmenováním „coming outový film“. 

Toto označení pak v dalších článcích používají i Gilad Padva a Santiago Fouz-

Hernández. Píší o množství specifických snímků s coming outovým narativem, 

které byly natočeny v devadesátých letech v Evropě i mimo ni. Mezi snímky, o 

nichž tito autoři hovoří, patří i filmy Beautiful Thing a Get Real, které jsou 

součástí vzorku filmů zkoumaného v této práci. Steven Neale ve své stati 

Questions of Genre se spolu s Johnem Ellisem domnívá, že definici žánru 

                                                           
35 DYER, R. Now You See It [ebook] 
36 BRONSKI, Michael. Positive Images & the Coming Out Film: The Art and Politics of Gay and Lesbian Cinema. In 
Cineaste [online]. 2000 [cit. 2017-09-18],  roč. 26, č. 1, s. 20 - 26. Dostupné z: 
http://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=f3h&an=4044199&scope=site 
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vytvářejí (také) diskursy novinářů a pracovníků filmového průmyslu.37 Nabízí se 

tak otázka, jaké filmy lze tímto označením pojmenovat. 

 Bronski tvrdí, že coming out je cestou k lepšímu životu i k větší míře 

tolerance ve společnosti, zároveň se však domnívá, že neustálé opakování tohoto 

narativu situaci neprospívá. Tvrdí také, že hlavním problémem „coming outových 

filmů“ je, že nedávají coming out do politického kontextu nebo o politickém 

kontextu doby lžou. Namísto zobrazení reálné společenské situace se snaží 

(pouze) zobrazovat gaye a lesby v pozitivním světle. Většina diváků podle něj 

nechce vidět těžké coming outy a celovečerní narativ s tímto motivem se 

omezuje na zjednodušené komplikace způsobené homofobií, vytváření falešných 

reprezentací s minimem reálných dopadů coming outu a se šťastným koncem. 

Vnější coming out je prezentován coby osvobozující a za všech okolností kladný 

krok, což může být vnímáno jako zjednodušení. 

 Gilad Padva k tomu ve svém příspěvku Edge of Seventeen: Melodramatic 

Coming-Out in New Queer Adolescence dodává, že analyzované filmy jsou 

charakteristické svou melodramatičností, pročež snad vyznívají zjednodušeně, 

jak popisuje Bronski. Vyzdvihuje však jejich kvality ve smyslu politizace 

mechanismů heterosexualizace a genderu a jejich kritický přístup k 

mainstreamovému kódování maskulinity v období puberty, dospívání a zrání.38 

Stejně jako Bronski se však i on domnívá, že „je příznačné, že tento nadšený, 

melodramatický boj za coming out v období náctiletých v new queer cinema se s 

obtížemi coming outu nevyrovnává dostatečně, a tím, že jej zobrazuje jako 

léčivý, terapeutický nebo přinejmenším jako lepší než ne-coming out, tuto 

extrémně rozpornou volbu romantizuje.“39 V závěru shrnuje, že „prvním 

důležitým poselstvím coming outových filmů z devadesátých let je tedy to, že 

problémem není homosexualita, nýbrž homofobie. Tím druhým je, že coming out 

je složitý a bolestný, skrývání je však ještě horší. Coming out je prezentován 

jako jediná cesta, jíž může queer teenager dosáhnout osobního, společenského, 

kulturního a sexuálního osvobození.“40 

                                                           
37 NEALE, Steven. Questions of Genre. In Screen : the Journal of the Society for Education in Film and Television 
[online].  1990, roč. 31, č. 1, s. 45-66 [cit. 2017-09-18]. ISSN 00369543 Dostupné z: 
http://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=f3h&an=31269915&scope=site 
38 PADVA, G. Edge of Seventeen: Melodramatic Coming-Out in New Queer Adolescence, s. 358 
39 PADVA, G. Edge of Seventeen: Melodramatic Coming-Out in New Queer Adolescence, s. 361 
40 Tamtéž s. 368 
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 Jak vyplývá z článků obou autorů, při úvahách o „coming outovém filmu“ 

je též třeba vzít v potaz jejich politické vyznění. Bronski píše že „takzvaný 

„coming outový film“ se již ze své podstaty zabývá kladnými reprezentacemi gay 

lidí a není jej možné od představy gay propagandy oddělit“.41 

 Fouz-Hernández však v reakci na jeho článek píše, že Beautiful Thing i Get 

Real „se ve skutečnosti vědomě snaží neposkytovat nerealisticky pozitivní 

příklady gay teenagerů, neboť homofobie ve filmech přítomná je.“42 Také říká, že 

„Coby klasické příklady „coming-outových“ filmů se pak již z podstaty zabývají 

binarismy jako je světlo a tma, veřejné a soukromé.“43 

 Podle Padvy je typickým znakem těchto snímků také fakt, že „mladistvý 

protagonista se zvláště ve scénách coming outu cítí zničený, zoufalý a izolovaný - 

má pocit, že pokusit se popřít svou sexualitu znamená popřít celou svou 

osobnost a vědomí sebe sama, k čemuž dochází v tomto kritickém období 

dospívání“.44 

 Kromě „dobrého konce“ mezi další zásadní společné znaky výše 

zmiňovaných filmů patří i verbalizace coming outu, proklamace odlišné orientace. 

Typické je také bolestné přijímání své odlišnosti i skutečnost, že narativ 

definovaný objevením homosexuality, jejím postupným přijímáním, zamilováním 

se do druhého a uskutečněním coming outu vůči ostatním lidem (navíc obvykle 

před větším množstvím postav zároveň) končí spolu s příběhem filmu nebo je 

příběhem samotným (ať už se odehrál na půdorysu nešťastné lásky či naplněné 

romance). 

 Jakkoli se Bronski staví k takto definovaným filmům kriticky, shrnuje, že 

potřeba pozitivních coming outových filmů bude vzhledem k povaze kultury, v níž 

žijeme, existovat vždy. Domnívá se ale, že na začátku 21. století se tyto filmy 

umělecky zužují a narativ coming outu se vyčerpává (za nejvhodnější formu pro 

něj považuje krátký film). Nenosnosti tohoto narativu si přitom podle něj byli 

vědomi již i tvůrci starších snímků (například Taxi zum Klo z roku 1980, Die 

Konsequenz z roku 1977 nebo Pěstní právo svobody z roku 1975, vše Západní 

Německo) a pochybuje o něm podobně jako Allison Graham v článku The 

                                                           
41 BRONSKI, M. Positive Images & the Coming Out Film, s. 23 
42 FOUZ-HERNÁNDEZ, Santiago. School is Out: The British 'Coming Out' Films of the 1990s. In GRIFFITHS, R. (ed.). 
Queer Cinema in Europe. Bristol a Chicago: Intellect Books, 2008, s. 147. ISBN 978-1-84150-079-9. 
43 FOUZ-HERNÁNDEZ, S. School is Out, s. 153 
44 PADVA, G. Edge of Seventeen, s. 361 



28 
 

Possibilities and Limitations of Coming Out,45 který je zamyšlením nad tím, vůči 

čemu, jaké společnosti a nejbližšímu okolí je vlastně coming out prováděn. 

 I přes tyto pochybnosti o zajímavosti coming outového narativu dodnes 

vznikají filmy, které jej jako dějovou linii využívají, ať už ji stavějí do středu 

vyprávění nebo je v nich „pouhou“ součástí širšího textu.  

 

                                                           
45 GRAHAM, Allison. "Outrageous!" and "The Boys in the Band" The Possibilities and Limitations of "Coming 
Out". Film Criticism [online]. 1980, roč. 5, č. 1, s. 36-42 [cit. 2017-09-18]. ISSN 01635069. Dostupné z: 
http://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=f3h&an=31286152&scope=site 
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4 Společné rysy filmových coming outů náctiletých queer hrdinů 

v evropských snímcích od devadesátých let do současnosti 
 

 V předešlých kapitolách jsem se pokusil nastínit komplikovanost 

badatelského přístupu k filmům s coming outovým narativem z hlediska 

nesnadno rozpoznatelných fází coming outu a jejich možné nedokonavosti, jeho 

potenciální repetitivnosti v případě filmového zobrazení, hrozby snadné 

vyčerpatelnosti co do dramatického obsahu či politického/aktivistického významu 

a jeho závislosti na dobovém kontextu. Zmínil jsem i označení „coming outový 

film, sám se však domnívám, že toto označení je relevantní jen pro velmi úzkou 

skupinu filmů, zatímco ostatní filmy zabývající se coming outovým procesem 

mohou přinášet ještě další témata a motivy (a aktualizovat jejich využití takovým 

způsobem, že jsou příběhy zahrnující coming out stále atraktivní).  

 V této kapitole se zaměřím na pojmenování prvků, které se ve filmech o 

náctiletých queer hrdinech objevují a opakují. 

 

 

4.1 Hrdina a objekt touhy 

 

 Jedním z nejvýraznějších rysů napříč jednotlivými příběhy s coming 

outovým narativem lišícími se proveniencí, rokem vzniku i mírou jeho uplatnění 

je jistý typ hrdiny. Jen málo filmů sleduje proces vyrovnávání se se sexualitou 

přes hrdinu definovaného tradičně maskulinními rysy asociovanými s úspěchem 

ve sportu a vyrýsovanou postavou. Málokterý hrdina také projevuje stereotypně 

maskulinní zájmy. Ve sportu se mu obvykle příliš nedaří nebo o něj nejeví velký 

zájem, namísto toho věnuje čas četbě, libuje si v populární kultuře a ve vztahu k 

okolí se projevuje jako jemnější, vnímavější a je obvykle stranou všeobecného 

zájmu. Jamieho v Beautiful Thing (1996) mimo jiné charakterizuje například 

pokoj vyzdobený plakáty známých zpěvaček a hereček, neúčastní se sportovních 

událostí ve škole a ve scéně sblížení s opačně definovaným Steem (jehož pokoji 

vévodí povlečení s motivem Arsenalu) má na nose brýle a čte si časopis.  

 I v dalším britském snímku ze stejného období Get Real (1998) můžeme 

najít podobného hrdinu. Steven se zabývá psaním, má dokonce úspěch ve školní 
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esejistické soutěži. Mladý Elliot ve filmu Odjezd (2015) také tíhne k psanému 

slovu - velkou část času na venkově tráví psaním básní, Pim z nizozemského 

filmu Noordzee, Texas (2011) pro změnu obvykle neodkládá svůj skicák nebo 

kreslí na pivní podtácky. Tradiční představu maskulinity navíc již od prvních 

minut filmu nabourává hrou na princeznu a sestra jeho objektu zájmu Sabrina jej 

sama definuje jako „snílka“. Podobného vymezení se nám z úst jedné z postav 

dostane i v případě Divokého rákosí (1994) Andrého Téchiného, v němž Serge 

Françoisovi vysvětluje, že zatímco François je jemný intelektuál, on musí jít a 

utopit koťata. Motiv přemýšlivého, jemného hrdiny je zachycen i v dalším 

francouzském filmu Presque Rien (2000), kde depresivní povaha (potažmo 

diagnostikovaná deprese) osmnáctiletého Mathieuho kontrastuje se 

sebevědomým a spontánním Cédricem. Prostřednictvím pop kultury v kontrastu 

se sportem je definován také protagonista německého filmu Můj svět je disco 

(2013) či irského Pokušitele (2016). Poněkud zranitelnější a přemýšlivější 

povahu má i Pol ve španělských Zvířatech (2012). 

 Charaktery všech těchto postav i hrdinů z dalších filmů jsou o to patrnější 

díky objektům jejich tužeb, s nimiž obvykle aktivně nesdílí jejich koníčky. Těmito 

objekty zpravidla bývají takové typy chlapců, jejichž zájmy a úspěchy často 

zahrnují sport (např. John v Get Real nebo Radu v Můj svět je disco), techniku 

(motiv motorky ve filmu Slečna Kicki či Noordzee, Texas) nebo jsou obecně 

nahlíženi jako fyzicky zdatnější (Clément ve filmu Odjezd pomáhá Elliotovi a jeho 

matce vystěhovat z domu nábytek). Fouz-Hernández ve svých analýzách 

britských filmů Get Real a Beautiful Thing toto rozlišení označuje jako „klasický 

oxbridgský protiklad „atleta“ a „estéta““. Gilad Padva ve svém článku o spojitosti 

melodramatu a coming outu podotýká: „Lze soudit, že protagonisté filmů 

Beautiful Thing, Edge of Seventeen46 a Get Real jsou nepřátelským prostředím ve 

škole všichni považováni za změkčilé.47 Jsou hodní, jemní a mají vkus; neholdují 

sportu ani se nezajímají o posilování. Všichni tři obdivují, zamilovávají se a mají 

sex s velmi maskulinními chlapci, kteří „vypadají hetero“: jsou urostlí, 

vysportovaní, silní a charakterizuje je tělesná konstituce, která je v rozporu s 

anti-gay stereotypy změkčilé drama queen.“48 Také se domnívá, že maskulinním 

objektům touhy jejich tělo slouží jako jakási zástěrka, alibi před homofobní 

                                                           
46 Jedná se o americký film z roku 1998, r. David Moreton 
47 v originále je použito slovo „sissy“, které odkazuje též k určitému typu jemného muže  
48 poznámka k překladu - změkčilé viz výše komentář k „sissy“, drama queen pak vyjadřuje přehnaně 
dramaticky reagující osoby 
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společností, důkaz, že nemůžou být homosexuální, zatímco protagonisté jsou 

heterosexuální společností vnímáni jako méně maskulinní a „podezříváni“ z 

homosexuality. 49 

 Richard Dyer se k zmiňovanému obrazu hlavního hrdiny obšírněji vyjadřuje 

v knize Now You See It, kde jej spojuje se stereotypem „smutného mladého 

muže“, který je přítomný snad ve všech médiích zabývajících se reprezentacemi 

gayů, od románů po nefikční média,50 a je výsledkem mnoha tradic reprezentace 

mužů obecně. V tomto směru zmiňuje například křesťanskou tradici tíhnoucí k 

obrazu nahého trpícího mladého muže či romantické básníky s charakteristickým 

vzhledem bledého mladíka s dlouhými vlasy a citlivou povahou, tradici 

bildungsromanu nebo pojem „třetího pohlaví“ znamenající jistý druh tělesné 

stavby, homosexuála, na rozhraní mužského a ženského.51 Zdůrazňuje přitom 

starší texty a jejich vývoj (40. - 60. léta) a přebaly knih, které tyto hrdiny 

zobrazují. Často melancholicky zasněný a uhýbavý pohled hlavního představitele 

podle něj vyjadřuje okamžik před uvědoměním své odlišnosti nebo tím, kdy „se 

stane“ homosexuálem, přičemž narativy těchto příběhů obvykle zdůrazňují buď 

nevyhnutelnou, hrozivou nežádoucnost takového osudu nebo možnost útěku do 

představ s případným šťastným koncem v objetí někoho, jako je hrdina sám. 

„Svět před smutným mladým mužem nabízí čtyři řešení: smrt, normalitu, přerod 

v děsivou starou hysterku52 nebo, především v pozdějších textech, nalezení 

někoho podobného, s kým by se hrdina mohl usadit.“53  

 Domnívám se, že ve zkoumaných filmech se tento stereotyp do značné 

míry odráží dodnes. 

 Za jistá vybočení z této definice hrdiny lze považovat případy filmů Letní 

bouře (2004), A escondidas (2014) či Můj bratr ďábel (2012). V prvních dvou 

filmech je totiž hrdina, podobně jako chlapec, do kterého je zamilovaný, členem 

sportovního týmu. V případě Letní bouře jde dokonce o kapitána veslařského 

mužstva, v A escondidas se jedná o hráče vodního póla (z hlediska tělesné 

stavby však za maskulinnějšího stále platí objekt jeho touhy Ibra). Hlavní 

postavou filmu Můj bratr ďábel je mladý Mo z rodiny egyptských imigrantů v 

                                                           
49 PADVA, G. Edge of Seventeen, s. 363 
50 DYER, R. The Culture of Queers, s. 117. 
51 DYER, R. The Culture of Queers, s. 119-120 
52 k překladu - původní text obsahuje sousloví dreadful old queen, přičemž queen coby královna bývá 
používáno pro označení až panovačně či prostě velmi dramaticky se chovající osobu, zde především gay muže 
53 DYER, R. The Culture of Queers, s. 132 
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Británii, který se mimo jiné vyrovnává s homosexualitou svého staršího bratra 

Rashida. Romantická linka mezi Rashidem, kterého definuje maskulinní 

subkultura pouličních gangů a box, a Saiidem - intelektuálně založeným 

fotografem (tedy opět možná variace dvojice atlet-estét), je nicméně, domnívám 

se, spíše postranním motivem (i díky homosexualitě postavy, kterou vnímáme 

spíše jako vedlejší). Film je tak možno zařadit mezi snímky integrující coming 

outový narativ do širšího vyprávění, podobně jako španělský snímek A 

escondidas pracující s paralelami mezi xenofobií (hlavní představitel je 

zakoukaný do chlapce arabského původu) a coming outem. 

 Z hlediska vývoje a dynamiky vztahu mezi „estétem“ a „atletem“ je 

důležité zmínit povahu jejich reciprocity v případě poskytování útěchy a zázemí 

během pokročilejšího uvědomování (homo)sexuality atleta. Ve filmech Get Real a 

Beautiful Thing estét pro atleta zpravidla funguje jako prvek zpochybňující jeho 

maskulinitu a heterosexualitu, tedy jako postava queer mladíka připouštějícího si 

svou orientaci a city, s nimiž atlet zpravidla bojuje (častým znakem atleta je 

právě potlačovaná homosexualita a internalizovaná homofobie na pozadí jeho 

tradiční heteronormativní maskulinity obvykle spolubudované spolužáky ve 

škole). Přestože jsou tak John (Get Real) a Ste (Beautiful Thing) vykresleni jako 

ten „splňující nároky okolí, tudíž snad i lépe přijímaný a bezproblémový“, jsou to 

právě oni, kteří se v případě rozpoznání svých citů či potřebě porozumění 

uchylují do náruče estéta. Dynamika mezi dvojicí estét-atlet nicméně funguje 

jinak v případech snímků, kde se tato dvojice objevuje v rámci příběhu o 

„nemožné“ lásce. 

 

 

4.2 Přátelství a nemožné lásky 

 

 Tematizace vztahu chlapce, který si svou sexualitu připouští a od vnitřního 

coming outu směřuje k tomu vnějšímu, a ztepilého objektu zájmu (často jak 

hrdinova, tak děvčat ze školy či sousedství) v mnoha případech charakterizuje 

filmy, v nichž je hrdinova touha po lásce nenaplněna. Takové filmy přinášejí další 

řadu opakujících se způsobů chování postav, které zpravidla přispívají ke zmatení 

protagonisty, který bojuje s rozlišováním mezi přátelstvím a romantickou 

náklonností, které k němu objekt touhy projevuje. 
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 Ve snímku A escondidas (2014) Rafa pomáhá Ibrovi se skrýváním před 

úřady a možnou deportací do rodné země, jeho přátelství a vděk projevovaný 

společně tráveným časem a sdílením cigaret si však vysvětluje jinak a jeho 

polibek zůstává neopětovaný. Ibra mu nicméně na konci filmu věnuje polovinu 

svého talismanu přátelství. Možnost romance je zde kromě pravděpodobné, 

ovšem neverbalizované heterosexuality Ibrahima, zmařena navíc i Ibrovým 

útěkem z města před úřady vyžadujícími jeho návrat do Maroka. 

 Vztah dvou sportovců rozvíjí i německý snímek Letní bouře. Tobi a Achim 

jsou členy stejného veslařského družstva, tráví tedy spolu velké množství času. 

Matoucími se pro Tobiho stávají kromě času stráveného tréninkem také 

Achimovy sliby výletu do zahraničí a společná masturbace. S postupným 

uvědoměním marnosti svého snažení o Achima si pak Tobi mezi členy družstva 

gay veslařů vyhlédne spíše mlčenlivého chlapce statnější postavy, čímž potvrdí 

obvyklé výše uvedené párování. 

 Narativ nenaplněné lásky mezi estétem a atletem najdeme i ve filmu 

Odjezd (2015), v němž se literárně nadaný Elliot zamiluje do místního hocha 

Clémenta a na pozadí příběhu rozpadající se rodiny prožije první velkou 

nešťastnou lásku. Podobně jako v A escondidas či ve filmu Divoké rákosí (1994) 

není sexuální orientace jeho předmětu touhy dlouho (a dá se říci, že až do 

konce) zcela jasná. Po tom, co Clémenta uspokojí rukou při vyjížďce na loďce, 

však Elliotovi dochází krátkodobost trvání jeho okouzlení a následně v hádce 

odhalí matce své city ke Clémentovi (přičemž matka učiní totéž). Zkušenost 

nenaplněné lásky tak vede k sebepoznání a v důsledku i k urovnání vztahů s 

matkou.  

 Vzhledem k důvodu jejich příjezdu do Francie, kterým je vyklizení, 

opuštění a prodej starého domu můžeme znovu pozorovat také vnější činitele 

nevyhnutelnosti konce vztahu Elliota ke Clémentovi podobně jako v A escondidas 

nebo ve švédsko-tchajwanském snímku Slečna Kicki (2009) či německé Sklizni 

(2011). Tím je potřeba opuštění místa, kde k okouzlení došlo. Viktor, syn hlavní 

představitelky ve filmu Slečna Kicki, si projde podobným vztahem a uvědoměním 

své orientace jako Elliot, a to díky chlapci Didimu. Film končí smířením s matkou 

a implikuje také blížící se návrat z Tchaj-wanu do Švédska. Ve Sklizni je zase 

společný čas Marka a Jakoba omezen dobou farmářského výcviku, který Marko 
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po složení potřebných zkoušek opouští již jako mladý muž, který do jisté míry již 

přijal svou sexualitu. 

 Kromě heterosexuální orientace objektu touhy, jak tomu je ve většině 

případů nemožné lásky, ovšem může jít i o případ problémového coming outu. 

Mezi zkoumanými filmy takovou možnost zobrazuje Get Real v postavě Johna, 

který se obává, že by vyoutováním54 ztratil pozici ve fotbalovém mužstvu (a 

zřejmě i u rodičů a přátel), a tak vztahu se Stevenem ve výsledku zamezí. 

 O tragických důsledcích homofobie ve společnosti pak v příběhu chlapce 

zamilovaného do kamaráda vypráví film Kamenné srdce (2016), který se 

odehrává v odlehlém islandském městečku. K prohlubování zmatení Christiana 

zahleděného do kamaráda Thora přispívá opakované společné „blbnutí“, kdy 

jeden na druhého sahá v autě, přičemž jako by si z možné homosexuality dělali 

legraci a pokoušeli vlastní hranice. Motiv nemožné lásky pojmenovávají také 

okolní postavy, když si z obou chlapců utahují a označují je jako pár, neboť 

většinu času tráví společně, přičemž samy (ani Thor) dlouho nevědí, že Christian 

ke kamarádovi opravdu chová romantické city. Nenaplněná touha a homofobní 

prostředí jeho rodiny dovádí Christiana k pokusu o sebevraždu. 

 

 

4.3 Strach hrdinů z homofobie 

 

 V roce 1971 natočil německý režisér Rosa von Praunheim film Nich der 

Homosexuelle ist pervers, sondern die Situation, in der er lebt. Uvedení snímku 

způsobilo značnou nelibost, z velké části se přitom jednalo o reakce gay publika. 

Film zobrazuje mnoho stereotypních představ spojovaných s gayi a jejich 

životním stylem. Po jeho promítání v Muzeu moderního umění v New Yorku byl 

dokonce natočen další film zachycující reakci publika a von Praunheimovu 

obhajobu svého díla. Hněv, který film vyvolal, podle něj nutí diváka k hlubšímu 

zamyšlení nad tématem filmu. Jak píše Dyer: „Tím, že nás film zdánlivě vláčí 

úchylnostmi odvrácené strany gay světa, se pokouší vyvolat rozhořčení nad tím, 

jakým způsobem musí gayové žít.“55 Dyer a von Praunheim tak narážejí nejen na 

                                                           
54 vyoutování, tedy odhalení své sexuality okolí 
55 DYER, R. Now You See It [ebook] 
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otevřenou homofobii a šikanu, nýbrž i na to, jaký může mít obecně odmítavý 

přístup společnosti dopad na životy (mladých) gayů. 

 Obavy z homofobie a nepřijetí se ve vzorku zkoumaných filmů objevují 

opakovaně. V britském Beautiful Thing je homofobie přítomná ve velké míře 

implicitně, jako očekávatelná reakce na coming out. Ani jeden z protagonistů si 

dlouho nepřipouští, že by mohl svou orientaci odhalit ostatním. 

 Spíše než otevřenými útoky na homosexualitu obou chlapců se film 

vyznačuje tlakem na machistickou, patriarchálně formovanou maskulinitu, 

„kterou by měl vykazovat každý správný chlapec“. Odchylky od této normy jsou 

pak brány jako známky slabosti a úchylnosti, známky nezájmu o vše, co by mělo 

patřit do správného maskulinního světa, tedy například o sport a o dívky, což 

hrdiny v očích ostatních definuje jako potenciální homosexuály narušující pravidla 

a zasluhující výsměch a trest.  

 Šikana Jamieho ze strany spolužáků staví, domnívám se, především na 

jeho nesplňování patriarchálních maskulinních nároků (jako je zájem o sport). I 

Ste, který je spolužáky přijímán snadněji, doma čelí nárokům machistických 

ideálů jeho otce a bratra. Oba hrdinové pak ve společné konverzaci odhalují 

strach z reakcí ostatních lidí na jejich případný coming out nebo si tajně čtou 

výtisk časopisu Gay Times, který Jamie ukradl v trafice (z obavy, že by musel 

čelit pohledům trafikantky, kdyby si časopis koupil). Anonymní příspěvky do 

poradenské rubriky v něm ilustrují atmosféru strachu obklopující coming out 

jejich vrstevníků.  

 Ve filmu Get Real je tlak homofobie zdůrazněn dvojitým motivem školní 

ceny na konci. Zatímco Steven provede veřejný coming out před celou školou v 

rámci přebírání ocenění za nejlepší esej ve školním časopise (esej nicméně na 

poslední chvíli nahradí článkem o komplikovanosti života mladého 

„nevyoutovaného“ gaye, který je ovšem nakonec školou zcenzurován), Johnovo 

mužstvo získá fotbalový pohár. Na Stevenovu implicitní výzvu, aby sebral odvahu 

se předsudkům postavit, však John reaguje ústupem, zatímco Steven triumfálně 

odjíždí v kabrioletu své kamarádky Lindy. Johnovo vítězství ve fotbale je tím ve 

srovnání se Stevenovým coming outem prohrou.  

 Pozoruhodný kontrast vzájemné přístupnosti a otevřenosti mezi hlavními 

protagonisty a strachu z okolí můžeme vidět ve francouzském snímku Presque 
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Rien z roku 2000. Romance mezi Mathieuem a Cédricem je zobrazena velmi 

otevřeně nejen co do vzájemných rozmluv o svých citech a obavách, film je také 

výrazný explicitními erotickými scénami. Mezi hlavními představiteli tak lze 

pozorovat živelný rozvoj vztahu, kde oboustranná náklonnost není zobrazována 

prostřednictvím ostýchavých kroků obou chlapců. Přitom se však obávají 

prozrazení jejich vztahu před okolím. Mathieu se například nechává slyšet, že 

„ségra něco tuší“a byl by nerad, kdyby je někdo viděl společně na pláži. Jeho 

sestra také při rodinné večeři a návštěvě Cédrica zamezí pokračování rozhovoru 

o Cédricově milostném životě a potenciální přítelkyni, aby snad zbytek Mathieuho 

rodiny na jejich vztah nepřišel (případně lze její reakci, domnívám se, rozumět i 

jako strachu o věci otevřeně mluvit). Spíše než o reálný boj s předsudky vlastní 

rodiny se však jedná o boj s vlastními obavami a možností neporozumění 

ostatních, neboť matka, její přítelkyně i sestra Mathieuho situaci po jeho projití 

coming outem dále neproblematizují. Domnívám se proto, že i vzhledem k 

závěrečnému rozhovoru Mathieuho s bývalým milencem Cédrica Pierrem, který 

připouští, že má přese všechno se vztahy s muži problémy, je pro film více 

charakteristická přítomnost obav než otevřená homofobie okolí.  

 Ta přitom nemusí být ve filmech prezentována nutně ve vztahu k 

protagonistům, její přítomnost (projevená vůči jiným postavám) však vytváří 

atmosféru strachu, která implicitně dovádí postavy k zoufalým činům. Příkladem 

může být Kamenné srdce, kde otec homosexuálního Christiana napadne stejně 

orientovaného souseda. Divák potom tím spíše rozumí Christianovým obavám a 

dilematu, které ho spolu s nemožností vztahu s Thorem vedou k pokusu o 

sebevraždu. Podobně můžeme rozumět i příčinám sebevraždy chlapce ze skupiny 

problémových dospívajících, o kterou se ve filmu Ve jménu... stará kněz Adam. 

Chlapec se mu svěří se svým homosexuálním zážitkem a strachem z okolí a 

později páchá sebevraždu. 

 

 

4.4 Projevy homofobie 

 

 Připustíme-li, že případy fyzické šikany hlavních představitelů ve filmech 

Get Real či Beautiful Thing vycházejí především z toho, že nesplňují 

heteronormativní nároky svých spolužáků (klasicky například účast ve sportu) a 
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případně rodinných příslušníků, homofobie coby inhibitor coming outu se ve 

vzorku zkoumaných filmů objevuje často implicitně. Neznamená to však, že by 

postavy filmů s procesem coming outu nebyly projevům homofobie vystaveny 

přímo. Proti fyzickému násilí (Pokušitel) se však častěji jedná o posměšky či jiný 

psychický nátlak. 

 V Noordzee, Texas je například mladý Pim vystaven vtipům štamgastů v 

místní hospodě, kteří si utahují z toho, že ještě nemá holku a že se mu snad líbí 

někdo z nich. Ve filmu Letní bouře je tým gay veslařů vystaven hodnocení 

ostatních, kteří se veslařů začínají stranit nebo k nim přistupovat se strachem, že 

budou pro gay tým předmětem zájmu. Gayové jsou zde některými postavami 

považováni za predátory a představa „prohry s teploušema“ je pak pro tyto 

postavy ještě více pokořující než případ poražení „ne-gay“ týmem. 

 Nadávky jsou přítomné ve filmech Beautiful Thing či Kamenné srdce. V 

Beautiful Thing matka Jamieho díky nadávkami počmáraným sešitům svého syna 

začne o jeho sexualitě více uvažovat a film směřuje k Jamieho vnějšímu coming 

outu, když ho Sandra sleduje do gay baru.  

 Jinde se objevuje „nárok“ heterosexuální většiny znát orientaci jedince. 

Takový případ můžeme sledovat ve filmu Kamenné srdce v případě výše 

zmiňované bitky Christianova otce se sousedem nebo ve snímku Letní bouře. Ve 

scéně u táboráku řekne Achim, do něhož je hlavní postava Tobiho zamilovaná, že 

je „na jejich přítomnost měl někdo upozornit“, čímž odkazuje na soupeřící tým 

gay veslařů. 

 Motiv „nároku“ znát sexuální orientaci druhého a „povinnosti“ ne-

heterosexuálního jedince ji sdělit Rob Cover ve svém článku o hollywoodském 

mainstreamovém filmu označuje jako „znepokojivý“. Podle něj jej lze číst jako 

„tvrzení, že být „out“ nebo být „čestný“, je etickou povinností mladého člověka 

pochybujícího o povaze své sexuality, což ho nutí rozhodovat se [mnohdy] bez 

reálné zkušenosti a toto rozhodnutí vyjádřit bez předešlého zamyšlení se nad 

případnými společenskými a ekonomickými důsledky či dopadem na proces 

vzdělávání“.56 Komplexnost volby (ne)projití (úplným) coming outem v 

                                                           
56 COVER, Rob. First Contact: Queer Theory, Sexual Identity and 'Mainstream' Film. In International Journal of 
Sexuality and Gender Studies [online]. 2000 [cit. 2017-09-18], roč. 5, č. 1, s. 71-89. Dostupné z: 
http://www.ensany.ir/storage/Files/20110208151513-
%D8%A7%D9%88%D9%84%DB%8C%D9%86%20%D8%AA%D9%85%D8%A7%D8%B3.pdf 
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homofobním prostředí a jeho dopadu je předmětem mnoha diskusí o filmech s 

coming outovým narativem a dále se jí budu zabývat v analýze filmu Pokušitel. 

 

 

4.5 Zamilovaná dívka a předstírání heterosexuality 

 

 Celkové naladění společnosti, v níž se děj filmu odehrává, nebo konkrétní 

podmínky jednoho místa (například školy) výrazně ovlivňují chování všech 

mladých postav. Jak heterosexuální, tak homosexuální či obecně queer postavy 

čelí nárokům okolí na hledání partnera či partnerky, ať už ze strany rodiny, přátel 

či komunity.  

 V mnoha filmech jsou projevy a důsledky těchto očekávání a nároků 

využity coby prostředek identifikace hlavní postavy jako queer ještě před vnějším 

coming outem.  

 Filmy Beautiful Thing, Get Real, Letní bouře, A escondidas, Zvířata, Ma 

vraie vie à Rouen, Kamenné srdce či Pokušitel výrazně tematizují prostředí 

(chlapeckých) kolektivů a přátelství obvykle spojené se sportovním týmem a 

školou. V takových prostředích bývá hlavní protagonista vystaven všeobecnému 

tlaku na hledání partnerky, respektive verbalizaci z heteronormativního hlediska 

kýženého zájmu o dívky. Tobi v Letní bouři je zamilovaný do Achima, jeho 

dotazům na vztah k Anke vzdoruje spíše vyhýbavě nebo reaguje přehnaně 

nadšeně (zalže mu například o tom, že spolu již měli pohlavní styk). John v Get 

Real je předmětem obdivu dívek ve škole, kteroužto roli se neodvažuje ztratit 

před svými homofobními nohsledy, a tak ji v obavách o ztrátu prestiže posiluje 

pokračováním vztahu s „nejhezčí holkou ve městě“. Rafu v A escondidas jeho 

přátelé neustále vyzývají, aby oslovil spolužačku Martu, a Christian v Kamenném 

srdci vzdoruje očekávání následování příkladu kamaráda (a jeho objektu zájmu) 

Thora, který usiluje o kamarádku Betu. Každá z postav se přitom s tímto tlakem 

vyrovnává různě - od přijetí vnucené role neohroženého heterosexuálního samce, 

ostýchavého krytí své skutečné orientace až po situaci, kdy okolnosti vnímá jako 

období hledání a nalézání svých limitů a překonávání internalizované homofobie. 

 Postava Gina v Noordzee, Texas sice zpočátku sdílí emocionální i sexuální 

zážitky s Pimem, na dlouhou dobu však poté z městečka odjíždí za dívkou, aby 
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se nakonec zase vrátil k Pimovi. Podobně je období dospívání coby otevírající se 

škála možností nahlíženo i postavou Markuse v islandském Órói (2010). Po 

prvním polibku s Gabrielem a nevyhnutelném odloučení (konec kurzu v Anglii) 

Markuse vidíme na různých večírcích a v objetí dívek, nakonec se však také vrací 

na začátek - ke Gabrielovi. Vliv společnosti a tlak na heterosexuální párování 

není v obou filmech sice tak výrazný jako v případě snímků zasazujících děj do 

prostředí sportovních týmů či školy, vzhledem ke kontrastu průběhu dospívání 

Gina i Markuse a jejich návratu k Pimovi a Gabrielovi po heterosexuální životní 

epizodě, lze v obou snímcích a obou postavách (Gino a Markus) číst boj s 

internalizovanou homofobií (Gino se Pima v jedné scéně dokonce ptá „Snad sis 

nemyslel, že jsem homo?“). V obou případech však ve filmech chybí 

komplexnější zobrazení jejich životních osudů, neboť hlavními postavami jsou 

Pim, respektive Gabriel, nazírání sexuality Gina a Markuse jako jasně 

pojmenovatelné v rozmezí homo/hetero je tudíž obtížné. 

 Žena je v mnoha filmových příbězích zobrazována jako „sexuální 

alternativa vůči sexualitě, se kterou se potýká hlavní hrdina“,57 píše Dyer ve své 

stati o stereotypu smutného mladého muže, a ve zkoumaných textech si všímá 

prezentace této postavy jako možné „záchrany hrdiny před homosexualitou“ 

prostřednictvím důkazu, že je schopný heterosexuálního sexu. Domnívám se, že 

v případech dívek zamilovaných do hlavních představitelů ve zkoumaném vzorku 

filmů, nebývají tyto ženské postavy definovány homofobně coby „záchrana před 

homosexualitou“. Jsou ale důležitou součástí narativu o dospívání queer hrdinů. 

 Jejich linka nenaplněné lásky slouží více účelům: pomáhá vymezit 

hrdinovu orientaci, zároveň ale funguje jako tlak na hrdinu, který v mnoha 

případech svou orientaci odhalit nechce, neboť se obává reakce okolí. Podporuje 

tak dramatičnost díla a je příslibem konfliktu. Zároveň zdůrazňuje téma coming 

outu a jeho nesnadnost.   

 V případě Johna v Get Real můžeme vidět, že ze strachu před okolím 

využívá svého heterosexuálního vztahu jako krytí. Značnou dobu podobným 

způsobem funguje i Tobiho vztah k Anke v Letní bouři. Rafa ve snímku A 

escondidas řeší situaci jinak. Po prvním polibku vynucenou náklonnost k Martě 

nadále neprojevuje a na otázky přátel ohledně jeho citů k Martě je vyhýbavý. 

Druhý z páru ve filmu Get Real, hlavní postava Steven, se stává objektem zájmu 

                                                           
57 DYER, R. The Culture of Queers, s. 122. 
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Jessicy, která se rozešla s homofobním Kevinem. Na rozdíl od Johna ji však 

Steven nevyužívá jako zástěrku, přestože s odhalením svých skutečných citů 

kvůli obavám z reakce okolí otálí. K uvědomění marnosti svého snažení dochází i 

Sabrina, sestra Gina, do něhož je zamilovaný Pim ve filmu Noordzee, Texas, i 

Stella v islandském Órói, zamilovaná do Gabriela. 

 Zvláštní druh náklonnosti naopak zůstává mezi Françoisem a Maïté ve 

filmu Divoké rákosí - přestože jí François poví o noci strávené se Sergem, Maïté 

si zůstává jista, že mezi nimi dvěma je i nadále hluboký vztah. François přitom 

skutečnost, že spal s mužem, vnímá jako tento vztah negující a znovu tak 

potvrzuje nejčastější úlohu postavy „zamilované dívky“ ve sledovaných filmech - 

tedy slouží k vymezování hrdinovy orientace. 

 

 

4.6 Vnitřní coming out a internalizovaná homofobie 

 

 Jedním ze specifik filmového média je schopnost a potřeba vypravovat 

obrazem. Jak však píše Dyer: „Žádný film neukazuje čistě soukromé uvědomění, 

že člověk je přitahován k osobám stejného pohlaví, zaznamenány jsou ale jiné 

části příběhu coming outu - objevení citů vůči někomu, kdo je pro postavu 

přitažlivý (...), zkušenost s gay prostředím (...), svěření se blízkým (...), veřejný 

coming out (...).“58 Naráží tak na nesnadný úkol filmu interpretovat tuto 

zkušenost divákovi tak, aby porozuměl vnitřním procesům postavy a mohl se s ní 

ztotožnit. Divák přitom zároveň obvykle potřebuje vůbec zjistit, že je postava 

queer. Jeho uvědomění, že postava prochází určitou fází vnitřního coming outu, 

tak obvykle přichází, jak píše Dyer, se zpožděním oproti postavě samotné.59  

 Steven v Get Real hledá sexuální naplnění a snad i romantický vztah na 

veřejných záchodcích v parku, kde se potkává s Glenem, nevyoutovaným otcem 

od rodiny. V tento okamžik se tak dozvídáme, že Stevena přitahují muži, 

postupně pak i to, že nejbližší okolí o jeho orientaci neví. V porovnání s obecným 

vzorcem coming outu zmiňovaným v dřívější kapitole se tedy jedná již o fázi 

                                                           
58 DYER, R. Now You See It [ebook] 
59 DYER, R. Now You See It [ebook] 
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průzkumu možností sexuality, ty obvykle předcházející už má Steven zřejmě za 

sebou.  

 Oproti tomu například Rashid ve filmu Můj bratr ďábel naráží na možnosti 

své sexuality až v okamžiku, kdy ho políbí fotograf Saiid. Přestože jsme jako 

diváci měli do té doby možnost vidět je spolu, domnívám se, že snímání ani 

vedení herců nedávalo Rashidovu orientaci tušit. Jakmile ho však Saiid políbí, 

jeho sebeuvědomování pokračuje způsobem podobným postavám v jiných 

filmech. V inkriminovaný okamžik od Saiida utíká, podobně jako Marko před 

Jakobem ve filmu Sklizeň, Radu před Florim v Můj svět je disco či Ibra před 

Rafou v A escondidas.60 Tyto reakce lze číst jako pokusy o popření svých citů. V 

případě Rashida lze o dokladu strachu z objeveného a o projev internalizované 

homofobie hovořit i díky jeho snaze dokázat si svou heterosexualitu urputným a 

naléhavým pohlavním stykem se svou přítelkyní, kterou jeho chování překvapí a 

není jí příjemné. Po schůzce se Saiidem také následují scény jako dlouhá 

procházka městem či box. Také se vyhýbá matce a zamyká se v pokoji. Když se 

později vypraví za kumpány z drogového gangu, vyslechne si, že „vyměkl“, 

načež je odkáže do patřičných míst. Při dalším setkání varuje Saiida slovy 

„Nesahej na mě, zasranej teplouši.“ Toto jeho jednání lze chápat jako snahu 

potlačit objevené city. V jednom z dalších setkání se Saiidem poté pláče a je jím 

utěšován stejně jako podobně maskulinně definovaný John v Get Real v náruči 

intelektuálského Stevena či Ste před Jamiem v Beautiful Thing (tedy v tradici 

interakce atlet-estét). 

 Mezi další postupy zobrazování probouzejících se citů je projevování 

náklonnosti k druhé osobě bez její přítomnosti. Pim v Noordzee, Texas si 

podobně jako Christian v Kamenném srdci do skicáku kreslí podobizny svého 

objektu touhy. Výjimečným případem verbalizovaného vnitřního coming outu 

hrdiny před sebou samým je scéna Françoise stojícího před zrcadlem ve snímku 

Divoké rákosí. Opakovaně v ní sám sobě do očí opakuje slova „Jsem teplouš“ - 

použití zabarveného výrazu „teplouš“ či francouzského „pédé“ a jeho urputné 

opakování lze podle mého názoru opět považovat za formu vyrovnávání se s 

internalizovanou homofobií. 

                                                           
60 Nutno však dodat, že Ibrova sexuální orientace je ve filmu značně nejasná a jeho narativ odpovídá spíše výše 
popsanému tématu nemožné lásky Rafy k heterosexuálně orientovanému chlapci; totéž lze tvrdit o postavě 
Radua v Můj svět je disco, kde je však jeho nejistota tematizována výrazněji.  
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 Ne vždy je však přitažlivost druhého chlapce či celkově zájem o osoby 

stejného pohlaví zobrazována takto výraznou akcí či slovně. V případě filmu Můj 

svět je disco tak například máme možnost sledovat snové představy hlavní 

postavy Floriho, který si romantizuje vztah k příteli Raduovi.   

 

 

4.7 Vývoj vztahu protagonisty a objektu jeho zájmu 

 

 Společným a snad nevyhnutelným znakem drtivé většiny filmů 

tematizujících objevování sexuality dospívajícího hrdiny je půdorys milostné linky 

mezi ním a druhým chlapcem. Kromě typického párování „estéta a atleta“ se 

ovšem tento půdorys vyznačuje také dalšími opakovanými motivy a postupy. 

 Mezi nejvýraznější opakující se zlomové body vývoje společného vztahu 

patří rozhovor (potenciálních) milenců o homosexualitě a coming outu a různé 

podoby zrady jednoho z nich obvykle vedoucí k roztržce a rvačce. Téměř 

všudypřítomným motivem souvisejícím s romantickým narativem je vodní 

plocha, při které obvykle dochází k zásadním odhalením mezi protagonisty či 

(prvnímu) sexuálnímu kontaktu. 

 Domnívám se, že nejvýrazněji se rozhovor, v němž se protagonista a jeho 

objekt zájmu zaobírají svou homosexualitou a vyhlídkami do budoucna, uplatňuje 

ve starších filmech z devadesátých let a prvních letech po roce 2000. Charakter 

jejich rozhovorů přitom záleží na povaze jejich vztahu - zda se jedná o sdílenou 

romanci nebo příběh nemožné lásky.  

 Jak britské snímky Beautiful Thing (1996) a Get Real (1998), tak 

francouzský Presque Rien (2000) i německá Letní bouře (2004) pracují s 

rozhovory protagonistů o povaze jejich vztahu,  o homosexualitě a šikaně ve 

společnosti. Rozhovory přitom vesměs slouží k ujištění se o (homo)sexuální 

identitě chlapců, sdílení romantických citů i obav a často mají také výrazně 

edukativní charakter. Rozhovor Steho a Jamieho o případném vnějším coming 

outu je charakteristický oddělováním významu slov queer a gay, přičemž queer 

(teplouš), je zde vnímáno pejorativně oproti afirmativnímu „gay“. S jazykem 

pracuje i scéna seznámení Stevena s Johnem na lavičce před veřejnými záchody, 

kdy John Stevenovi nabídne cigaretu otázkou „Fag?“, tedy pomocí slova 
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znamenajícího „cígo“ i „buzerant“, načež následuje výměna „Aha, myslel jsem 

že... Mrzí mě to.“ „To tě nemusí mrzet. Mě to nemrzí,“ čímž odkazují k vědomé 

homosexualitě Stevena i potlačované homosexualitě Johnově. Následují také 

otázky „Jak dlouho to víš?“ nebo „Co když to zjistí rodiče?“.  

 Rozhovor postav, které jsou si již své orientace do značné míry vědomy, 

najdeme i v Letní bouři, když si Tobi uvědomuje marnost svého snažení o Achima 

a uchyluje se do náruče urostlého Lea. Toho se ptá, zda „je to potom už lepší“, 

načež se mu dostává odpovědi „Není dobré se celý život schovávat, jinak už se 

nenajdeš.“ 

 Dialogy s otevřeně tematizovanou homosexualitou najdeme také v 

Presque Rien mezi Mathieuem a Cédricem. Cédric jednoho večera na pláži 

dokonce zpívá píseň o zadnicích a penisech a jejich přitažlivosti. Oproti oběma 

britským snímkům a Letní bouři zde však nedochází v takové míře k 

pojmenovávání či nálepkování jeho a Mathieuho identity jako spíše k prostému 

potvrzení jejich sexuálních preferencí.  

 Lze obecně tvrdit, že tendence pojmenovávat svou identitu a 

verbalizovaně tak vychovávat publikum a povzbuzovat případné mladé diváky 

potýkající se s nejistotami coming outu a obavami z něj ve vzorku zkoumaných 

filmů směrem k současnosti doznává výrazných proměn. Rozhovory protagonistů 

o zkušenostech s coming outem a o dřívějších láskách, kde by se jim vzájemně 

dostalo uklidnění a povzbuzení, spíše ustupují, nevyužívají jasných kategorií nebo 

se odehrávají v momentu zaskočenosti a konfrontace se svými city a city 

druhého (například rozhovor Rashida se Saiidem „Myslel jsem, že jsi...“ „Ne, to 

nejsem! Ty jo?“ ve filmu Můj bratr ďábel), bez kýžené katarze. 

 Vzhledem k internalizované homofobii i časté realitě homofobní 

společnosti, v níž se hrdinové nacházejí, je také obvyklým motivem filmů s 

coming outovým narativem moment „zrady“ jednoho z páru. 

 Gino v Noordzee, Texas se podivuje nad tím, jak si Pim mohl myslet, že je 

do něj zamilovaný (na konci filmu se nicméně k Pimovi vrací). V A escondidas je 

motiv zrady vrstevnatější díky tématu xenofobie španělského města vůči 

africkým imigrantům. Rafa pod nátlakem skupiny chlapců zapře své přátelství k 

Ibrovi, aby si snad nemysleli, že se „kamarádíčkuje s těmi Araby“, čímž ovšem 

zároveň ohrozí možnost dostat se blíže k Ibrovi, do kterého je zamilovaný, neboť 
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Ibra rozhovor vyslechne a je Rafovým přístupem zklamán. Originálně si s 

motivem zapření pohrává také film Pokušitel. Vyoutovaný a šikanovaný Ned 

vyrazí za Conorem, s nímž měl vystoupit na školním představení (ale Conor se 

neobjevil), aby se ujistil, že jsou stále ještě přátelé. Conor jej však za 

přítomnosti ostatních členů rugbyového týmu odstrčí. Ned toto gesto komentuje 

ve vnitřním monologu: „Chtěl jsem jenom, aby řekl, že jsme kámoši, ale zpětně 

si myslím, že on si myslel, že o něm vím víc a že chci, aby mi řekl víc.“ Na film 

Pokušitel a způsoby, jakým aktualizuje opakující se motivy ve filmech o coming 

outu se zaměřím později. 

 V případě filmů o nemožnosti naplnění vztahu obou protagonistů je 

konfrontační moment obvykle zabarven smutkem z odmítnutí či uvědoměním si 

zbytečnosti snah hlavního představitele. Letní bouře obsahuje jak výše 

zmiňovaný rozhovor o coming outu, tak právě situaci odmítnutí v několika fázích. 

Achim kvůli trávení času se svou dívkou odbude Tobiho připomínku, že si slíbili 

vyjet spolu na výlet do zahraničí. V dalším německém snímku Můj svět je disco 

Radu křičí na Floriana, že není teplouš (situace je nicméně vyvolána jinými 

mechanismy než ve většině ostatních případů, neboť tento film je výjimečný 

využitím coming outového narativu v rámci celku filmového vyprávění, viz 

pozdější analýza). Ve filmu Divoké rákosí se François až na samém konci ptá 

Serge, zda „ještě může doufat“, ale Serge reaguje slovy „Radši na to zapomeň“.  

 Ať už se jedná o narativ nenaplněné lásky, opravdovou romanci či jinou 

podobu narativu o dospívajících, téměř bezvýhradně všudypřítomný je ve filmech 

s coming outovým narativem motiv vody, vodních ploch a aktivit spojených s 

pobytem u vody. 

 Vodní prostředí je příhodným místem, kde může dojít k projevení hrdinova 

zájmu o postavy stejného pohlaví především díky odhalení jejich těl. V mnoha 

případech je voda nápadně přítomná zásadním okamžikům v procesu vnitřního i 

vnějšího coming outu. 

 Santiago Fouz-Hernández v článku o britských „coming outových“ filmech 

Beautiful Thing a Get Real odkazuje na román Maurice od E. M. Fostera a jeho 

filmovou adaptaci z roku 1987. Domnívá se, že zde „plavání sloužilo jako 

metafora (homo)sexuálního osvobození“.61 V pokračujícím rozboru obou filmů se 

k motivu vody několikrát vrací. Jamie sleduje, jak Ste a ostatní chlapce hrají 

                                                           
61 FOUZ-HERNÁNDEZ, S. School is Out, s. 156 
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fotbal, dokud míč nespadne do vody. Chlapci se vrhnou za ním  a jeden z nich 

Jamieho do vody dokonce povalí. Ste Jamieho zápasení pozoruje až do chvíle, 

kdy se mu podaří dostat ven. Scéna přitom funguje jako prostředek bližšího 

seznámení obou chlapců a projevení vzájemného zájmu.  Podle Fouz-Hernandéze 

může být scéna u vody čtena i jako „homosexuální křest“, krok obou chlapců k 

rozvinutí vzájemné náklonnosti. 

 Voda a koupání však není tímto způsobem využita pouze v Beautiful Thing. 

I v dalším britském snímku najdeme situaci, v níž se obě hlavní postavy 

nacházejí ve vodě. V Get Real se jedná o radostně strávený společný čas Johna a 

Stevena v bazénu u Johnových rodičů, kteří nejsou doma. Jde tak o výjimečný 

moment charakteristický absencí obav a strachu z okolí, kdy se i John může 

přestat hlídat, aby snad u svých homofobních přátel nevzbudil podezření, že jeho 

skutečné preference se liší od těch jejich.  

 Plavání jako důležitý motiv porozumění a sblížení najdeme i ve filmech 

Letní Bouře a Ve jménu.... Tobi, jemuž dochází marnost svého snažení o Achima, 

stráví odpoledne u vody s týmem gay veslařů a poprvé tak vzdoruje své 

internalizované homofobii. Jejich příchodu k rybníku předchází Tobiho 

rozkmotření s Achimem, s nímž k vodě vyrazil. Odhodlá se ho políbit, načež 

Achim rozčileně utíká a Tobi definuje své zmatení slovy „Takže honit si ho v 

loděnici je dobrý, ale malá pusa je hned velká katastrofa...! Jak se v tom má 

někdo vyznat?!“ a následně skočí do vody. Po jeho vynoření už si na molu 

rozkládají ručníky kluci z týmu gay veslařů, kteří byli svědky jejich roztržky. Tobi 

pak před nimi musí definovat, že Achim je jeho kamarád, nikoli přítel. Na 

naléhání pohledného Lea se také rozhodne vynechat trénink se svým mužstvem 

a zůstat s kluky u rybníka. Symbolicky tak opouští heteronormativitu svého 

dosavadního života. Vodní plocha je tak v tomto filmu přítomná jak odmítnutí 

Achimem coby nenaplnitelné lásky, tak vzdání se této představy a zároveň krok 

vnějšího coming outu k druhému homosexuálnímu chlapci. 

 Coby katalyzátor rostoucí důvěry mezi dvěma představiteli vodu 

nalezneme i v polském Ve jménu.... Kněz Adam bojuje se svou sexualitou 

především kvůli své náboženské příslušnosti. Jeden z chlapců ho však požádá, 

aby ho naučil plavat. Mezi oběma se po lekci plavání následně dále vyvíjí a 

prohlubuje milostný vztah.  
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 Výrazně je motiv vody přítomen také ve snímku Noordzee, Texas. V 

dunách u moře dojde mezi hlavním představitelem a jeho objektem touhy k 

prvnímu milostnému vzplanutí, stejně jako k pozdější hádce o povaze jejich 

vztahu a zdánlivému rozkmotření. „Přece si nemyslíš, že jsem do tebe byl 

zamilovanej?“ diví se Gino. „Byla to jen hra, byli jsme malí.“ Po smrti Ginovy 

matky a znovushledání obou chlapců jsme také svědky Pimova běhu do moře 

přes opuštěnou pláž jako výrazu osvobození po dlouhém strádání bez Gina, 

opuštění domova a přijetí zodpovědnosti za své city.  

 Skok do vody jako moment emocionálního rozkolísání, bolesti, ale také 

osvobození a prohlédnutí ve smyslu náklonnosti k osobě stejného pohlaví 

obsahuje kromě Letní bouře či Noordzee, Texas také film Odjezd. Vodní nádrž 

zde slouží nejen jako kulisa okamžiku, kdy Elliot Clémenta uspokojí rukou při 

vyjížďce na loďce, ale především jako milosrdné prostředí klidu a ticha, když 

Elliot vzdává boj o nedostupného Clémenta a v noci do vody skáče, načež 

následuje smíření s matkou. Jako možnost ventilace svých citů vnímá vodní 

plochu i Christian v islandském Kamenném srdci, když před tlakem na 

heterosexuální párování a s vědomím, že Thor se zajímá o Betu, utíká k jezírku, 

do jehož vody s ponořenou hlavou vykřičí své trápení.  

 Se sexuální přitažlivostí je voda spojena v Presque Rien. Mathieu a Cédric 

se poznají na mořské pláži mezi ostatními návštěvníky, během filmu se na místo 

také mnohokrát vracejí a odehrává se tu i jedna z nejvýraznějších explicitních 

erotických scén. Zprostředkovaně se o prvním sexuálním zážitku s mužem 

dozvídáme i od Johna v Get Real, když Stevenovi vypráví, jak se jednou na 

výletě u moře v Cornwallu opil s chlapcem jménem Danny z jiné školy, který ho 

vyhecoval, aby skočil do vody, sám ale zůstal na břehu a smál se. Potom se 

políbili a John ze strachu před svými city utekl. Dannyho lze v tomto případě číst 

opět jako „vědoucího“, či „vědomého“ gaye, který v ostýchavém, nejistém 

Johnovi probouzí jeho skutečné potřeby a city, jak je tomu často v případě 

filmového párování rozebíraného výše, kdy je pohled diváka směrován na hlavní 

postavu tohoto „průvodce“, který směřuje ke coming outu. Za vtipný detail 

považuji v kontextu opakujícího se motivu vody ve filmech o coming outu i 

Johnovo zamyšlení se nad tím, jak a proč ke sblížení došlo: „Možná za to mohlo 

to pití, to místo anebo to moře.“ 
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 Uvedené příklady vodního prostředí se téměř vždy vážou k jednomu ze 

zásadních kroků vnitřního coming outu či coming outu k objektu zájmu (ať už jde 

o homosexuální či heterosexuální postavu).  

 

 

4.8 Důležité ženské postavy 

 

 Může se zdát s podivem, že postava Lindy z filmu Get Real je ve 

zkoumaném vzorku filmů takřka jedinou postavou odpovídající označení fag hag.  

 Podle Longmanova slovníku současné angličtiny je za fag hag označována 

žena, „která ráda tráví mnoho času se svými homosexuálními přáteli (myšleno 

muži) - používáno k vyjádření nesouhlasného postoje mluvčího“62, zatímco 

internetový Urbandictionary jej specifikuje prostřednictvím testu „Jste fag hag, 

pokud: jste hetero holka, která má nejlepšího přítele gaye a trávíte mnoho času 

společně. Která raději půjde do gay klubu než do klubu pro heteráky. Která...“63 

atd. 

 Linda platí v Get Real za Stevenovu spojenkyni a nejlepší kamarádku. O 

jejich přátelství a skutečnosti, že Linda ví, že Steven je gay, se dozvíme velmi 

záhy po začátku filmu. Jako fag hag je tak Lindě přiznána i velká část Stevenovy 

důvěry, který po zbytek filmu sbírá odvahu k vnějšímu coming outu i k dalším 

lidem kromě ní. Gilad Padva k tomuto vztahu hrdiny a fag hag píše: „Absence 

vzájemné sexuální přitažlivosti se pro jejich pokračující vztah zdá být klíčovou. 

Hetero-sociální vztah mezi Stevenem a Lindou je zobrazen jako součást 

odlišného druhu společenské sounáležitosti, jako alternativní společenský okruh, 

kde vztahy mezi chlapci a dívkami, hetero a queer, překračují heteronormativní 

vzorce a jsou znovu a znovu přehodnocovány a upravovány.“64 Tyto vzorce se 

proměňují i v případě Stevenova vztahu k Jessice (viz oddíl o zamilované dívce), 

která se pro Stevena po jeho coming outu k ní stává o něco bližším člověkem (i 

když se dozví o Johnově orientaci, na Stevenovo naléhání ji drží v tajnosti). 

                                                           
62 SUMMERS, Della. Longman Dictionary of Contemporary English. 4. vydání. Harlow : Pearson Education 
Limited, 2005, s. 562. ISBN 978-1-405-86221-9. 
63 fag hag. In urbandictionary.com [online]. 2017 [cit. 2017-09-18]. Dostupné z: 
http://www.urbandictionary.com/define.php?term=fag+hag 
64 PADVA, G. Edge of Seventeen, s. 367 



48 
 

Pojítko mezi queer muži a heterosexuálními ženami se Padva snaží pojmenovat i 

s pomocí citace Stephena Maddisona, který na gaye a ženy poukazuje jako na 

skupiny lidí, které v hetero-patriarchálně definovaném světě sdílejí pozici 

utlačovaných.  

 Vzhledem k tomu, že většina zkoumaných filmů se zabývá coming outem 

svých hrdinů již od ranějších fází sebeuvědomování než je Stevenův stav na 

začátku Get Real, domnívám se, že zřídkavá přítomnost postavy vědoucí fag hag 

ve filmech o náctiletých queer hrdinech ve výsledku velkým překvapením není. 

Nejblíže k tomuto označení má kromě Lindy snad Lea z Beautiful Thing, jejíž 

vztah k Jamiemu a Stemu ovšem zdaleka není tak hluboký jako Lindin ke 

Stevenovi. Kromě těchto dvou filmů se motiv dívky, se kterou hlavní postava sdílí 

své zážitky a obavy, objevuje v menší míře už jen v islandském Órói a do jisté 

míry i ve španělských Zvířatech (zde je však role této dívky komplikovanější 

vzhledem k charakteru hlavního hrdiny a jejího vztahu k němu, označení fag hag 

by tak bylo spíše zavádějící). 

 Oproti tomuto ojedinělému výskytu postavy - kamarádky hlavního hrdiny 

se však velkou měrou účastní příběhů mladých queer hrdinů jiné ženy - jejich 

matky. Jen v poměrně malém množství z nich nemají pro hrdinu zásadní 

význam. V takových případech se obvykle jedná o filmy odehrávající se daleko od 

rodičů a rodného města (například Pokušitel, Sklizeň či Letní bouře a v případě 

postav mladistvých též Ve jménu...) nebo jsou matky jaksi samozřejmou 

součástí hrdinova zázemí, přičemž příběh je zaměřen ven z rodiny a matka se ho 

výrazně neúčastní (A escondidas, Můj bratr ďábel), případně je již po smrti 

(Zvířata). V mnoha snímcích je její role naopak významná, matka ovlivňuje 

průběh hrdinova coming outu a bývá také jednou z prvních osob (kromě objektu 

lásky či kamarádky), která se o hrdinově orientaci dovídá nebo ji alespoň tuší. 

Mezi filmy s výraznou postavou matky patří Beautiful Thing, částečně Get Real a 

Presque Rien, dále Ma vraie vie à Rouen, Slečna Kicki, Órói, Noordzee, Texas, 

Můj svět je disco, V sedmnácti či Odjezd. 

 Výrazná postava matky se obvykle objevuje v příbězích o nemožné lásce 

hrdiny a většinou slouží jako katalyzátor dospění a coming outu. 

 Ma vraie vie à Rouen sleduje Étienna, který se snaží matce najít vhodného 

partnera.  To se mu nakonec podaří, zároveň ale dochází k uvědomění, že se 

vybraný nápadník zamlouvá i jemu.  
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 Snímek Odjezd mapuje Elliotovo zalíbení v Clémentovi, do něhož se ale 

zamiluje i jeho matka. Toto odhalení vede k rozřešení jejich komplikovaného 

vztahu poznamenaného nefunkčním manželstvím a je Elliotovým coming outem.  

 I ve filmech Slečna Kicki a Noordzee, Texas jsou činy a rozhodnutí matky 

zásadní pro rozvoj linky coming outu. Švédsko-tchajwanský snímek vypráví o 

Kicki, která pod záminkou zlepšení vzájemného vztahu vyláká syna Viktora na 

Tchaj-wan. Ve skutečnosti však chce navštívit svou tajnou lásku, kterou potkala 

na internetu, a na vztahu k synovi jí zprvu příliš nezáleží. Také v Noordzee, 

Texas najdeme důležitou postavu matky, která je natolik zaměstnána sama 

sebou, že si problémy samostatně působícího syna takřka vůbec nepřipouští. 

Matka urputně se snažící zlepšit rodinné vztahy je paradoxně nesnesitelná pro 

hlavního představitele filmu Órói. 

 Tyto a další postavy matek tak platí za zástupce rodinného prostředí, které 

sice není homofobní, je ale natolik nepříjemné, že hlavní hrdina raději tráví svůj 

čas sám a mimo matčin dosah. Matka je tak nepřímo katalyzátorem vývoje 

(milostných) vztahů svého syna či alespoň jeho vnitřního uvědomování. 

 

 

4.8.1  Shrnutí 

 

 Přehledem a analýzou motivů a narativních postupů objevujících se ve 

filmech s coming outovým narativem náctiletých chlapců od devadesátých let do 

současnosti jsem se pokusil dopátrat společných znaků. Jak se však ukázalo, i 

přes značné množství společných rysů je třeba mít na paměti více faktorů 

ovlivňujících výslednou podobu ztvárnění coming outu ve filmu. Domnívám se 

proto, že případná defince subžánru ze sémanticko-syntaktického hlediska by v 

případě zkoumaného vzorku byla příliš obecná a široká, a tudíž zbytečná.  

 Již z hlediska sdružování motivů je možno vyvodit hned několik dílčích 

typů filmu s coming outovým narativem, které někdy mívají společné znaky a 

jindy nikoli. Můžeme za sub-žánr považovat například filmy o samostatném 

dospívání náctiletého protagonisty za přítomnosti nemocné nebo nezodpovědné 

matky? Snad jen za použití velmi velkorysé definice, neboť i takové filmy mají 

své obměny závislé na přítomnosti dalších výrazných prvků (někdy se jedná o 
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případ romance, která z pohledu hrdiny dobře dopadne, jindy jde více než o něj 

spíše o postavu matky samotné). Přitom se však stále jedná o filmy (nejen o) 

coming outu. 

 Některé filmy se zabývají coming outem v odtrženém prostředí, které 

neodpovídá univerzálnímu teoretickému modelu procesu coming outu 

zahrnujícímu jedince samotného, coming out k jiným queer lidem, coming out k 

přátelům, k rodičům apod., který jsem zmiňoval v úvodních oddílech (zatímco 

jiné se tomuto modelu blíží spíše). Oba typy filmů obvykle kombinují několik 

motivů a vypravěčských postupů častých napříč spektrem všech zkoumaných 

snímků. 

 V každém ze zkoumaných děl byla postava objevující svou sexualitu 

hlavním či jedním z hlavních představitelů a proces coming out tak ve snímcích 

hrál významnou roli. Míra jeho významu pro příběh filmu může být považována 

za další hledisko při snaze definovat „coming outový žánr“. 

 Beautiful Thing či Get Real kladou proces sebeobjevování do středu svého 

vyprávění, hrdinové i jednání ostatních postav jsou závislí na tematizaci coming 

outu. V jiných dílech je pak coming out spíše dílčí součástí celkového příběhu, 

ústrojně jej posouvá vpřed a tím tento ve starších filmech centralizovaný pohled 

na coming out relativizuje, aniž by přitom oslabil společenský a psychologický 

význam coming outu jako takového. Důležitým aspektem zkoumaných filmů 

přitom bývá pojmenovávání, verbalizace sebeidentifikace, a tak i celého procesu, 

nebo naopak absence téhož. S tím pak souvisí i míra politické naléhavosti a 

edukativnosti, kterou se některé filmy vyznačují a jíž se coby kritériu možného 

(sub)žánru blíží Bronski a spol.. 

 Kromě míry důležitosti, která je coming outovému narativu ve filmu 

přiznána, lze při kategorizaci snímků hledět také na míru dokonanosti coming 

outu, jak jí rozumí zmiňované výzkumy. Některé filmy by tak mohly být 

označeny za „skoro-coming outový film“, vzhledem k důrazu na vnitřní procesy a 

absenci fáze pevného ukotvení v širší společnosti, integraci přijaté sexuality do 

běžného života. 

 Domnívám se proto, že hledání pojmenování jednotného žánru coming 

outového filmu bude vždy nutně nepřesné. Používání sousloví „coming outový 
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film“ v intencích autorů citovaných v úvodních kapitolách této práce podle mého 

názoru zahrnuje pouze velmi úzkou skupinu filmů, kde se coming out vyskytuje.  

 Allison Graham ve svém článku65 již v roce 1980 tvrdí, že coming outový 

narativ stárne - stejně jako příběhy o dospívání (nutno ovšem říci, že předmětem 

zmiňovaného článku jsou filmy o dospělých gay mužích, nikoli náctiletých). 

Přihlédneme-li k pranýřovaným i vyzdvihovaným vlastnostem „coming outových 

filmů“ vzniklých na sklonku století a k objeveným častým motivům a postupům 

uplatňovaným od té doby dodnes ve filmech s coming outovým narativem, 

domnívám se, že můžeme konstatovat, že coming outovému narativu se ve 

filmech o mladých dostává značné pozornosti, aniž by nutně upadal do nudy a 

stereotypu, a to vzhledem ke škále volně definovatelných dílčích typů těchto 

filmů. Ve všech zkoumaných snímcích je přitom coming out organickou součástí 

děje, někdy je dokonce v celé své (flexibilní) chronologii jeho katalyzátorem, 

jindy je (i přes domnělou vyčpělost) stále ještě tématem centrálním. 

 V poslední kapitole své práce na analýzách tří filmů ukáži, jakým 

způsobem tedy bývá coming outového narativu využito v současném filmu v 

kontrastu s „coming outovým filmem“ dle chápání Bronskiho, Padvy a Fouz-

Hernándeze. Mezi hlediska, na jejichž základě tyto filmy považuji za výjimečné a 

příkladné, patří způsob zapojení objevených často se opakujících motivů a 

narativních postupů, míra využití coming outového narativu celkovém příběhu 

filmu (jeho ne/postradatelnost) a v neposlední řadě i přístup k verbalizaci coming 

outu. 

 

 

                                                           
65 GRAHAM, Allison. "Outrageous!" and "The Boys in the Band" The Possibilities and Limitations of "Coming 
Out". Film Criticism [online]. 1980, roč. 5, č. 1, s. 36-42 [cit. 2017-09-18]. ISSN 01635069. Dostupné z: 
http://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=f3h&an=31286152&scope=site 
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5 Případové studie 
 

 

5.1 Pokušitel - aktualizovaný coming outový narativ ve středu 

vyprávění 

 

 Ned je intelektuální zrzek, co má rád indie hudbu a nenávidí sport. Všichni 

na jeho internátní škole jsou posedlí rugby a baví se šikanou outsiderů. A jako by 

toho nebylo dost, Nedův nový spolubydlící je rugby hvězda Connor a jeho nový 

učitel angličtiny (Andrew Scott) mu nedá jedničku za obšlehnutí hudebních textů 

do eseje. S lehkostí a skvělým soundtrackem podaný příběh dospívaní tří 

mladých mužů.66 

 

 Domnívám se, že snímek Pokušitel s objevenými motivy a narativními 

postupy pracuje vědomě a s velkou mírou nadsázky, přičemž obvyklé využití 

motivů typických pro filmy s coming outovým narativem (i pro „coming outové 

filmy“ dle Bronskiho a spol.) aktualizuje. Umístěním coming outu do středu 

vyprávění (jak tomu je i v případě „coming outových filmů“) zároveň reflektuje 

jeho politický obsah v současné společnosti. Nesoustřeďuje se na gaye jako 

obecně utlačovanou skupinu lidí, téma homosexuality a důležitosti coming outu 

konkretizuje na coming out v prostředí sportu a učitelského sboru. Pozitivním 

vyzněním, jakýmsi „dodáváním odvahy nevyoutovaným divákům“, které je 

typické pro „coming outové filmy“, do jisté míry odpovídá charakteristickým 

znakům filmů, o nichž mluví Bronski. 

 Základním klišé, z něhož podobně jako velká část jiných snímků vychází, 

je kontrast intelektuálního protagonisty a sportovně založeného Connora. Takové 

nastavení může implikovat romantickou linku estéta a atleta. Film Pokušitel s ním 

však pracuje v mnoha rovinách nově a odhaluje tak úskalí stereotypizace postav 

(a potažmo skutečných lidí) na základě takového rozdělení. Kontrast 

intelektuálních a fyzických či sportovních činností jako údajně neslučitelných 

prvků podle mého názoru často otevřeně tematizuje a zpochybňuje. 

                                                           
66 Pokušitel. In febiofest.cz [online]. 2017 [cit. 2017-09-18]. Dostupné z: 
http://www.febiofest.cz/cs/filmy/pokusitel-641 
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 Hrdina filmu Ned se ve voiceoverovém úvodu zaměřuje na téma gay 

identity a možnosti jejího prožívání. Definuje, co to znamená být gay. Vzhledem 

ke své pozici šikanovaného intelektuála na sportem posedlé škole pojmenovává 

„gay“ jako „divný, odlišný, od hlavy až k patě“, přičemž následuje sestřih záběrů 

jeho spolužáků parodujících homosexuály prostředky, jako je přehnaná mimika, 

gestikulace a řeč. To nám jeho postavu umožní nahlédnout jako outsidera v 

homofobním prostředí. Jak se však domníváme později, Ned, na rozdíl od hrdinů 

Get Real, Beautiful Thing, Letní bouře a mnohých dalších je vzhledem k divákům, 

ale především i k svému prostředí již vyoutovaným gayem. Vzhledem k prostředí 

internátní školy o své orientaci raději spíše nemluví, není-li na ni přímo tázán, 

neboť je kvůli ní zdrojem posměšků. Svou vědomostí je však Ned podobný 

starším filmovým předobrazům. Prostřednictvím této postavy film tematizuje 

ostrakizaci gayů, kteří již coming outem (do značné míry) prošli. 

 Motiv typického intelektuálního hrdiny je dále upevňován i dalšími 

prostředky charakterizace Neda - podobně jako Jamie v Beautiful Thing má pokoj 

vyzdobený pěveckými a hereckými hvězdami, podobně jako Steven z Get Real se 

účastní esejistické soutěže. 

 Pokušitel však tento typ (sebe)vědomého gay intelektuála výrazně 

aktualizuje a narušuje. Se svým domácím úkolem nemá Ned ve třídě velký 

úspěch - nový učitel pan Sherry odhalí, že Ned pouze opsal text své oblíbené 

písně. Podobně se mu nedaří ani ve hře na kytaru, na niž zvládá zahrát jediný 

akord, druhý ho musí naučit až opět pan Sherry. V tuto chvíli se také projevuje 

výrazně subverzivní přístup tvůrců k celému snímku. „Hudba“ (tj. cca dva 

akordy), kterou spoluprací s panem Sherrym „složí“, je totiž následně použita 

jako podkres další scény, a výrazně tak ironizuje melodramatické ladění filmu 

(žánr melodramatu je přitom dle Fouz-Hernándeze příznačné pro „coming outový 

film“). Jak se navíc dozvíme později, sportovec Connor na kytaru umí hrát daleko 

lépe než Ned. To lze chápat jako další narušení stereotypního párování. 

 Connor platí za tu postavu z potenciální dvojice, která je v 

heteronormativním prostředí snadněji integrovaná. Na škole jej považují za 

velkou naději tamního rugbyového mužstva - nejvyšší metou je zde získání 

poháru školních týmů, k němuž má Connor škole dopomoci. Skrze jeho postavení 

coby sportovní superstar a jeho přátelství s Nedem je však sport jako 

patriarchální, maskulinní hodnota relativizován a do značné míry ironizován v 
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duchu přístupu, který ke sportu chová Ned (tomu sport nic neříká podobně jako 

většině hrdinů-estétů).  

 Díky Nedovi školu nevnímáme jako společenství výkvětu inteligence. 

Tvrzení učitelů, že bitkař Connor byl na školu přijat, aby se mu dostalo 

pořádného vzdělání, proto vyznívá ironicky až sarkasticky a v kontrastu s 

vážným pojetím sportu, jak jej zobrazují zmiňované britské snímky Get Real a 

Beautiful Thing, německá Letní bouře či španělský film A escondidas. 

 Vztah obou chlapců je pozoruhodný i v dalších ohledech. Zatímco ve 

většině filmů je spojení estéta a atleta téměř výhradně romantického ražení, 

vztah Neda a Connora není definován otevřeně milostně. Nástrahami coming 

outu a otevřené homosexuality (v případě Neda) v homofobním prostředí 

neprocházejí společně jako pár. 

 Film využívá momentů společně strávených chvil spíše k implikaci 

možnosti párování těchto postav ve stylu jiných filmů s coming outovým 

narativem, vyhýbá se však přiznání milostného vztahu mezi nimi a s touto 

možností si vtipně pohrává.  

 Příkladem může být společné zkoušení hudebního vystoupení na místní 

slavnost. Učitel Sherry se rozhodne využít muzikálního talentu obou chlapců 

navzdory nelibosti učitele tělocviku, který Connorovu „intelektuálnější“ část 

osobnosti nemůže vystát. Když Connor zahraje pár taktů a oba chlapci začnou 

zpívat, pohádají se o svou „pozici“ - který z nich „bude dole“ a který „bude 

nahoře“ co do zpívaného hlasu. Implicitně tak v jejich „profesionálním“ vztahu 

dvou muzikantů můžeme číst typickou kategorizaci gay mužů na „pasivní“ a 

„aktivní“, čili sexuální pozici „penetrovaného“ a „penetrujícího“, případně obecně 

volbu sexuální polohy. Očekávatelná romantická linka je tedy opět spíše 

ironizována či zlehčována a její kódy jsou vtipnými odkazy na gay subkulturu. 

 Vyhrocenost a nedořečenost jejich vztahu se odráží i ve formálním řešení a 

přidružených dějových linkách. Film využívá dělených záběrů, kdy v jedné 

polovině sledujeme Neda, zatímco v druhé Connor trénuje rugby. I jejich pokoj 

je dlouhou dobu rozdělen zdí z nábytku a na Connorovu polovinu odkazuje šipka 

a sdělení, že „tahle půlka patří tomu klukovi, co posiluje“.  

 Téma kontrastu tělesných a duševních aktivit je zdůrazněno také na 

zmiňovaných postavách učitele Sherryho a jeho protipólu, tělocvikáře Pascala. 
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 Oba se snaží své svěřence dovést k dobrým výsledkům, Sherry se však 

pokouší kolegovi vysvětlit, že sport a intelektuální činnost se nevylučují. 

Sherryho heslo „Donť use a borrowed voice“67 (jímž vyčiní Nedovi, který vydával 

text své - a Connorovy - oblíbené písně za svůj vlastní domácí úkol) je 

konfrontováno s Pascalovým „Express yourself!“68, které neustále slýchá Connor 

při trénincích. Je přitom zřejmé, že obě znamenají totéž. V kontextu 

nevyoutovaného Connora a jeho coming outu má však heslo homofobního 

tělocvikáře paradoxně podvratný význam. 

 Film Pokušitel tak podle mého názoru tematizuje a otevřeně zpochybňuje 

pravdivost vysledovaného stereotypizovaného dělení hrdinů na atlety a estéty 

coby dlouhodobě používaného narativního postupu a poukazuje na arbitrárnost 

chápání protikladnosti takto definovaných hrdinů. 

 Navzdory přátelské povaze vztahu Neda a Connora v této lince najdeme 

motivy odpovídající typické struktuře vývoje romantické linky, opět však s 

vtipnými obměnami, což znovu připomíná možné čtení jejich vztahu jako 

potenciálně milostného. 

 Jsou-li Steven z Get Real, Jamie z Beautiful Thing, Saiid z Můj bratr ďábel 

postavami, které pro objekty jejich lásky fungují coby průvodci, vědomí 

zasvětitelé do „gay světa“, v případě Neda a Connora je situace obou stran 

vyrovnanější. 

 I díky počátečnímu nepřátelskému nastavení Neda a Connora v Pokušiteli 

je míra Nedových pochybností o Connorově sexuální orientaci odhalována 

postupně. Connor naopak o tom, že Ned je gay, ví - sám se ho zeptá, načež Ned 

odpoví, že se nemusí bát - že ho v noci obtěžovat nebude. Rozhovor 

potenciálního páru o homosexualitě, typický i pro další filmy, se zde týká postavy 

uzavřeného Neda, kterého podobné otázky otravují a do jisté míry i zraňují, 

vzhledem k tomu, že se pro zkušenost s šikanou staví do defenzivní pozice (a 

také tím dokazuje, že předpokládá, že Connor je heterosexuál). O to větším 

překvapením je pro něj fakt, že když Connora jednoho večera sleduje, naděje 

školního týmu zapadne do dveří gay baru. Neda v jeho (jak bychom se mohli 

domnívat) typické pozici intelektuála-průvodce však pro pochybnosti o jeho 

                                                           
67 Přeložitelné jako „Nepůjčuj si cizí slova!“, tedy mluv sám za sebe a podle svého 
68 Přeložitelné jako „Buď sám sebou!“ či „Projev se!“ 
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zletilosti do klubu nepustí, což je další obměnou v případě dynamiky obvyklého 

párování. 

 Více než na Nedovu orientaci se film zaměřuje na Connora a jeho 

vyrovnávání se s nároky okolí; kvůli dalším zájmům, než je výhradně sport, a 

kvůli jiné dramatické úloze ve filmu, než je objekt zájmu hlavního hrdiny, vytváří 

tento film z Connora vrstevnatější postavu, než je postava jeho typu ve starších 

filmech. Boj s tlakem na maskulinitu definovanou skrze sport dokonce verbalizuje 

před učitelem tělocviku: „Někdy si připadám jako robot“, načež se mu dostane 

kryptického varování před děsivou, plíživou homosexualitou: „Kdo spí se psy, 

dostane blechy.“ Hlavní postavou coming outového narativu se zde tedy stává 

postava, která by v mnohém mohla odpovídat „maskulinnímu protějšku“ 

hlavního protagonisty filmu, typické vlastnosti takové postavy však narušuje. 

 Jeho dilema se neomezuje pouze na vlastní coming out, je také důležitým 

katalyzátorem coming outu svého učitele - pana Sherryho, kterého potká ve výše 

zmiňovaném klubu. Sherry je podobně jako on nevyoutovaný gay a žádá po 

Connorovi, aby o jeho orientaci s nikým nemluvil. 

 V tomto směru se film dostává k politizaci coming outu typické pro 

„coming outové filmy“. Padva zmiňuje problematičnost melodramatické formy a 

zjednodušení coming outu ve filmech z devadesátých let jako ideálního a za 

všech okolností pozitivního kroku, přičemž ve skutečnosti jde o velmi složitý 

proces a nesnadné rozhodování, zda a jak tento krok učinit. Podobný názor na 

některé zkoumané snímky má i Bronski volající po důkladnější kontextualizaci 

coming outu. 

 Coming out pana Sherryho je ve výsledku také zobrazen jako kladný krok, 

není však tolik heroizován jako např. Stevenův v Get Real, který je proveden 

před celou školou. Jeho postava odráží obavy již dospělého muže z reakcí okolí, 

tím spíše ve školním prostředí, čímž problematizuje i coming out Connora. Ten 

ho konfrontuje s jeho vlastními výroky, v nichž vyzývá studenty, aby byli sami 

sebou. Connorův přístup tak zdůrazňuje Sherryho morální dilema, konfrontuje ho 

s vlastním strachem a snad i (jak se ukáže) spíše zbytečnými obavami. V tomto 

ohledu zůstává otázkou, do jaké míry je film napadnutelný ve smyslu Bronskiho 

a Padvovy argumentace vzhledem k tomu, že na Sherryho homosexualitu ve 

výsledku v podstatě nikdo výrazně nereaguje. 
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 Connorův coming out je specifický nejen svým politickým vyzněním v 

kontextu sportovního prostředí,69 jedinečný je i vzhledem k vývoji jeho vztahu k 

Nedovi. Výše vysledovaný motiv „zrady“ a „zapření druhého“ pod tlakem 

heteronormativního okolí totiž vede Neda k výrazné protiakci.  

 Když se Connor neukáže na koncertě, kde měl zpívat spolu s Nedem, 

rozhodne se Ned za ním a ostatními hráči rugby zajít. Zde jej však Connor 

odstrčí a jejich přátelství zapře v obavě, že po něm Ned chce odhalení jeho 

sexuality před ostatními (aniž by si ovšem předtím mohl být jistý, že o ní Ned 

vůbec ví). Ned je natolik ponížený, že při jedné ze školních akcí odhalí Connorovu 

orientaci před celou školou nastoupenou v slavnostním sále. Tento moment je, 

domnívám se, opět aktualizací starších „heroických veřejných coming outů“ 

(například Steven v Get Real před celou školou, Ste a Jamie v Beautiful Thing 

tančící na sídlišti, Tobi v Letní bouři při snídani před celým týmem). Scéna 

nedobrovolného „vyoutování“ Connora je ve vnitřně podvratném kontrastu s 

poselstvími filmů z devadesátých let, kdy bylo podobného prostředí využito k 

naléhavému sdělení, že gayové existují a mají právo na stejně dobrý život jako 

kdokoli jiný. Nedův krok lze chápat jako ironizaci patosu, s nímž je 

vnější/veřejný coming outu v „coming outových filmech“ prováděn - touto 

zavrženíhodnou cestou se snaží „vychovat“ Connora k tomu, aby si stál sám za 

sebou. 

 Oproti jisté ironizaci těchto motivů ale Pokušitel také výrazněji 

konkretizuje homofobii ve společnosti a v systémových strukturách. Zatímco se 

homofobie jinde často projevuje v podobě narážek a posměšků spolužáků, kteří 

jsou jako postavy většinou méně důležité, homofobie koncentrovaná v postavě 

tělocvikáře Pascala (který je ještě zdůrazněn coby protihráč pana Sherryho) se 

projevuje napříč strukturou školy. Pascal se snaží před kolegou Sherrym 

„varovat“ ředitele instituce nebo Connorovi vysvětluje, že „když si nevyřeší svůj 

problém, nemůže být součástí týmu“. Tento „problém“ ovšem zpravidla 

nepojmenovává.  

 Skrze postavu tělocvikáře a jeho vztah k členům týmu film také, 

domnívám se, vtipně používá další z typických formálních postupů (nejen) filmů 

o coming outu, a pro diváka tak podvratně „queeruje“ samotnou homofobní 

                                                           
69 Ke změně atmosféry ve sportovních kolektivech i indivduálních prostech značnou měrou přispívají i samotní 
gay sportovci, kteří se svou orientaci neskrývají. Viz například 
http://www.telegraph.co.uk/goodlife/11694036/What-happens-when-a-sportsman-comes-out-as-gay.html 



58 
 

podstatu této postavy - zpomaleným „gay/queer gaze“ totiž zdůrazňuje pohled, 

jímž Pascal sleduje trénující hochy. Výraz „gay/queer gaze“ bývá používán k 

označení subjektivního pohledu kamery na (obvykle) odhalené či jinak 

exponované tělo hrdinova objektu zájmu. Střih z tělocvikářovy nadšené tváře 

ukazuje napnuté svaly a vysportovaná těla jeho svěřenců podobným způsobem, 

jako když gay Tobi (Letní bouře) sleduje polonahé veslaře na vodě, když Steven 

(Get Real) fotografuje urostlého Stevena nebo když si Pim (Noordzee, Texas) 

prohlíží nápadníka své matky. Použití tohoto formálního prvku tedy vtipně 

aktualizuje. 

 Zásadní proměnou v typickém párování a potenciálně milostné lince 

hlavních hrdinů je v případě Pokušitele fakt, že vnějším coming outem neprojde 

postava „estéta“; ta zde slouží spíše k reflexi a posouvání narativu coming outu 

druhého hrdiny. Závěr filmu funguje téměř jako alternativní konec Get Real, když 

se Connor po Nedově přemlouvání vrátí do týmu (ze školy utekl) před finálovým 

zápasem. Musí však přemoci homofobního trenéra, který ho nechce zpět. Connor 

přijímá svou orientaci a trvá na své účasti v zápase. Za svého spoluhráče se 

postupně postaví celý tým, a tak se nakonec zápasu zúčastní a škola pohár 

vyhraje. 

 Podobně právě jako Get Real je i Pokušitel uzavřen proslovem hlavního 

protagonisty - Neda - na pódiu před celou školou. Namísto veřejného coming 

outu se však v tomto případě jedná o reflexi coming outu a jeho důležitosti pro 

život jednotlivce i společnosti. Domnívám se, že tato scéna shrnuje pozici filmu v 

rámci vývoje snímků s coming outovým narativem a jejich dědictví politizace 

coming outu a edukativnosti (Beautiful Thing, Get Real, Letní bouře) i přístupu k 

narativu coming outu jako k centrální lince a hlavnímu tématu. Vtipně však 

aktualizuje řadu jejich motivů a klišé, namísto závěrečného triumfu v podobě 

coming outu je zde zdůrazněn spíše jeho důsledek, byť můžeme namítnout, že 

jeho téměř všestranně pozitivní přijetí je stejně pohádkové jako v případě 

starších snímků. 
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5.2 Můj svět je disco - částečně verbalizovaný coming out jako 

nedílná součást širšího příběhu 

 

 Florian se nechce učit jezdit na mopedu, radši by klavír. A vůbec nejradši 

se spolu s mámou navléknou do blýskavých kostýmů a paří na hity Christiana 

Steiffena, dvouhlasně si notujíce „sním, sním, o styku pohlavním...“ To jeho otce, 

macho trenéra skoků do vody, příliš netěší a Florian se svěřuje mámě se 

strachem, že ho táta ani nemá rád... Pak přichází zásah osudu, po kterém se 

otec se synem každý uzavírají do světa svých fantazií. A na scéně se objevuje 

sličný skokan Radu, kvůli kterému by každý okrouhlý nemotorný puberťák 

překonal strach z vysoké věže nad bazénem. Flori musí najít rovnováhu mezi 

svými kouzelnými sny a realitou, kde si k němu nemotorně hledá cestu jeho táta 

- pod vedením nesnášeného zpěváka i toho nejpovolanějšího, filmového režiséra 

Rosy von Praunheima.70 

 

 Německý snímek Můj svět je disco z roku 2013 reprezentuje skupinu filmů, 

která se vymyká typickému „coming outovému filmu“. Edukativnost (zde 

především ve vztahu rodiče k dítěti) je zde ironizována a podávána podvratným 

způsobem zpochybňujícím patos a nesmiřitelnou naléhavost mnoha motivů, jež 

jsou tomuto snímku společné s dalšími filmy. Částečně tak odlehčuje jejich 

politický odkaz. Zaměřením na vztah otce a syna film prozkoumává jeden ze 

základních kroků coming outu, tedy odhalení orientace rodině, svým zpracováním 

však nezdůrazňuje politický aspekt příběhů o coming outu a vtipnou aktualizací 

obvyklých motivů a typických kroků coming outového narativu ústrojně posouvá 

hlavní příběh. Domnívám se, že k ústrojnosti coming outového narativu jako 

neoddělitelné linky filmu přispívá také hra s verbalizací coming outu tlouštíka 

Floriana; coming out syna verbalizuje postava otce (namísto hlavního hrdiny), 

čímž jej obrací naruby, a film se tak spíše blíží coming outu „rodičovskému“. 

 Z pohledu nejčastějších postupů ve vyprávění příběhů o uvědomování 

sexuální orientace lze Disco zařadit mezi příběhy o nemožné lásce, jejíž 

nereálnost a ztráta však pomůže hrdinovi dospět. Z hlediska obvyklých motivů se 

jedná o film s důležitou postavou matky. Film také obsahuje typické párování 

                                                           
70 Můj svět je disco. In mezipatra.cz [online]. 2017 [cit. 2017-09-18]. Dostupné z: 
http://www.mezipatra.cz/festival/historie/2014/katalog-filmu/3-2014/film/400-ich-f-hl-mich-disco.html 
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estéta a atleta a využívá vůbec nejčastějšího motivu filmů o coming outu - vody 

a plavání. 

 Téměř každý z těchto motivů je však v případě Disca obměněn a využit 

zajímavým způsobem. Prostředí bazénu a vody je paradoxně pro hlavní postavu 

zdrojem daleko větší úzkosti než v jiných snímcích. Zatímco většina z nich vodní 

prostředí využívá coby symbol spříznění (a to dokonce i v případě ostatních 

nesportovně založených estétů), v případě Floriana má voda zásadně odpudivý 

charakter a k sbližování s objektem zájmu Raduem zde dochází spíše z donucení, 

bez patosu a zklidňující, afirmativní symboliky spřízněnosti. Florian je totiž do 

bazénu nucen docházet svým otcem Hannem. Přestože vodní plocha ve výsledku 

funguje jako příležitost k prozrazení Floriho zájmu o Radua skrze „gay gaze“ a do 

jisté míry tak potvrzuje svou častou souvztažnost k homosexualitě, pro 

protagonistu samotného má po celý film výrazně záporný význam. 

 S touto skutečností může souviset i další obměna týkající se typického 

párování. Bronski ve svém článku o „coming outových filmech“ vidí problém v 

typu hrdinů, kteří se v nich objevují. Podle něj pocházejí z málo sociálně 

problematického prostředí a co víc - všichni do jednoho jsou sympatičtí, bílí a 

především pohlední. V tomto směru je Disco jediným zkoumaným filmem, jehož 

hlavní postavou není chlapec splňující obvyklé nároky na vzhled mladého hrdiny. 

Jeho tělesný typ a nemotornost jsou opakovaně zdůrazňovány nejen otcem, 

který ho donutí před Raduem skočit z nejvyššího můstku v bazéně, ale i záběry 

na jeho nesnadné vylézání z bazénu či z vířivky, kde se obvykle schovává a 

odkud pozoruje sportovně založeného Radua. Narušuje tak očekávatelné 

párování dvou univerzálně pohledných chlapců. 

 Jako hrdina-estét je Flori dále definován láskou k hudbě a k interpretovi 

německé popmusic Christianu Steiffenovi, kterou sdílí s matkou. Ta má pro jeho 

povahu větší pochopení než machistický otec, který by rád sledoval fotbal 

namísto válečné gay romance, kterou jednou večer matka zapne. Tatínek proto 

následně otráveně odchází sledovat zápas přes anténu do auta. Flori s matkou se 

jeho odchodem baví na balkóně, když sledují, jak se mu anténu nedaří správně 

natočit. Namísto fotbalu je ve vnímání Floriho a jeho matky mnohem lepší 

zábavou imitace Steiffena nebo snění pod barevnými, třpytivými světly ve 

Florianově pokoji, kde se jí Flori svěří, že si myslí, že ho táta nemá rád. O to více 

zdrcující je pak pro Floriho matčina mrtvice a následné kóma.  
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 Absence matky a Floriho zahledění do Radua jsou katalyzátorem jeho 

vnitřního coming outu a ten zase posouvá vývoj vztahu Floriho a otce jako 

základního tématu filmu. 

 Flori se s Raduem spřátelí po skoku do bazénu, když venku vztekle 

rozkope odpadkový koš. V duchu typického sbližování hrdiny a jeho objektu 

zájmu pak oba chlapci tráví čas spolu, sledujeme je například při běhání po okolí 

(které se objevuje i v dalších filmech). Motiv začínající nemožné lásky již zde 

připomíná píseň, v níž se zpívá „It really can’t be“.71 Jedinečné však je, že 

obvyklé kroky, které hrdina činí ke svému objektu touhy v rámci coming outu, 

jsou v případě Disca vyvolány a uskutečňovány skrze postavu otce (k Floriho 

zoufalství). 

 Floriho vnitřní uvědomování vztahu k Raduovi je divákovi zprostředkováno 

barvitými představami. Vzpomíná si například na válečný film, který sledovali s 

matkou, postavy dvou zamilovaných vojáků však nahrazují on a Radu. Matku 

také navštěvuje v nemocnici a snaží se s ní komunikovat a sdílet své nové pocity. 

Radua dokonce vezme s sebou. Zlomem je však pro něj uvědomění, že v jeho 

představách se matka o jeho vztah k Raduovi začíná příliš zajímat a její zájem jej 

začíná obtěžovat. 

 Od této chvíle film vztahu Floriho k postavě matky využívá jako  index 

odlučování se od dětského života, prostředek Floriho vyrovnávání se se ztrátou 

dětství a přechodem do dospělosti s nově objevovanou zodpovědností a city. 

Tento přístup tvůrců k  postavě matky v kómatu je podle mého názoru jasně 

vyjadřován prostřednictvím postojů otce a Floriho k matčině stavu. Zatímco stále 

ještě dětský Flori věří, že matka přežije (a snad se tak spolu navrátí k snění pod 

lampami a k písním Christiana Steiffena), otec o jejím uzdravení pochybuje a 

připravuje se na přijetí podle něj nevyhnutelného konce. Flori se (navzdory víře v 

matčino uzdravení) kvůli svému tajnůstkářství od matky (coby symbolu bezpečí 

a dětství) vzdaluje. Téma dospění je tak realizováno skrze zavržení možnosti 

jasného coming outu vůči ní. 

 Magických momentů film nevyužívá pouze ke zprostředkování Floriho 

objevujících se citů a vztahu k matce, zhmotňují také vnitřní život jeho otce. Ten 

se s neutěšenou situací vypořádává soubojem s halucinací Christiana Steiffena, s 

                                                           
71 Překlad textu by ovšem mohl znamenat jak pozitivně laděné „Tak to snad ani nemůže být“, tak negativní 
„Opravdu to není možné“. 
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níž si (opilý) vyřizuje účty v čínské restauraci. Steiffen zastupující tu část Floriho, 

kterou otec nemá rád, tedy tu nedostatečně macho a připomínající mu ztrátu 

ženy, může být chápán jako metafora či zástupce Floriho homosexuality, kterou 

si otec začne připouštět. Film tímto jedinečným a hravým způsobem zobrazuje 

komplikované vnitřní pochody obou hlavních postav a zároveň dodává dílčímu 

coming outovému narativu další perspektivu, tj. perspektivu otce. 

 Rodič se v případě Disca nestává domnělým ohrožením a antagonistou 

coming outujícího hrdiny z důvodu, že by se Florian obával jeho reakce.  Je jím 

spíše pro celkové neporozumění Florimu. Tatínek se totiž rozhodne jít Florianovi v 

jeho sebeuvědomování naproti. Z pohledu coming outového narativu se film 

tímto stává hořkosladce komediálním, neboť otec funguje jako jeho neohrabaný 

katalyzátor.  

 Linka Floriana a Radua pokračuje přespáním Radua u Floriho doma, kdy 

podobně jako v Letní bouři dojde ke společné masturbaci, čímž Radu Floriho 

zmate, zatímco otec po konzultaci s  halucinací Steiffena dochází k rozhodnutí, že 

situaci synovi ulehčí. Když se tedy opilý vrací domů a nachází Radua s Florim v 

jedné posteli, jeho domněnky se potvrdí. Radu sám však možnost zalíbení ve 

Florim popře, když se ráno pobouřeně brání Floriho dotykům a odchází. 

 Film následně neotřele tematizuje otcovy obavy a boj s homofobií. Z 

čínské restaurace se domů vrátil s edukativním DVD o homosexualitě a 

bezpečném sexu, které si v obýváku pustí. Rosa von Praunheim v něm 

verbalizuje jeho vnitřní procesy: „Neviděl jste náhodou dvojitě, když jste předtím 

pil?“ reaguje na Hannův popis situace, kdy nakoukl do Floriho pokoje a viděl v 

jeho posteli dva chlapce. Domnívám se, že tento dialog lze považovat za 

zobrazení Hannovy snahy nepřijmout synovu homosexualitu jako možnost. 

Hanno, který se však magicky objeví přímo v edukativním pořadu na DVD, 

nicméně tomuto von Praunheimově vysvětlení oponuje. Von Praunheim se ho 

následně ptá, zda už někdy měl anální sex, přičemž s odkazem na erotické 

pomůcky dodá, že „všechny tyto propriety mohou vyzkoušet později“, a 

pokračuje přednáškou o bezpečném sexu. Film vtipně tematizuje Hannovu 

hysterii z představy možnosti synovy homosexuality a představy gay sexu, 

zároveň se však této hysterii pokouší vzdorovat. Televizor nicméně nakonec 

poděšeně vypne. 



63 
 

 Častou fázi popření, jak o ní mluví výzkumy, tak pozorujeme skrze 

postavu otce. Ten dokonce Florimu říká, „že to vlastně přece nakonec není nic 

tak hrozného, což?“, přičemž neřekne, o čem mluví, a Floriho čím dál více mate. 

 Hanno si na starost vezme i další kroky synova coming outu, když pozve 

Radua na večeři pod záminkou „pánské jízdy“. Nalije oběma pivo a neobratně se 

snaží Floriho povzbuzovat a varovat před nechráněným sexem (dokonce chlapce 

vybaví prezervativy), čímž sebe i Floriho před Raduem čím dál více ztrapňuje. 

Zdrojem trapnosti přitom není homosexualita samotná, nýbrž rodičovská snaha 

brát sexuální život svého potomka zodpovědně a s pochopením. Když si to Flori 

uvědomí, začne panikařit a celou situaci zachraňovat. Po Raduově úprku se mu 

totiž se svými pocity rozhodně svěřit nechystá. Možnost coming outu je ve 

vztahu Floriho a tatínka nahlížena tu jako příležitost k vzájemnému pochopení a 

zlepšení jejich vztahu, tu jako důvod zkázy téhož, neboť si Hanno situaci mezi 

oběma chlapci špatně vysvětlil a tím spíš Florimu ubližuje. Následná „zrada“ a 

rvačka (jako obvyklý motiv mezi potenciálními milenci), tak ve výsledku není 

vyvolána Floriho naléháním na Radua, ale Hannovou dobře míněnou snahou o 

synovo dobro. Jde tedy o rvačku z několikanásobného nedorozumění. Radu na 

Floriho křičí, že není gay, zatímco Flori se mu snaží vysvětlit, že si to nemyslí a 

že za to může táta. Celá fáze verbálního coming outu je jaksi ztrapněna a napůl 

smlčena (k otci); nahrazuje devastující dramatizaci přítomnou například v 

Beautiful Thing. V závěru scény však Radu Floriho rychle políbí a uteče, čímž 

Floriho ještě více zmate.  

 Floriho milostná linka pokračuje jako příběh neopětované lásky. Radu v 

něm vyvolává žárlivost zálibou v dívce Nele, se kterou trénují skoky do vody. 

Zatím však není jasné, zda se nejedná o „krycí manévr“ chlapce bojujícího s 

internalizovanou homofobií a tlakem okolí na heterosexuální párování.  

 K Floriho jasné prohře dochází až v okamžiku, kdy Radu s sebou do 

nemocnice na smluvený společný večírek ve dvou, kdy Flori matčin pokoj vyzdobí 

svíčkami, vezme i Nele. Zatímco hrají „flašku“, vychází najevo Raduův nezájem o 

Floriho, který mu dá za úkol, aby řekl, že je gay, což se Raduovi příčí. Podobně 

se mu příčí i úkol od Nele, aby dal Florianovi pusu. Radu nakonec políbí ji a 

nechávají zdrceného Floriana samotného v místnosti s jeho bezvládnou matkou. 

Neúspěch v lásce je tak spojen i s připomenutím možnosti, že Floriho matka už 

se neprobudí. Flori musí tuto skutečnost přijmout a učinit krok do nového světa 
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dospělých bez ní, zato však s nově objevenými city. Přijetí matčiny smrti je pak 

dalším krokem k usmíření s otcem, který si skrze poctivý vhled do Floriho duše a 

jeho coming out našel k synovi cestu (a Flori k němu). Toto téma filmu uzavírá 

společná výprava na ryby, kdy se rozhodnou úlovek raději nejíst a vyrazit 

společně na kebab. 

 Můj svět je disco rozšiřuje perspektivu vnímání coming outu jednotlivce i 

na ostatní postavy. Jeho narativ sice využívá verbalizace podobně jako „coming 

outový film“, ústrojně ale slouží ke krystalizaci hlavní dějové linky. Podobný 

přístup můžeme v kontrastu s „coming outovými filmy“ vidět například i ve filmu 

Kamenné srdce, který fáze coming outu v heteronormativním prostředí také 

tematizuje (a verbalizuje) výrazněji než v případě posledního analyzovaného 

filmu Zvířata, kde jsou hranice coming outu mazány a celý proces se přirozeně 

prolíná s obdobím dospívání bez výrazného pojmenovávání a tematizace coming 

outu samotného. 

 

 

5.3 Zvířata - rozplynutí coming outového narativu a queer hrdina 

 

 Deerhoof je jméno kapely a taky Polova nejbližšího kamaráda, přestože 

Laia by byla radši, kdyby mu tou nejbližší osobou mohla být ona. O Deerhoofovi 

Pol nechce mluvit s nikým. Naopak Deerhoofovi říká o všem. Deerhoof je středně 

velký, pískově zbarvený plyšový medvěd a dělá Polovi společnost již od dětství. 

Pol už ale chodí na anglické gymnázium a snad by si měl zvyknout na jiné 

vztahy, jinou společnost a jiný svět než je ten jeho - se záhadným jezerem, 

silničním tunelem a starým žlutým kolem. Zvířata v lesích náhle začínají být 

neklidná a do Polovy třídy přichází nový tajemný spolužák s japonským jménem 

Ikari, který se pro Pola stává lákadlem k nahlédnutí mimo bezpečnou realitu. 

Přijmout takové pozvání však není snadné... Pozor, zvěř na cestě!72 

 

 V úvodních kapitolách této práce jsem vymezil záběr svého zájmu o filmy s 

narativem coming outu na dospívající mladé muže pro jedinečnost formativního 

                                                           
72 Zvířata. In kinosvetozor.cz [online]. 2017 [cit. 2017-09-18]. Dostupné z 
http://www.kinosvetozor.cz/cz/program/filmy/5592/Zvirata/ 
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období puberty a adolescence. Témata jako první láska a vymezování se proti 

rodičům, spolužákům a přátelům proto reflektuje velká část z nich.  

 Španělský snímek Zvířata (2012) v nevšednosti zobrazování období 

adolescence, domnívám se, postupuje dále než většina z ostatních 

analyzovaných snímků i díky mazání hranic mezi coming outovým narativem a 

příběhem dospívání. Lze v něm nalézt odkazy na vnitřní fáze coming outu a 

nároky okolí na sebedefinici hrdiny, díky používaným symbolům jsou však 

samotné kroky coming outu značně vrstevnaté a jejich vystopování se stává 

velmi nesnadným právě v kombinaci s motivy přijetí zodpovědnosti za svůj život 

a zařazení se do společnosti (které je také zpřítomňováno řadou symbolů a 

metafor). Toto „zařazení“, které implikuje rozdílnost jedince a společnosti, je 

samotným tématem filmu, přičemž nezdůrazňuje pouze zařazení nevětšinově 

orientovaného hrdiny do heteronormativní společnosti - mnohem spíše vypráví o 

normách vůbec. Domnívám se proto, že snímek Zvířata využitím magických 

obrazů a spojitostí „queeruje“ očekávatelný proces dospívání na vícero rovinách, 

„nárok političnosti a edukativnosti“ starších snímků posouvá do obecnější roviny 

vztahu dospívajících a dospělosti a v rovině coming outového narativu je 

příkladem filmu, který upouští od „vědoucího gay hrdiny“ filmů Get Real, 

Beautiful Thing či Letní bouře a mnoha dalších a nechává jej prozkoumávat 

možnosti své sexuality se všemi nástrahami, které dospívání přináší. I díky tomu 

je příkladem filmů s menší mírou verbalizace coming outu a s absencí definitivní 

kategorizace hrdiny i mnoha dalších častých motivů, kterými se filmy s coming 

outovým narativem (napříč celou škálou jejich typů) obvykle vyznačují. 

 Výjimečnost snímku Zvířata podle mého názoru tkví právě ve vybočování z 

vysledovaných postupů, ačkoli některé společné znaky s ostatními snímky sdílí. 

Příčinou těchto rozdílů je i jeho zaměření především na vnitřní fáze coming outu, 

boj s jinakostí a (v interpretační rovině) internalizovanou homofobií. Richard 

Dyer tvrdí, že mnoho gay postav je definováno jako gay ještě předtím, než 

projdou verbalizovaným coming outem, dokonce ještě předtím, než divák začne 

rozeznávat kroky hrdiny k přijetí sebe sama či k oslovení jeho objektu zájmu.73 

Zatímco v případě filmů o coming outu lesbických žen hrdinky často docházejí k 

preferenci stejného pohlaví právě během filmu, gayové bývají podl Dyera od 

začátku ustanoveni jako postavy homosexuálů, kteří se vyrovnávají se svou 

sexualitou (spíše než že ji prozkoumávají a přijímají). Nutno však dodat, že sám 

                                                           
73 DYER, R. Now You See It [ebook] 
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zmiňuje protesty proti takto „esencialisticky“ podaným postavám, proto tento 

postřeh použiji pouze k vyzdvižení kontrastu s hlavní postavou Zvířat, která k 

rozpoznávání možností své sexuality dochází z nepředdefinované pozice, snad 

tedy podobné spíše lesbickým hrdinkám, které zmiňuje Dyer. Steven v Get Real 

je hned v úvodních scénách zobrazen u pánských záchodků v parku, Jamie je v 

Beautiful Thing záhy po scéně šikany definován zájmem o Steho, Tobi je v Letní 

bouři podobně určen náklonností k Achimovi apod. 

 Pola poznáme především jako uzavřeného chlapce, který spíše než 

zamilování do jiného muže (ke kterému dojde až později) řeší svou 

nevůli/neschopnost dospět takovým způsobem a v takovou dobu, jak a kdy je po 

něm žádáno. Tento způsob a pojetí dospělosti je definován především vnějšími 

činiteli, tedy ostatními postavami, jako jsou jeho bratr či učitel.  

 Jelikož rodiče zahynuli, stará se o Pola jeho starší bratr, policista Lorenç. 

Ten si často všímá, že Pol tráví mnoho času ve společnosti svého medvídka 

Deerhoofa, s nímž hovoří o svých pocitech. Lorenç je přesvědčený, že by se měl 

Deerhoofa zbavit. Deerhoof se tak stává symbolem dětství, které již v sedmnácti 

letech není žádoucí, pro Pola je však taková možnost nepředstavitelná. Dokonce 

ani s kamarády Laiou a Markem netráví tolik času jako s Deerhoofem, Laia ani 

Mark však o medvědovi nevědí, neboť jej před nimi Pol skrývá. 

 Téma tlaku na Polovo dospění je připomenuto i prostřednictvím těchto 

postav. Zatímco Lorenç a zmiňovaný učitel Albert se zajímají především o jeho 

školní povinnosti, Marc a Laia by se rádi dozvěděli více o tom, do koho je 

zamilovaný (předpokládá se totiž, že coby středoškolák do někoho být 

zamilovaný musí). Mark v první společné scéně nadnese, že si všichni myslí, že 

Laia a Pol spolu chodí, což Pol popře, a tak Mark vyrukuje s alternativou nováčka 

ve třídě - Ikariho, coby Polova případného předmětu zájmu. Koneckonců se o něj 

zřejmě ve škole zajímá kdekdo. Pokračuje, že si myslí, že Pol je na kluky, svým 

otravným tlacháním však postupně vytočí jak jeho, tak Laiu, která ho vyhodí z 

auta. V kontrastu se staršími filmy je třeba poznamenat, že tato scéna vztah k 

případné homosexualitě hlavního hrdiny nedefinuje jako negativní; negativně je 

vnímaná diskuse o zamilovanosti jako taková, neboť Laia si je vědoma své 

(dosud zřejmě neopětované) náklonnosti k Polovi, zatímco pro Pola je tato 

diskuse spíše zbytečná vzhledem k výše zmíněným problémům s dospěním v 

jiných rovinách.  



67 
 

 Z pohledu typického hrdiny filmů o coming outu lze Pola opět považovat 

spíše za estéta, či chlapce inklinujícího k intelektuální činnosti a umění - doma 

spolu s Deerhoofem hraje na kytaru a zpívá nebo se zajímá o komiksy. Ty také 

na začátku pomáhají definovat téma vyrovnávání se vnitřního světa s tím 

okolním, když Pol medvídkovi vypráví příběh o monstru z hlubokého jezera, ke 

kterému se matka vrátí z důvodu nehynoucí lásky. Předesílá tak komplikovaný 

vztah k Deerhoofovi, který se k němu během filmu opakovaně vrací, ačkoli se ho 

jak Pol, tak Lorenç, několikrát pokusí zbavit. Když ho Lorenç zakope na zahradě, 

běží ho Pol vysvobodit. Naopak později jej obtěžkaného kameny hodí do jezera. 

Deerhoof se za ním však ve chvílích psychického hroucení magicky vrací. 

 Obvyklá kombinace estéta a atleta je ve Zvířatech překročena. Budoucí 

objekt Polova zájmu Ikari není definován úspěchy ve sportu ani úspěšným 

zařazením do kolektivu středoškoláků. Naopak jeho specifičnost tkví v 

zadumanosti a tajemnosti. Pola poprvé více zaujme, když komentuje jeden z 

Goyových obrazů a domnívá se, že Goya možná viděl více věcí, než většina lidí, a 

proto je i maloval, zatímco učitel Albert trvá na tom, že jde o metafory a 

alegorická znázornění jeho běsů. Pola tak k Ikarimu táhne možné porozumění 

jeho vnitřnímu světu, který je ostatním skrytý nebo je dezinterpretován a haněn 

(vztah Lorençe k Deerhoofovi).  

 Současně se o Pola začíná otevřeněji ucházet i Laia, která se ho pokouší 

svést. Laia je od začátku definována především jako Polova kamarádka. 

Vzhledem k jeho nedefinovanosti co do sexuální orientace však nelze mluvit o 

postavě fag hag (Pol se jí rozhodně nesvěřuje s pocity ohledně Ikariho ani jiného 

chlapce). Laia tak mnohem více připomíná častý prvek „zamilované dívky“. Ta 

obvykle slouží právě k jasnému vymezení hlavního hrdiny coby gaye (minimálně 

pro diváka, obvykle však i verbalizovaně ve vztahu k dívce). V případě Zvířat je 

však Polův vztah k Laie ambivalentní. V jedné scéně u jezera k ní přistoupí, jako 

by ji chtěl políbit, ještě předtím se však střihem přesuneme k jinému obrazu. 

Když ho Laia osloví ke spolupráci na školním projektu, odmítne ji a vyrazí za 

Ikarim, s nímž si povídá o komiksech. 

 Pol začíná s Ikarim trávit více času, což Laia s nelibostí sleduje. Ke slovu 

se dostává symbol černého psa, který již na samotném začátku filmu zaútočí na 

Deerhoofa, odvleče ho do lesa a zásadním způsobem ho poškodí, takže ho pak 

Pol musí znovu sešít. Pes se objeví znovu, když se spolu s Ikarim procházejí 
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lesem. Zatímco Pol je z něj vyděšený, Ikariho si pes oblíbí; jejich hraní Pol 

sleduje s nedůvěrou. Pol Ikarimu navrhne spolupráci na školním projektu, Ikari 

ho však odmítne. Ukáže pak Polovi jizvy na zápěstí, které si způsobuje nožem, a 

vyzve ho, aby to zkusil, což se Polovi nelíbí. V závěru scény se však oba chlapci 

políbí, přičemž Ikari Pola řízne do ruky. Vyděšeného Pola potom přesvědčuje, že 

„se nesmí bát, že je to ok“. Pol však odchází a je utěšován navrátivším se 

Deerhoofem jako symbolem bezpečného dětství. 

 Domnívám se, že černého psa a Ikariho tělesnost skrze nůž a krev lze číst 

jako spojení motivů dospívání a strachu z podlehnutí novým citům a zároveň 

jako strach z vlastní (homo)sexuality. V tomto směru film Zvířata maže hranici 

mezi vyprávěním o adolescenci a vyděleným, samostatným coming outovým 

narativem. Coming outový narativ Pola coby gaye je navíc oslaben i Polovým 

dvojznačným přijímáním Laiina zájmu. Když spolu v jedné z následujících scén 

jedou autem, hladí ji po stehně, a oba vzápětí havarují. Srazí přitom onoho 

černého psa, který následně umírá a Pol se ho odhodlává pohřbít. Co však ve 

skutečnosti pohřbívá? Přijmeme-li možnost, že Pol bojuje s internalizovanou 

homofobií či vůbec s možností, že by se mu mohli líbit (i) chlapci, lze psa 

považovat za symbol této touhy - jakmile se dotkl Laii, následovala smrt psa, 

který ho děsil. Zároveň se nemůže ubránit potřebě psa pochovat. Do jisté míry 

tak můžeme stále tento symbol číst jako nástroj zobrazení Polova popírání své 

homo- či bisexuality a fázi vnitřního coming outu. 

 S jeho chováním vůči Laie pak kontrastuje scéna, kdy Pol navštíví Ikariho 

v jeho domku u jezera. Ikari Polovi vysvětluje, že ho fascinuje „čistota“ určitých 

lidí, mimo jiné i jeho. Pol je ze situace nervózní, nakonec ale svlékajícímu se 

Ikarimu podlehne a společně odcházejí do vedlejšího pokoje. 

 Za připomínku souvislosti snímku Zvířata s dalšími filmy (i) o coming outu 

považuji zdůrazněný motiv vody, který se zde objevuje v podobě jezera. Jezero 

je místem, kam Pol hodí svázaného Deerhoofa, ale také místem, kam se v 

přítomnosti Laii odmítá vydat – čteme-li vodu jako symbol homosexuálního 

osvobození, zůstává tak s Laiou na „heterosexuální pevnině“. Ve scéně s Ikarim 

je pro změnu kulisou jejich styku, čímž naopak upevňuje svou roli metafory 

„homosexuálního osvobození“.  

 Tajemný význam jezeru dodává i tragická nehoda jedné z Polových 

spolužaček a Ikariho blízké kamarádky Clary, jejíž auto se našlo na jeho dně, 
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zatímco ona samotná zmizela a její zmizení je předmětem spekulací celé školy 

(Clařino tělo nicméně později najdou rybáři). Jezero také hraje zásadní roli v 

závěru filmu. 

 Pol se po bližším seznámení s Ikarim několikrát zkusí řezat do ruky, 

nachází však v této aktivitě jen málo potěšení. Když v noci odjíždí od Ikariho, 

značky na jeho rukou jsou mu připomínkou útěku před přechodem do dospělosti 

a znakem návratu k Deerhoofovi, který ho opět navštíví, přestože Pol sám 

Ikarimu tvrdí, že se medvěda chce zbavit. Skutečnost, že se mu s Deerhoofovou 

existencí vůbec svěří, považuji za výraz intimity obou chlapců a možnost Polova 

vykoupení z tísnivé situace. 

 Oplakávání psa, návrat Deerhoofa, opakované pokusy o následování 

Ikariho v jeho krvavých dobrodružstvích i nejasný vztah k Laie, jezero a také 

tunel, který je třeba projet, aby se k jezeru (a k Ikariho chatě) dostal, zdůrazňují 

Polovu pozici na pomezí dospění a nároků „nového světa“. Absenci verbalizace 

jeho citů a možného vnějšího coming outu lze v kontextu nešťastného dospívání 

interpretovat i jako důkaz, že (kompletní) coming out jako takový je důležitý pro 

pozitivní psychický vývoj hrdiny/jedince ve společnosti; Polova neschopnost 

tento krok učinit pak značí prohraný boj s internalizovanou homofobií. Vzhledem 

k výše zmiňované mnohoznačnosti některých motivů a symbolů je však možné, 

že Pol je postavou neschopnou přijmout nároky okolí spíše z důvodu 

neschopnosti opustit bezpečí svého světa, přičemž jako jedno z nebezpečí vnímá 

svou sexualitu, která shodou okolností nemusí být heterosexuální. 

Prostřednictvím postavy Pola tak film relativizuje a rozmělňuje definice sexuality 

a její domnělou binaritu a (přinejmenším v tomto období, vzhledem k závěru 

filmu a absenci verbalizace) zobrazuje Pola jednoduše jako neuvědoměle queer 

mladíka. 

 Neúprosnost norem a zařazování tematizuje závěr filmu, kdy Mark a jeho 

kumpáni způsobí chaos na školní oslavě Halloweenu. Fingovaným teroristický 

útokem na studenty a vzkříšením Clary prostřednictvím studentky-herečky, 

rozboří normy jejich školy a vyburcováním instinktivního chování studentů za 

této (zdánlivě) krizové situace prolomí omezení a zákazy, které škola zavedla po 

Clařině zmizení a které postupně omezovaly život mladých lidí ve škole. 

Potenciálně léčivý chaos v Markově pojetí jako připomenutí možnosti posouvání 

nároků dospělé společnosti na dospívající včetně Pola však jako by pro hlavního 
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hrdinu přišel pozdě. Pol ze školy utíká a potápí se do jezera pro Deerhoofa a své 

děstství, které se tam pokusil utopit. Při tomto pokusu o návrat do bezpečí však 

sám přichází o život. Za doprovodu Deerhoofa a mrtvé Clary následně odchází po 

silnici pryč směrem k tunelu jako bráně k dalším netušeným světům. Ikariho 

pohled za nimi jako kdyby naznačoval vědomí existence těchto světů s jinými 

normami a pravidly, které se nemusí nutně týkat sexuality. Zvířata tímto podle 

mého názoru integrují část coming outového procesu do magického vyprávění 

širšího přesahu co do politického vyznění, které je (v porovnání s důrazem na 

verbalizovaný coming out ve starších snímcích) oslabené. Samotný coming 

outový narativ téměř nedefinují a rozpouštějí. 
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6 Závěr 
 

 Záměrem mé práce bylo na vybraném vzorku evropských filmů 

prozkoumat, jaká témata, motivy, postavy a narativní postupy spojují současné 

filmy s coming outovým narativem.S pomocí článků kritiků vyjadřujících se k 

podobám filmů s coming outovým narativem v devadesátých letech a 

sociologických výzkumů coming outu jsem poukázal na nesnadnost nalezení 

jednotného přístupu k takovým snímkům a náhledu na ně jako homogenní 

skupinu.  

 Přestože je může coming out spojovat, individuální a proměnlivá podstata 

tohoto procesu ovlivňuje i stavbu příběhů, které coming out zobrazují, a tím je 

diferencují. Jednotnou definici pojmu „coming outový film“ jako případného 

subžánru znemožňuje nesnadná identifikace jednotlivých kroků od vnitřní k 

vnější fázi coming outu ve filmech. Některé filmyvykazuje podobné či společné 

znaky v případě narativních postupů a opakovaných motivů. Jiné sdílejí pouze 

některé výrazné motivy či postavy, zatímco narativní struktura je odvislá od 

odlišné fáze procesu coming outu. Téměř bezvýhradně přítomných společných 

prvků je tedy málo, na základě podobností by bylo možné spíše pojmenovat 

menší skupiny.  

 Mezi často se opakující prvky patří typické párování, přítomnost vodního 

elementu v zásadních chvílích hrdinovy sebeidentifikace, mnoho filmů obsahuje 

důležitou postavu matky coby katalyzátoru linky coming outu, dále postavu 

zamilované dívky, maskulinitu definují skrze sport či coming outový narativ 

rozvíjejí na půdorysu nemožné lásky.  

 Rozřešení romantické linky a zpravidla nevyhnutelně přítomné uzavření 

odpovídající vnitřní/vnější fáze coming outu je obvyklé v závěru filmu jak v 

případě centrálního využití coming outového narativu (Get Real, Beautiful Thing, 

Órói, Sklizeň, Noordzee, Texas ad.), tak ve snímcích, kde je spíše přidruženou 

linkou (A escondidas, Kamenné srdce, Můj bratr ďábel, Můj svět je disco, ad.). 

Podoby těchto romantických linek ovšem opět komplikují jednotnou definici 

coming outového filmu jako subžánru. 

 Komplexnost a dokonavé zobrazení procesu coming out je obvykle vázano 

na míru jeho verbalizovanosti, pojmenování identity hrdinů a politizaci jejich 

coming outu. Zatímco snímky Beautiful Thing, Get Real či Letní bouře a nakonec i 
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Pokušitel stavějí hrdinův (téměř kompletní) coming out do středu vyprávění a 

skrze jeho verbalizaci jej zpolitičťují co do akceptace homosexuálního hrdiny jeho 

okolím, některé soudobé a mnoho pozdějších snímků s verbalizací pracují v 

menší míře (směrem k nehomosexuálním postavám) a coming out 

nezpracovávají jako hlavní dějovou linii. Politickými a edukativními se v takových 

případech mohou stávat spíše přidruženě, neprogramově; jejich vyznění ve 

smyslu upozorňování na nesnadné podmínky dospívání queer náctiletých může 

být o to více zdrcující (Presque Rien, Kamenné srdce, Ve jménu...). 

 Zapojení coming outového narativu do širšího příběhu můžeme 

v současných filmech při porovnání se snímky z konce století považovat za 

častější. Tento narativ často ústrojně pomáhá posouvání hlavního tématu, které 

bývá jiné než homosexualita a coming out. Postavy hrdinů v těchto případech 

považuji často za vrstevnatější než ve filmech s takovým centrálním coming 

outovým narativem, kde je coming out hlavním tématem (ať už jde o coming out 

částečný či kompletní) - sexuální orientace se pro ně nestává nejzásadnější 

charakteristikou.  

 Domnívám se, že zkoumané filmy i přes ustupující proklamativnost 

sexuální orientace hrdinů často komplexně zobrazují a vystihují témata, 

problémy a situace spojené s procesem přijímání vlastní nevětšinové sexuální 

orientace. Jeho autentické zobrazování přitom neupadá do nudy jen pro 

přítomnost coming outu jako údajně již dobře známého vyprávění. Ukazuje se, 

že jeho aspekty dnes dokáže film často využít i s vtipnými odkazy na jeho 

filmovou historii a doplnit jej o další souvislosti. To jsem se pokusil dokázat na 

příkladech tří podrobných filmových analýz. Tyto analýzy také ilustrují nejčastější 

způsoby využití coming outového narativu co do míry tematizace coming outu 

napříč zkoumaným vzorkem. 

 Vzhledem k  omezením tohoto vzorku a možnosti obohacení přístupů, 

které jsem poznal, mohou jistě filmy, jež jsem neviděl a neanalyzoval, tuto škálu 

nadále rozvinout a svými souvislostmi aktualizovat již nalezené časté motivy; 

další bádání v oblasti zkoumaného okruhu filmů tudíž považuji za žádoucí a 

přínosné.  

 Navzdory nalezeným podobnostem považuji případnou tendenci vnímat 

coming outový narativ v současném filmu jako snadno definovatelný typ příběhu 

za ošidnou. Upomíná podle mého názoru na zhoubnost stereotypizace sociálních 
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skupin (v tomto případě tedy filmů) podle Homiho Bhabhy, jak ji parafrázuje 

Richard Dyer ve stati o mladém smutném muži: „Homi Bhabha (1983) v 

kontextu rasových stereotypů argumentuje, že pevnost a neměnnost stereotypů 

je pouze zdánlivá. Stereotypy jsou nástrojem touhy ovládat prostřednictvím 

znalostí; stereotypy, jejich pevné obrysy a nekonečné opakování, nás neustále 

utvrzují v tom, že tu a tu skupinu už známe - coury nebo negři nebo buzny jsou 

takoví, a kdykoli se na „ně“ „my“ podíváme, nejsou jiní. Tato stereotypičnost 

stereotypu, tato nekonečná potřeba jej opakovat, říká Bhabha, však podkopává 

základní vědomí toho, že žádná sociální skupina ve skutečnosti není pevná, není 

poznaná (...), že tento zatuhlý, již známý způsob dívání se na vyčleněné skupiny 

je ve skutečnosti maskou před skutečností, která je znepokojivě proměnlivá, 

nestálá a nikdy není veskrze známá.“74 

 

  

                                                           
74 DYER, R. The Culture of Queers, s. 131. 
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