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        Budoucnost pat ří socialismu, 

      to je p ředevším d ělníkovi a žen ě. 1 

 

                  ÚVOD    

 

Záměrem této práce je ukázat, jak český film v první 

polovin ě 50. let vnímal a konstruoval ženu, jakým zp ůsobem 

ji zobrazoval, jakým zp ůsobem onu konstrukci „ženy“ využil 

ke svým propagandistickým ú čel ům, a nakolik reflektoval a 

naplnil komunistickou ideologií proklamovanou „eman cipaci“ 

žen.  

Důvodem, pro č jsem se zajímala o obraz ženy v 

socialistickém filmu první poloviny 50. let, je sou st ředěnost 

socialismu na ženu jako na nového budovatele social istické 

ideologie. Základem této ideologie byla rovnost mez i t řídami 

a pohlavími a také vymezování se v ůči p ředchozí dob ě, která, 

jak socialismus argumentoval, vyko řis ťovala nejen d ělníky, 

ale práv ě i ženy (socialismus zam ěnil genderový problém 

podřízenosti žen za problém t řídní, ekonomický). Zatímco 

kapitalismus ženu utla čoval, zaml čoval její problémy, 

socialismus jí nabízel osvobození. Osvobození v rov nosti s 

mužem. Proto se v souvislosti s nastolováním rovnos ti tolik 

soust ředil na emancipaci ženy. Proto ji tolik „zviditel ňoval“ 

(tak řka na každém propagandistickém plakát ě, obraze se vedle 

muže nebo skupinky muž ů objevovala žena, a to žena jako 

pracovnice 2). Toto zviditel ňování za ú čelem zrovnoprávn ění se 

dělo také proto, že muž m ěl svou pozici jistou. Jeho role 

byla daná, nezpochybnitelná a normativní, na rozdíl  od role 

                                                 
1 August Bebel, Žena a socialismus. Praha: SNPL 1962, s. 453. 
2 Viz katalog k výstavám Moc obrazů, obrazy moci (Galerie u Křížovníků, Praha 26.1.-30.3.2005) a Znamení 
doby (Moravská galerie v Brně, 17.11.1999-30.1.2000). Moc obrazů, obrazy moci (politický plakát a 
propaganda), Galerie u Křížovníků 2005; Znamení doby (plakát střední a východní Evropy 1945-1995), 
Moravská galerie v Brně 1999.   
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ženy. Tu bylo t řeba redefinovat, ovšem s ohledem na to, že 

nedojde k znejist ění, k narušení konstrukce maskulinity a 

femininity jako komplementárních fenomén ů. Pod povrchem 

deklarované rovnosti mezi mužem a ženou ale nadále působila 

síla duality mezi pohlavími.  

Popsanou soust ředěnost socialismu na ženu m ělo dokonale 

prost ředkovat nejsiln ější a nejú činn ější médium – film, který 

používal stejné „vyjad řovací metody“, propagandu a 

schematismus, jako komunistický režim. Film stejn ě jako 

socialistická ideologie tvo řil „realitu“, která se pak m ěla 

odrazit ve skute čné realit ě, tedy v život ě. Sou časn ě však 

tvrdil, že realitu odráží. P řesn ě v duchu socialistického 

realismu, tehdejšího ur čujícího kulturn ě-politického kánonu, 

který požadoval po um ění, aby zobrazovalo „skute čnost“.   

 Ve své práci vycházím z film ů
3, které vznikly v rozmezí 

let 1948 až 1956, tedy v letech nejtužšího stalinis mu, kdy 

zestátn ěná kinematografie 4 byla pod nejost řejším dohledem KS Č 

a nejv ětší m ěrou plnila její ideové požadavky. Toto období a 

tyto filmy spojuje ideologi čnost, schematismus, didakti čnost. 

Socialistický film charakterizuje prolínání žánr ů a vznik 

nových žánr ů (budovatelský film, špionážní drama, veseloherní 

agitka) a také depsychologizace postav. Postavy, st ejn ě tak 

jako celé filmy, sloužily k deklamaci a proklamaci 

socialistických ideál ů, m ěly být pro diváky návodné, často 

fungovaly jako eduka ční nástroj, a m ěly budit jednozna čnou 

sympatii či odpor.    

Na základ ě analýzy vybraných film ů ov ěřím hlavní 

hypotézu této práce: Film (stejn ě jako socialismus) sice 

                                                 
3 Obsahy filmů uvádím v příloze a převzala jsem je z knihy Český hraný film 1945 – 1960  vydané Národním 
filmovým archivem  (NFA).  
4 Zestátněná  kinematografie zastřešuje jak české, tak slovenské filmy, já se ve své práci soustředím jen na 
české filmy.    
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hlásal emancipaci žen, ale z ůstalo jen u proklamací. 

Nepochopil genderové aspekty emancipace, nebo ť vycházel 

z marxistického řešení ženské otázky, které spo čívalo pouze 

v ekonomickém osvobození ženy, ale nepracovalo 

s eventualitou prom ěnlivosti ženské a mužské role, 

s kulturní podmín ěností maskulinity a femininity a s 

variabilitou soukromé a ve řejné sféry. Neuv ědomoval si, že 

podmínkou emancipace (nejen ekonomické a nejen žen,  ale i 

mužů, nebo ť i oni museli fungovat v zajetí spole čností 

nastavené maskulinity) je zpochybn ění patriarchálního řádu, 

založeného na asymetrii mezi pohlavími, a ne jeho u kotvení. 

Nejednalo se tedy ani tak o v ědomý rozpor mezi slovy a činy, 

ale o nepochopení genderové podstaty problému. Film  toto 

nepochopení nejen zobrazoval, ale sám se na n ěm podílel. 

Socialistická ideologie ženu pouze „vysunula“ do po předí, 

„vpustila“ ji do ve řejné sféry, aniž by recipro čně umožnila 

mužům vstup do sféry soukromé, aniž by uvažovala o zm ěně 

tradi čního modelu, o zm ěně rolí. A téhož se dopouští i  

film.  

Základní metodologické východisko mé práce tvo ří 

genderová analýza filmu, která odhaluje zp ůsob zobrazování a 

konstrukce žen a poukazuje na „nedokonalost“ filmov é 

emancipace, na genderový status quo a na setrvalost  

patriarchálního řádu ve zm ěně. 5  

                                                 
5 Dovoluji si zde parafrázovat Bourdieuovu myšlenku o setrvalosti mužské nadvlády ve změně. Bourdieu se 
domnívá, že i přes změny v postavení ženy, jsou to muži, kteří stále vládnou, přímo či skrze instituce (škola, 
rodina, církev) fungující na patriarchálním principu. Setrvalostí ve změně a skrze ni nazývá situaci, kdy ženy 
sice dosáhly pokroku jak v oblasti práce tak vzdělání, ale protože pokroku dosáhli i muži, udržuje se mezi 
muži a ženami neustálý handicap. Tato setrvalost se nejvíce projevuje v podceňování zaměstnání, které ženy 
vykonávají. Viz Pierre Bourdieu, Nadvláda mužů. Praha: Karolinum 2000, str. 83.  
Parafrází Bourdieua chci poukázat na to, že ačkoli ideou socialismu byla změna, pokrok, odvrhnutí včerejška 
ve jménu zítřka, v praxi socialismus vycházel a setrvával na stejných řídících principech společnosti jako 
dřívější feudální či kapitalistické zřízení – na patriarchálním řádu. Řádu, který tvoří základ socialistických 
institucí.        
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Pro dokreslení kontextu a objasn ění teoretického rámce 

ženské emancipace, z n ěhož film a v podstat ě celá „kulturní 

fronta“ vycházely a na n ějž se odvolávaly, zmi ňuji práce 

Friedricha Engelse a jeho následovníka Augusta Bebe la. 

Jejich „teorii“ emancipace nahlížím optikou genderu . Mohu 

tak ukázat, že se oba pohybují v patriarchálním řádu, který 

považují za normativní, a že oba pracují s kategori emi 

„mužský“, „ženský“ jako s nem ěnnými a danými, a že toto 

jejich hledisko p řebírá v nezm ěněné podob ě i socialistický 

film. Tento názor potvrzují sociologicko-historické  studie, 

které se zabývají emancipací žen v socialismu a kte ré 

sou časn ě odhalují praktický dopad teorie emancipace na živo t 

žen.   

 

Struktura práce ∗:   

Nejprve se budu zabývat historickým rámcem. Zde se budu 

věnovat politicko kulturní situaci v první polovin ě 50. let 

a vlivem socialistického realismu na tehdejší 

kinematografii.  

Poté se budu soust ředit na teoretické ko řeny ženské otázky, 

jak ji definovali Engels a Bebel, poukáži na podobn ost 

náhledu  Engelse (a marxismu v ůbec) a strukturálního 

funkcionalismu na spole čnost, na ženy a muže, a na záv ěr 

uvedu studie, nasti ňující reálnou situaci socialistických 

žen, které odhalují nedostatky a omyly marxistickéh o pojetí 

emancipace žen.  

                                                 
∗ Poznámka autorky: 
  1)Citační normu jsem převzala z časopisu Iluminace. Viz Iluminace 17, 2005, č. 1. 
  2)Jména autorek nepřechyluji. Výjimku tvoří knihy, u nichž jsou v českém vydání jména přechýlena. V tom 
případě, cituji-li v poznámkovém aparátu nebo v seznamu literatury, je uvádím podle českého vydání. 
Například Jean Bethke Elshtainová: Veřejný muž, soukromá žena. Jinak v textu uvádím jako Jean Bethke 
Elshtain. Stejně tak zachovávám původní jméno Engelse, Friedrich. Jméno Bedřich uvádím jen, jedná-li se o 
bibliografický údaj, viz Bedřich Engels: Původ rodiny, soukromého vlastnictví a státu.   
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V další části oz řejmím metodologická východiska – genderovou 

analýzu, zp ůsob výb ěru film ů, zp ůsob kódování film ů a 

teoretický rámec zvolené metodologie. 

V poslední části budu analyzovat filmy jednak na základ ě 

typologie ženských postav, jakými prost ředky jsou 

charakterizovány, jaké vlastnosti jsou jim p řipisovány a 

kým, a jednak na základ ě prvk ů, které jsou pro filmy 

signifikantní, a které se podílejí na obrazu žen.  
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              I.HISTORICKÝ RÁMEC 

 

Časové ohrani čení práce lety 1948 - 1956 není náhodné. 

Rokem 1948 za číná nejtužší období socialismu, stalinismus, 

období represí a proces ů s „reak čním“, nekomunisticky 

smýšlejícím „živlem“. A čkoli hlavní str ůjci a p ředstavitelé 

socialistického režimu, J.V.Stalin a K.Gottwald, um írají 

v roce 1953, k uvoln ění situace fakticky dochází až v roce 

1956 tzv. odhalením kultu osobnosti N.Chruš čovem na XX. 

sjezdu KSSS.  

Vít ězným únorem odkryla komunistická strana své karty. 

Totalitní smy čka se však za čala nenápadn ě utahovat už po 

válce, kdy lidé prožívali deziluzi z „nedokonalé“ 

demokracie, která je nedokázala ochránit p řed Hitlerem. 

Komunisté p řišli s lákavou nabídkou spravedlivé bezt řídní 

spole čnosti, která platila pro všechny. Dokonalost jejich  

lsti spo čívala ve schopnosti tvá řit se jako demokratická 

osvícená strana, v propracovaném zp ůsobu agitace oby čejných 

lidí, kterým slibovali mír, práci, peníze, št ěstí… Zatímco 

ostatní strany byly zaujaty vnitrostranickými a 

mezistranickými p ůtkami a vyrovnávaly se se stigmatem 

prvorepublikových stran zodpov ědných za „Mnichov“, komunisté 

už pracovali na svém plánu p řevzetí moci. Postupn ě a 

nenápadn ě obsazovali d ůležitá místa a funkce a na rozdíl od 

ostatních nepodcenili propagandistickou sílu médií.  Vyhrané 

volby v roce 1946 jim daly do ruku zbra ň t ěžkého kalibru – 

hlas lidu, jehož logickým p řáním byla únorová revoluce.  

Po únoru se rozpoutaly čistky nepohodlných osob, které 

se odehrávaly ve jménu t řídního boje s nep řítelem 

socialistického z řízení a pracujících. Už se ne říkalo, že 

každý, kdo to myslí s republikou up římně, bude mít možnost 
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rozvíjet své schopnosti a zapojit se do budovatelsk ého 

úsilí. Rozhodujícím kritériem už nebylo, to co člov ěk um ěl, 

jeho zkušenosti, charakter, ale t řídní p ůvod, uv ědomělost, 

vztah k lidov ě demokratickému z řízení a k Sov ětskému svazu.  

50. léta byla schizofrenní dobou. Na jedné stran ě byla 

cenzura, násilná kolektivizace venkova, vyvlast ňování 

majetku, diskriminace inteligence apod. Konaly se p rocesy se 

„zrádci“, které však nakonec postihly i ty, kte ří tento teror 

rozpoutali. Paranoia prostupovala celou spole čností. „V 

kinech se promítaly filmy o sabotérech a špiónech, 

usilujících o rozvrat d ělnické t řídy, v knihkupectvích se 

prodávaly knihy o Velkém spiknutí proti stran ě a soudruhu 

Stalinovi. Dovídali jsme se o neuv ěřitelné rafinovanosti 

nepřítele, který se dovede maskovat i p řed nejbližšími 

spolupracovníky, n ěkdy i p řed vlastní rodinou.“ 6  

Na stran ě druhé nadšen ě pochodovali úderníci a údernice 

ruku v ruce vst říc novým, lepším zít řkům. Budovala se vlast, 

aby se posílil mír. Plány se plnily na dv ě st ě procent, 

pětiletka byla hotova za čty ři roky. Žádné zrno nešlo nazmar. 

Do budování socialismu byli zapojeni muži i ženy, n eboť 

heslem socialismu byla rovnost, jak mezi t řídami, tak mezi 

pohlavími. Socialismus ženy osvobodil z buržoazního  jha, 

které je v ěznilo v domácnosti nebo je vyko řis ťovalo bídn ě 

placenou prací, a v rámci rovnosti pohlaví jim nabí dl i 

„mužskou“ práci (aniž by je zbavil práce v domácnos ti). 

Socialismus si p ředstavoval rovnost ne jako rovnost ve smyslu 

svobody jedince, ale rovnost ve smyslu „zarovnávání “ všeho do 

jedné řady, vytvá ření stejnosti, homogenity, která 

potla čovala jakoukoli subjektivitu, vytvá ření poslušných mas. 

V duchu hesla „kdo nejde s námi, jde proti nám“.  

                                                 
6 Heda Margo l iusová-Kovályová, Na vlastní kůži. Toronto: 68 Publishers 1973, s. 108. 
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Hore čnaté budování socialismu, pronásledování t řídních 

nepřátel, „vymývání mozk ů“ všudyp řítomnou ideologizací se 

poněkud zadrhlo smrtí milovaných v ůdců Stalina a Gottwalda 

(1953), ale trvalo ješt ě t ři roky, než se zastavilo. 

Stalinistická éra socialismu skon čila rokem 1956. Tuto 

setrva čnost symbolizoval Stalin ův pomník, který byl 

slavnostn ě odhalen v roce 1955, tedy dva roky po diktátorov ě 

smrti.   

 

 

1.POLITICKO KULTURNÍ KONTEXT  

Situace v kultu ře byla analogická politické situaci. 

Počínaje rokem 1948, respektive únorem 1948, došlo 

k zformování celého mechanismu řízení kultury, který m ěl 

zajistit, aby se obsahov ě p řizp ůsobila poúnorovým 

ideologickým požadavk ům. Kultura se stala nepokrytým 

nástrojem ideologické homogenizace spole čnosti, stala se 

nástrojem komunistické politiky.  

Kinematografie m ěla v rámci kultury zvláštní postavení. 

Už v roce 1945 byla na základ ě Benešových dekret ů znárodn ěna 

a pod řízena, spole čně s rozhlasem a tiskem, ministerstvu 

informací ovládanému komunisty, kte ří si byli velmi dob ře 

vědomi propagandistického potenciálu filmu. Do roku 1 948 se 

však komunisté se svými radikálními stanovisky drže li zp ět, 

protože si pot řebovali získat širokou um ěleckou obec a 

věděli, že s ortodoxní marxistickou kulturní politikou 

sov ětského typu by neusp ěli. Nicmén ě jim to nebránilo 

v postupné personální o čist ě, jejíž hlavní část byla už 

v roce 1948 dokon čena, na rozdíl od jiných kulturních sfér, 

kde se zásadní personální „ čistky“ odehrály po únoru 1948.  
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Jak ukazují Šimon Eisman 7 a Ji ří Knapík 8, kte ří ve svých 

studiích velmi zevrubn ě zkoumají mechanismy komunistické 

kulturní politiky, dodržení a napln ění poúnorového 

politického kurzu v kinematografii m ěly na starosti 

instituce státní (ministerstvo informací, od roku 1 949 

ministerstvo informací a osv ěty) a stranické (Kulturní rada 

Úst ředního výboru Komunistické strany Československa, dále 

jen ÚV KS Č), které mezi sebou soupe řily o to, kdo bude mít 

rozhodující vliv. Jejich spor spo číval „v mí ře“ ideologie 

v um ělecké tvorb ě. „Liberáln ější“ k řídlo ministra Václava 

Kopeckého preferovalo jistou pragmati čnost, protože jako 

„z řizovatel“ muselo brát v potaz i ekonomickou stránku  

filmové produkce, radikáln ější k řídlo vedené hlavním 

ideologem kulturn ě propaga čního odd ělení ÚV KS Č Gustavem 

Barešem, kladlo d ůraz práv ě na „ideovost“ um ěleckého díla 

jako primární záruku jeho kvality a „um ěleckosti“. 9  

Důsledkem stranicko státních t řenic byly neustálé zm ěny 

v dramaturgickém řízení kinematografie, které s sebou nesly 

čím dál v ětší byrokratizaci, a tudíž komplikace p ři 

schvalování díla a oddalování natá čení. 10 Každá fáze filmu, 

od volby tématu, filmové povídky, p řes scéná ř, kde už musely 

být podrobn ě rozepsány charaktery postav a d ějové zápletky, 

a technický scéná ř, musela projít n ěkolikerým p řipomínkovým 

a schvalovacím řízením Filmové rady (politický orgán) a 

Úst řední dramaturgie (um ělecký orgán), na jehož konci nebylo 

vůbec jisté, že film bude nato čen. A i nato čený film musel 

                                                 
7 Šimon Eisman, Film a kulturní politika 1945-1952. Praha: 1999, Rkp.. 
8 Jiří Knapík,  Únor a kultura. Praha: Libri 2004. 
9 Tamtéž, s. 330.  
10 Například v roce 1951 se místo 52 filmů ročně, jak požadoval pětiletý plán, natočilo jen 8 filmů. Viz Ivan 
Kl imeš, Za vizí centrálního řízení filmové tvorby. Iluminace 12, 2000, č. 4, s. 138.  
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být schválen, a to nejen dohlížecími orgány, ale pr o jistotu 

i ministrem či dokonce prezidentem. 11  

Po „vít ězném únoru“ se tak film ocitl zcela pod 

kuratelou ideolog ů a člen ů stranického aparátu, kte ří z n ěj 

vytvo řili primárn ě nástroj politické propagandy. Pomoci jim 

v tom m ělo zásadní novum, tematický plán, jehož 

prost řednictvím mohli ovliv ňovat samotnou volbu tématu 

filmu. Filmové dílo tak nemohlo vzniknout jinak než  na 

politickou objednávku. 12 Film byl dílem kolektivu, který 

pracoval na základ ě spole čenského zadání a režisér se stal 

jen jeho vykonavatelem.   

 

 

2.SOCIALISTICKÝ REALISMUS A FILM  

Socialistický realismus se zrodil v Sov ětském svazu a 

vyzna čoval se „… reklamním zjednodušením metody zobrazová ní 

ve prosp ěch srozumitelnosti nejširšímu publiku a ve prosp ěch 

výchovné a propaga ční funkce.“ 13 Umění tvo řené v duchu 

socialistického realismu m ělo sloužit k politické 

propagand ě. To, o čem levicová avantgarda snila, o propojení 

umění a politiky, socialismus dovedl k „dokonalosti“. Umění 

nesmělo být apolitické a m ělo zobrazovat skute čnost. 

    Socialisticko-realistický um ělec byl sou částí kolektivu, 

kterému m ěl naslouchat. V ěrnost ideologii a stran ě byla 

naprosto závazná a stranický aparát ji zp ětn ě kontroloval. 

Umělec musel v ěrn ě ilustrovat a zp řítom ňovat apriorní 

dogmata, která však byla velmi mlhavá, abstraktní a  často i 

kontroverzní. To umož ňovalo mocenské manipulování um ělcem a 

jeho zastrašování. Zatímco navenek, pro „obecenstvo “, byl 

                                                 
11 Š. Eisman, c.d., s. 130.   
12 Ivan Kl imeš, Za vizí centrálního řízení…, s. 137. 
13 Tereza Pet išková, Československý socialistický realismus 1948 – 1958. Praha: Gallery 2002, s. 7. 
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lí čen jako svobodný tv ůrce tvo řící s budovatelským nadšením, 

ve skute čnosti byl otrokem, jehož úkolem byla dokonalá 

ilustrace ideologie. 14 Postavení um ělce ve filmu bylo 

specifické. Protože film, jak už bylo řečeno, podléhal od 

námětu až po nato čení pln ě kontrole komunistické strany, 

respektive jí vytvo řeným schvalovacím komisím, nebylo 

myslitelné, aby vznikl by ť jediný snímek s jiným než 

„vyty čeným“ úhlem pohledu. Zatímco malí ř mohl obraz aspo ň 

namalovat, i když ho nemohl vystavit, filma ř sv ůj film prost ě 

nenato čil. Socialismus mu uzmul jeho um ěleckou osobitost. 

Z režiséra-autora ud ělal jen režiséra- řemeslníka, který 

převedl na plátno to, co stvo řil kolektiv – dramaturgové, 

scenáristé.       

 

Vzorem pro československý socialistický realismus m ěla 

být doktrína socialistického realismu, kterou formu loval 

sov ětský politik a ideolog Andrej Ždanov 15 na I. Všesvazovém 

sjezdu spisovatel ů roku 1934. Tento vzor, který prohlásil za 

závazný Václav Kopecký na IX. sjezdu KS Č v roce 1949, byl 

zárove ň i kamenem úrazu. Ždanovovy požadavky na uplatn ění 

metody socialistického realismu v tvorb ě každého um ělce totiž 

byly formulovány velmi nejasn ě, a strani čtí ideologové tuto 

nejasnost dále ší řili. P řízna čná jsou slova Zde ňka Nejedlého: 

„My jsme pro socialistický realismus, ale tento soc ialistický 

realismus se m ůže uskute čňovat padesáti zp ůsoby. To není 

žádný šiml, žádný recept, to je cíl, to je smysl. J akým 

způsobem si to kdo ud ělá, je jeho v ěc… My nejsme pro n ějakou 

uniformu.“ 16 Podle n ěj nesm ěl být socialistický realismus 

                                                 
14 Ján Bakoš, Umelec v klietke. Bratislava 1999. 
15 A.A.Ždanov, O umění. Praha 1949. Úryvek je uveřejněný v katalogu Československý socialistický 
realismus 1948 – 1958.     
16 Rudé právo 24.11.1948, s. 3 – výňatek z projevu Z. Nejedlého. Cit. podle J. Knapík, c.d., s. 214. 
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kopií skute čnosti, ale musel um ěleckými prost ředky vyvolat 

dojem skute čnosti. 17 Soudruzi se sice zašti ťovali realismem, 

ideovostí, politi čností a brojili proti formalismu, 

kosmopolitismu, nacionalismu či psychologismu 18, ovšem 

konkrétní obsah t ěchto pojm ů z ůstával zamlžen. Bylo možné 

dosadit si za n ě cokoliv, a tak často fungovaly jako nástroj 

k vy řizování si ú čt ů s nepohodlnými tv ůrci. 

Pro československý socialistický realismus bylo 

charakteristické zd ůraz ňování národních a lidových tradic, 

folklóru, a také historismus, odkazování na slavné etapy 

z d ějin českého národa, jakým bylo husitství a národní 

obrození. V nich byl spat řován aktuální rozm ěr spo čívající 

v ideovém propojení historických národních a sociál ních 

zápas ů s p řítomným zápasem komunist ů. 19 Zd ůraz ňování 

návaznosti oficiální kultury na kulturu 19. století  s sebou 

neslo i negaci mezivále čné avantgardy a moderny, které se 

kriticky vymezovaly práv ě v ůči obrozenským tradicím.  

Prosazování socialistického realismu ve filmu m ěla 

podpo řit sm ěrnice Za vysokou ideovou úrove ň československého 

filmu , kterou vydal v roce 1950 ÚV KS Č. KS Č si tak sou časn ě 

cht ěla pojistit užší spolupráci s filmem. Tato sm ěrnice 

detailn ě formulovala úkoly kinematografie a ovliv ňovala 

filmovou výrobu po celou první polovinu 50. let. Po žadovala 

po filmu p ředevším výchovu nového socialistického člov ěka, 

jehož bude charakterizovat jednak budovatelské nadš ení, láska 

k socialismu, vlasti a SSSR, kterou bude všemi sila mi hájit a 

bránit; dále požadovala srozumitelnost a um ěleckou 

                                                 
17 Zdeněk Nejed lý, O realismu pravém a nepravém (Var 1948, č.8, výňatek). In: KSČ a československá 
kinematografie. Praha: ČSFÚ 1981, s. 55 – 56. 
18 Za kosmopolitismus bylo označováno vše, co budilo zdání prozápadnosti díla, za formalismus se zase 
považoval jakýkoli pokus o invenci, o jiné zobrazení než realistické. 
19 Ivan Kl imeš, O povaze historismu v hraném filmu poúnorového období. Filmový sborník historický 2, 
Praha: ČSFÚ 1991, s. 82. 
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přesv ědčivost (v rámci socialistického realismu), ideovost,  

stranickost a aktuálnost. Aktuálnost byla požadován a i po 

filmech s historickou tematikou. 20 Pro filmy se sou časnou 

tematikou sm ěrnice p římo ur čila témata, jimiž se m ěly 

zabývat:  

 

… úloha ČSR ve sv ětové front ě míru vedené SSSR, myšlenka 

přátelského soužití národ ů, nový pom ěr d ělnické t řídy 

k práci, projevující se v údernictví a socialistick ém 

sout ěžení, její heroismus p ři výstavb ě našeho hospodá řství 

[…], p řechod k družstevní zem ědělské výrob ě a p řeměna 

vesnice na cest ě k socialismu, spojitost práce d ělník ů 

v pr ůmyslu se zvyšováním životní úrovn ě všeho lidu a 

zvlášt ě venkova, otázky pom ěru ke spole čenskému 

vlastnictví, boj s t řídním nep řítelem, práce a úloha 

národních výbor ů […], práce a nový život mládeže, problémy 

inteligence z d ělnické t řídy…21  

 

Zdůraz ňováním propagandistických funkcí p řestal film být 

uměním reflektujícím a stal se „um ěním“ ilustrujícím a 

oslavujícím. 

           

     

 

 

 

 

 

          

                                                 
20 Jaký byl výsledek, můžeme například vidět na Vávrově tendenční a hrubě zkreslující trilogii Jan Hus, Jan 
Žižka, Proti všem. 
21 Za vysokou ideovou a kulturní úroveň československého filmu. Tvorba, 1950, č.16., s. 367; nebo pod 
názvem Cesta k dalšímu ideovému a uměleckému rozvoji československého filmu. In: KSČ a československá 
kinematografie. Praha: ČSFÚ 1981, s. 68. 
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       II.KONCEP ČNÍ RÁMEC ŽENSKÉ OTÁZKY 

 

Po válce došlo nejen k politické, ale i k genderové  

polarizaci sv ěta. Zatímco Západ procházel regresí - ženy 

musely uvolnit pracovní místa muž ům, kte ří se vrátili 

z války, a zaujmout své „p řirozené“ místo v domácnosti 22 – 

vývoj na Východ ě se odehrával ve znamení pokroku, ekonomické 

emancipace žen ve ve řejné sfé ře. St řetávaly se zde dv ě 

zdánliv ě protich ůdné koncepce, genderový konzervatismus a 

genderový idealismus. Nicmén ě p řes svou rozpornost m ěly 

leccos spole čného. Ob ě vycházely ze stejného, 

patriarchálního řádu, a ob ě vnímaly roli ženy a roli muže 

jako odvozené od pohlaví, a tudíž nem ěnné.  

Hlavním tématem socialismu bylo nastolení rovnosti,  a to 

ve t řech oblastech: mezi m ěstem a venkovem, inteligencí a 

dělnictvem, a mezi muži a ženami. Pro posledn ě jmenovanou 

oblast, v jejímž rámci soust ředil svou pozornost na 

emancipaci žen, považoval za vzor, za teoretický zá klad, 

koncepci ženské otázky vypracovanou Friedrichem Eng elsem 

(ovlivn ěným Karlem Marxem) a Engelsovým žákem Augustem 

Bebelem. Proto je nezbytné, n ěkteré jejich názory zde uvést 

a poodhalit tak teoretické východisko socialistické  

představy emancipace žen. Zásadní roli Engelse a Bebe la coby 

„zakladatel ů“ potvrzují i sou časné feministické autorky 

(nap ř. Jean Bethke Elshtain, Alena Heitlinger), o jejich ž 

kritické názory se opírám. Protože tyto autorky upo zor ňují 

na strukturalisticko-funkcionalistický aspekt v mar xistickém 

myšlení, v záv ěru první části se o n ěm zmíním.  

Kritiku Engelse a Bebela pojímám z hlediska genderu , 

jelikož genderová analýza tvo ří základ mé práce. Rozkrývá 

                                                 
22 Na tento paradox poukazuje Betty Friedan ve své knize Feminine Mystique.  Betty Fr iedan , Feminine 
Mystique. Praha: Pragma 2002. 
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vliv pohlaví na gender, tedy vliv biologicky podmín ěných 

odlišností na spole čensky konstruované postoje a modely 

chování, které jsou obvykle dichotomicky ozna čovány jako 

mužské a ženské, a  umož ňuje nahlížet problematiku 

emancipace žen v širší souvislosti: ve vztahu k muž ům, 

v souvislosti s patriarchálním řádem spole čnosti.  

Zajímalo mne, jak oba auto ři chápou osvobození žen, čím 

jej podmi ňují a co naopak opomíjejí. Soust ředila jsem se na 

to, zda si uv ědomují souvislost postavení žen s 

patriarchálním řádem spole čnosti, který up řednost ňuje mužské 

pohlaví a činí z n ěj normativ, a pro n ějž je 

charakteristická d ělba práce na základ ě pohlaví a odvozování 

vlastností od pohlaví.  

Slabiny a nedostatky Engelsovy a Bebelovy „teorie“ 

ženské otázky dokazují sociologicko-historické prác e 

zabývající se problematikou emancipace žen v social ismu.  

 

 

1.TEORETICKÉ POZADÍ ŽENSKÉ OTÁZKY 

       

             Friedrich Engels 

    Engels ve své knize Původ rodiny, soukromého vlastnictví 

a státu nasti ňuje dialektický vývoj lidstva od primitivního 

komunismu až k modernímu buržoaznímu státu. V souvi slosti 

s tímto vývojem zkoumá charakter vlastnictví, spole čenských 

institucí a vztah ů. Chápe rodinu jako historicky prom ěnlivou 

kategorii. Poslední vývojový stupe ň podle n ěj tvo ří 

buržoazní monogamie založená na vlád ě muže a jejím ú čelem je 

plození d ětí pro zachování majetku. Engels tento typ rodiny 
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kritizuje, protože nestojí na individuální pohlavní  lásce 23, 

ale na ekonomických podmínkách, a degraduje ženu: 

 

První t řídní protiklad, který se objevuje v d ějinách, 

odpovídá vývoji antagonismu mezi mužem a ženou 

v monogamním manželství a první t řídní potla čování je 

potla čování ženského pohlaví mužským pohlavím. Monogamní 

manželství bylo velikým d ějinným pokrokem, ale zárove ň 

zahajuje vedle otroctví a soukromého vlastnictví ob dobí, 

které trvá až do dneška, ve kterém každý pokrok je 

zárove ň v ur čitém sm ěru krok zpátky, období, ve kterém 

blaho a rozvoj jedn ěch  se uskute čňuje utrpením a 

potla čováním druhých . 24  

 

Engels se domnívá, že pod řízení žen p řed monogamií a p řed 

soukromým vlastnictvím neexistovalo. A proto neexis toval ani 

antagonismus mezi muži a ženami. Rozpory mezi mužem  a ženou 

tak odvozuje od rozpor ů t řídních („muž je v rodin ě buržoou a 

žena tu p ředstavuje proletariát“ 25) a řešení odstran ění 

nadvlády muže vidí v jejich odstran ění. „Otrocké“ postavení 

ženy se zm ění jen se zmizením instituce soukromého 

vlastnictví. „Nep řítelem“ tedy není mužské pohlaví, ale práv ě 

instituce soukromého vlastnictví, tedy kapitalismus . Proto se 

Engels domnívá, že ideálním prost ředím pro monogamní 

manželství i pro spole čnost je proletariát, nebo ť postrádá 

onen základní motiv a popud k uplat ňování nadvlády muž ů, 

kterým je vlastnictví. Engels sice správn ě poukazuje na to, 

že patriarchální model rodiny ženu uv ěznil v soukromí a i 

                                                 
23 Přestože Engels připisuje vznik moderní pohlavní lásky monogamii, buržoaznímu manželství 19. století ji 
nepřiznává. Tento argument přebírá i film. Například v Anně proletářce je proti sobě postaveno „ideální“ 
proletářské manželství Anny a „nemravné“ buržoazní manželství dcery jejího zaměstnavatele uzavřené 
z ekonomických důvodů. 
24 Bedřich Engels, Původ rodiny, soukromého vlastnictví a státu. Praha: Mladá fronta 1967, s. 47. 
25 Tamtéž, s.53. 
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když jí byl s rozvojem pr ůmyslu umožn ěn vstup do ve řejné 

výrobní sféry, ocitla se v soukolí mezi prací doma a prací ve 

veřejné sfé ře, ovšem p ří činou této dvojnásobné služby je 

podle n ěj kapitalistická spole čnost. Podle jiných autorek a 

autor ů však tento jev existuje i ve spole čnosti 

socialistické 26. Domnívají se, že druho řadé postavení žen má 

spíše co d ělat s patriarchálním charakterem spole čnosti, 

s tím jak daná spole čnost vnímá mužské a ženské role, 

s jasným odlišováním soukromého a ve řejného prostoru, a 

nesouvisí jednozna čně s ekonomickým charakterem spole čnosti, 

jak tvrdí Engels (a Bebel, viz dále). Podle Rosemar ie Tong 

trpí touto „genderovou slepotou“ i marxistické femi nistky. 27 

Genderové pozadí nerovnosti mezi pohlavími potvrzuj e také 

Sherry B.Ortner 28. Podle ní druho řadost ženy vyplývá z jejího 

spojování s p řírodou, která byla vždy považována za 

„pod řízenou“ „nad řazené“ kultu ře, jíž vládl muž. Sice jí bylo 

umožněno „za člen ění“ do kultury, protože coby p ředstavitelka 

rodiny socializuje (“zkultur ňuje“) d ěti, tím se však ocitla 

v schizofrenním postavení, v postavení mezi p řírodou a 

kulturou, analogicky mezi soukromou a ve řejnou sférou, jehož 

důsledkem je její dvojí zatížení. 29  

                                                 
26 Viz práce těchto autorek a autorů:  
Hana Havelková, Women in and after “classless“ society. In: Christina Zmroczek - Pat Mahony (eds.), 
Women and Social Class – International Feminist Perspektives. London 1999, s. 69 – 84. 
Alena Hei t l inger, Women and State Socialism. London: The Macmillan  Press 1979. 
Alfred G. Meyer : Feminism, Socialism, and Nationalism in Eastern Europe. In: Sharon L. Wolchik – 
Alfred G. Meyer (eds.), Women, State, and Party in Eastern Europe. Durham: Duke University Press 1985, 
s. 13 – 30. 
Hilda Scot t , Does Socialism Liberate Women? Boston: Beacon Press 1974. 
Alena Vodáková: Hodnotový svět žen a jeho paradoxy. Sociologický časopis 31, 1995, č. 1, s. 39 – 47; 
TÝŽ , K „filosofii“ ženské pracovní a životní dvourole. Filosofický časopis 40, 1992, č. 5, s.769 – 781.                       
27 Rosemarie Tong, Feminist Thought. London: Westview Press 1995, s. 94 – 129. 
28 Sherry B. Ortner, Má se žena k muži jako příroda ke kultuře?. In: Libora Oates-Ondruchová (ed.), 
Dívčí válka s ideologií. Praha: Slon 1998, s. 90 – 114. 
29 Socializace dětí je důležitý úkol, a tak se společnost snaží rodinu a ženu ochránit, a to větším dohledem. 
Proto ji nikdy nedovolí plně se socializovat prací (sice jí nabídla pomoc ve výchově dětí v institucích, kterou 
však opět zajišťovaly ženy, ale nezapojila muže; protože úloha ženy-matky nemohla být zpochybněna, 
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Engels tedy osvobození ženy podmi ňuje jejím za řazením do 

výrobní sféry, což podle n ěj zase vyžaduje „… aby monogamní 

rodina p řestala být hospodá řskou jednotkou spole čnosti“ 30, 

tedy aby manželství nevznikalo z ekonomické nutnost i. Se 

skon čením výroby pro soukromý zisk bude ženská otázka 

vy řešena. Z toho vyplývá, že Engels i Marx (nebo ť jeho 

myšlenkami se Engels inspiroval) a potažmo i marxis mus a 

socialismus (a následn ě marxistický feminismus, jak ukazují 

Rosemarie Tong 31 a Jean Bethke Elshtain 32) považují za prvotní 

přeměnu kapitalistické spole čnosti na socialistickou, tedy 

odstran ění t říd a soukromého vlastnictví. Osvobození ženy se 

tak stává jakousi nadstavbou, p řídavkem, které z této 

transformace automaticky vyplyne. Z tohoto hlediska  kritizují 

Engelse práv ě Jean Bethke Elshtain a Rosemarie Tong.  

 Elshtain Engelse kritizuje za to, že chápe ženu sp íše 

jako utla čovanou t řídu, jako prot ějšek d ělníka, než jako ženu 

obecn ě (jako bytost), že uvažuje v ekonomických termínech  – 

rodinu pojímá z funkcionalistického hlediska, jako jednotku 

(mikrostrukturu), jejíž funkce a forma jsou výsostn ě ur čovány 

pot řebami makrostruktury, spole čností – tedy že uvažuje jen v 

termínech produkce a reprodukce. Proto je jeho rece pt na 

emancipaci žen spo čívající v zp řístupn ění výrobní sféry a v 

socializaci domácí práce a pé če o d ěti, respektive v p řevzetí 

funkcí sféry reprodukce sférou produkce, nedostate čný. 33 

Téhož názoru je i Tong, která krom ě toho kritizuje Engelse za 

to, že se v ůbec nepozastavuje nad dosavadní d ělbou práce na 

                                                                                                                                                    
naopak). V tomto kontextu je pochopitelná  nejen zdánlivá protikladnost významů, které jsou ženám přiřčené 
(žena čarodějnice i zbožňovaná Matka), ale i dvojznačný vztah společnosti k ženě.  
30 B. Engels, c.d, s. 53. 
31 R. Tong, c.d., s. 94 – 129.  
32 Jean Bethke Elshtainová, Veřejný muž, soukromá žena. Praha: Institut pro středoevropskou kulturu a 
politiku 1999. s. 240 – 247. 
33 Elshtain si také si klade otázku, proč v proletářském manželství, pokud není založeno na vlastnictví, a tudíž 
na nadvládě muže, stále existuje násilí vůči ženám. Tamtéž, s. 245. 
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základ ě pohlaví, že ji odvozuje od rozd ělení rolí p ři 

pohlavním aktu a v podstat ě ji považuje za status quo. 34  

 Na Engelsov ě práci je zajímavý ješt ě jeden motiv, a to 

důraz kladený na matriarchát. Ten chápe jako p ůvodní 

pořádající princip spole čnosti, kde byly role rozd ěleny na 

základ ě pohlaví, ale ženy nebyly vyko řis ťovány, nýbrž 

uctívány, protože p říbuzenství se ur čovalo po mate řské linii 

(což je podle Engelse dáno charakterem svazku, tzv.  

skupinovým manželstvím, typickým pro primitivní spo le čnost, 

v n ěmž matka byla jistá, zatímco otec jistý nebyl). 

Existencí matriarchátu Engels dokazuje, že nesprave dlnost 

patriarchální monogamní rodiny 19.století a zneužív ání žen 

není nad časový jev, ale jev, který se zrodil se vznikem 

soukromého vlastnictví a t řídním bojem, z čehož vyplývá, že 

může také skon čit a spolu s nastolením socialismu dojde 

k znovunastolení p ůvodního matriarchátu. 35 (Je zajímavé 

sledovat posun od Engelsova k socialistickému pojet í 

matriarchátu, které zvulgarizovalo v neustálý nátla k na 

ženy, aby se staly matkami, nebo ť to m ěl být jejich hlavní 

úkol, „biologicky podmín ěný“.) Engelsova p ředpov ěď o spojení 

socialismu a matriarchátu se nenaplnila. Místo toho  se 

socialismus spojil s patriarchálním řádem. P řesn ěji řečeno, 

místo kapitalismu byl nastolen socialismus, ale pat riarchát 36 

zůstal. Jeho existenci nap ří č spole čenskoekonomickými 

systémy dokládá Myra Marx Ferree 37, která rozlišuje 

                                                 
34 R. Tong, c.d., s. 103 – 104.   
35 H. Scot t , c.d., s. 32 - 40.   
36 Slovo patriarchát není úplně přesné, protože se v této situaci nejedná o vládu otců, to zda je někdo otec, 
není v distribuci moci relevantní, ale spíše o vládu mužů, kteří svou moc odvozují od postavení mimo svět 
rodiny ve světě práce, nejen nad ženami, ale i nad jinými muži. Nicméně stalo se konvencí je používat. 
K problematičnosti pojmu patriarchát viz článek Aleny Wagnerové.  Alena Wagnerová, Emancipace a 
vlastnictví. Sociologický časopis 31, 1995, č.1, s. 78.   
37 Myra Marx Ferree, Patriarchies and Feminism: The two women´s movements of post-unification 
Germany. In: Barbara Hobson – Anne Marie Berggson (eds), Crossing Borders. Stockholm 1997, s. 159 – 
178. 
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patriarchát ve řejný, vyskytující se v socialismu, a 

patriarchát soukromý, charakteristický pro kapitali smus. 

Zatímco soukromý patriarchát vytvá ří obraz ženy coby 

manželky-matky a podporuje tradi ční autoritu muže coby hlavy 

domácnosti, ve řejný patriarchát vytvá ří obraz ženy jakožto 

pracující ženy-matky závislé na státu a autoritu mu že,  jeho 

reálnou moc potla čuje a v podstat ě ji supluje. 38       

Důležitost Engelse v otázce emancipace žen potvrzují  

mnohé zde zmín ěné autorky a také auto ři. P řestože Engelsovy 

názory kritizují, uznávají, že Engels byl jedním z mála, kdo 

se problémem druho řadého postavení žen zabýval a tento stav 

kritizoval.    

    

               August Bebel  

Na Engelse se ve své knize Žena a socialismus  odvolává 

August Bebel. Stejn ě jako Engels shledává souvislost mezi 

původem majetku, rodiny a státu a domnívá se, že žens ká 

otázka je jen jednou stránkou všeobecné sociální ot ázky. 

Bebel p ředpokládá, že emancipace žen bude logickým d ůsledkem 

socialismu. Jinými slovy, nejprve je t řeba nastolit 

socialismus a pak emancipovat ženy. „… ženská otázk a bude 

tedy definitivn ě vy řešena až po odstran ění spole čenských 

protiklad ů a zla, které z nich pochází.“ 39 Ani on nevnímá 

utla čování žen jako genderový (sociokulturní), ale 

„ekonomický“ problém. Stejn ě jako Engels dává do souvislosti 

postavení žen s postavením proletá řů – ob ě skupiny jsou 

vyko řis ťované. Tento argument o analogické situaci žen a 

                                                 
38 Oslabení mužské dominance socialistickým patriarchátem potvrzuje Alena Wagnerová. Příčinu vidí ve 
znárodnění a vyvlastňování majetku, které „…nepostihlo kapitalisty a velké a střední vlastníky jen jako 
takové, ale zasáhlo je i jako muže v samém jejich jádru jejich identity a sebevědomí, protože s majetkem je 
zbavilo i důležitého atributu jejich společenské dominance.“ Podle Wagnerové znamenalo omezení moci 
mužů na vrcholu hierarchie i omezení moci ostatních, i nemajetných mužů, a následně ztrátu významu vzoru 
mužského chování. A. Wagnerová, c.d.,  s. 77 – 84. 
39 August Bebel, Žena a socialismus. Praha: SNPL 1962, s. 33. 
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proletariátu vyvrací Simone de Beauvoir. Tvrdí, že 

proletariát zde nebyl na rozdíl od žen odjakživa, j eho 

„vznik“ byl podmín ěn zm ěnou sociáln ě-ekonomického systému. 

Navíc závislost žen není d ůsledkem ur čité historické 

události, ale je, lze-li ji takto nazvat, konstantn í. Další 

rozdíl spat řuje v tom, že ženy nejsou, tak jako proletariát, 

početn ě slabší a nikdy nep ředstavovaly uzav řené a odd ělené 

spole čenství. 40 

    Podle Bebela by si žena a muž m ěli být rovni. Navrhuje, 

že by ženám mohla pomoci spole čnost – z řízením úst řední 

kuchyn ě, prádelny, jeslí a školek – nikoli však muži! Muži  

mají ženám postoupit místo ve ve řejné sfé ře, ale jejich ú čast 

v soukromé sfé ře Bebel nepožaduje. Alfred G. Meyer vidí 

pří činu jejich neú časti v podce ňování domácí práce jako 

neproduktivní, jako nevytvá řející nadhodnotu, a to Bebelem i 

Engelsem. 41 Žena tak z ůstává rozkro čena mezi ob ěmi sférami a 

plní dvojnásobný úkol (v této schizofrenní situaci se ocitly 

práv ě socialistické ženy a tento stav zachytil i film, často 

odleh čenou formou budovatelské komedie). Bebel sice vyslo vuje 

požadavek rovnosti pohlaví, ale v jeho myšlení lze 

vysledovat, že postavení muže je pro n ěj normativem pro ženu, 

žena má právo vyrovnat se muži, pokud stále plní sv ou roli 

matky a manželky. Nepopírá „vrozenost“ spole čenské 

diskvalifikace ženy coby „ženy“, i když tuto diskva lifikaci 

kritizuje. „Náhoda, že se n ěkdo narodí jako žena, nesmí na 

tom [být svým vlastním pánem] nic m ěnit.“ 42  Bebel nevylu čuje 

biologickou (pohlaví, výška,…) ani psychickou rozdí lnost 43, 

                                                 
40 Simone de Beauvo ir , Druhé pohlaví. Praha: Orbis 1966, s. 13. 
41 A.G. Meyer, c.d., s. 27. Téhož názoru je i Alena Heitlinger. Srov. A. Heit l inger, c.d., s. 19. 
42 A. Bebel, c.d., s. 235. 
43 Například se domnívá, že by ženy, coby ztělesnění mravnosti, měly pozitivní vliv na alkoholismus a 
rváčství  mužů.   



 27 

ovšem, a to je d ůležité, odmítá touto rozdílností 

ospravedl ňovat nerovné postavení muž ů a žen: 

 

Žádná jiná nerovnost není oprávn ěna krom ě té, kterou 

vytvo řila p říroda v rozdílnosti jednotlivc ů v zájmu 

přirozené ú čelnosti. Hranice ur čené p řírodou nep řekro čí 

však žádné pohlaví, protože by tím zni čilo p řírodní 

poslání. 44  

 

Je tedy evidentní, že Bebel (a také Engels) nechápe  rovnost 

ve smyslu stejnosti, nýbrž ve smyslu r ůznosti, vzájemné 

komplementarity, tedy vzájemného dopl ňování odlišných 

pohlaví a rolí. Takovéto pojetí rovnosti lze nalézt  i u 

strukturalistického funkcionalismu (viz následující  

kapitola). 

Hilda Scott v souvislosti s tezí o rovnosti 

upozor ňuje, že p řestože Bebel i Engels chápou rovnost 

jako základní právo člov ěka, nikde ji nedefinují. 

  

Toto [p řesv ědčení, že by ženám vrátilo rovnost odstran ění 

systému soukromého vlastnictví] sice p ůvodn ě ženám dodalo 

sebed ůvěry a rychle odzbrojilo jejich protivníky, ale 

zárove ň odvrátilo pozornost od d ůležitosti p řekonání 

překážek na cest ě k rovnosti, vytvo řených staletími 

historického vývoje. Legislativní a sociální progra m 

emancipace žen, uplat ňovaný v socialistických zemích se 

všemi svými klady, pramenil p řevážn ě z tohoto p řístupu. 

Jestliže lze p ří činy pod řízeného postavení žen p římo spojit 

se vznikem soukromého vlastnictví, není t řeba hledat 

odpov ědi na otázky, zda jsou dnešní ženy muž ům skute čně 

rovny, fyzicky, duševn ě a psychologicky; není t řeba se 

pokoušet definovat rovnost; není t řeba se tázat, zda muži, 

                                                 
44 A. Bebel, c.d., s. 235. 
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ať jako jednotlivci nebo skupina skute čně p řistupují k 

ženám jako k sob ě rovným nebo zda ženy samy sebe skute čně 

vnímají jako rovné muž ům a podle jakých kritérií – jinými 

slovy neexistuje pot řeba poodhalit myšlení lidí a prov ětrat 

jejich mylné p ředstavy nebo p ředsudky. A jestliže i potom 

patriarchální p řesv ědčení z ůstává v podv ědomí muž ů a žen, 

je pravd ěpodobné, že ovlivní podobu rovnosti, stanovenou 

jako cíl. 45  

 

Nicmén ě jak Scott poukazuje, Bebel na rozdíl od Engelse 

vnímá ženu, a člov ěka v ůbec, nejen jako prost ředek ve 

výrobním procesu, ale jako lidskou bytost, která po t řebuje 

vzd ělání a práci nejen kv ůli ekonomické sob ěsta čnosti, ale 

kv ůli zbavení se pocitu osobní frustrace z vylou čení 

z ve řejné sféry. Nesouhlasí s tezí o „p řirozeném“ poslání 

žen, které spo čívá v pé či o rodinu a domácnost, a s tezí o 

omezených duševních schopnostech žen.  Pro Bebela žena není 

jen tou, která je sexuáln ě zneužívána muži, ale tou, která 

má sexuální pot řeby, která není jen uzlí čkem mate řských 

instinkt ů a uv ědomělou t řídní bojovnicí, ale „dokonalou a 

prosp ěšnou členkou spole čnosti“. 46 Otázkou, do jaké míry je 

odrazem Bebelovy „komplexní“ ženy se sexuálními pot řebami 

socialistická filmová žena, se budu zabývat v rámci  analýzy 

filmu.   

 

         Strukturalistický funkcionalismus 

Strukturalistický funkcionalismus je zde zmín ěn ze dvou 

důvod ů: Za prvé, jak už bylo řečeno, tato práce je 

koncipována z hlediska genderu a gender je kategori e, se 

kterou pracuje i strukturalistický funkcionalismus (i když 

                                                 
45 H. Scot t , c.d., s. 42. 
46 Tamtéž, s. 55.  
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jako s kategorií statickou, odvozenou od pohlaví), a jejímž 

prost řednictvím vykládá vztahy a role ve spole čnosti. Druhým 

důvodem je stejný pohled Engelse a strukturalistickéh o 

funkcionalismu na spole čnost, na který upozor ňuje Jean 

Bethke Elshtain. 

     

Strukturáln ě funkcionalistické paradigma zobrazuje 

spole čnost jako stabilní, uspo řádaný systém, jehož 

členové ve své v ětšin ě sdílejí týž soubor hodnot, 

přesv ědčení a o čekávání, tj. sdílejí ur čitý spole čenský 

konsensus . Sám sociální systém se p řitom skládá ze 

vzájemn ě provázaných částí, které svým spole čným 

působením udržují spole čnost – řečeno funkcionalistickým 

jazykem – ve stavu rovnováhy. Každá část struktury 

spole čnosti se n ějak podílí na udržování spole čenského 

řádu jako celku. Má-li systém podstoupit zm ěnu, musí se 

tato odehrát jedin ě pozvolným, evolu čním procesem; p říliš 

prudká spole čenská zm ěna kterékoli části struktury by na 

celek p ůsobila rozvratn ě, a proto dysfunk čně. 47    

 

Funkcionalisté odvozují charakter genderu z biologi ckých 

odlišností mužského a ženského pohlaví. Jinými slov y, 

biologické odlišnosti vedly ke vzniku odlišných gen derových 

rolí, které jsou tudíž p řirozené a nem ěnné. Genderová role 

znamená, že jedinec se chová tak, jak spole čnost na základ ě 

jemu p řid ělené, pohlavím ur čené role o čekává. Z toho 

vyplývá, že role muž ů a žen, maskulinita a femininita jsou 

dané. Podle funkcionalist ů je „od p řírody“ dáno, že žena 

rodí d ěti a stará se o domácnost, tedy ujímá se tzv. 

expresivní rodinné role, a muž je živitelem a ochrá ncem 

rodiny a zastává tak tzv. instrumentální rodinnou r oli. Tyto 

                                                 
47 Claire M.Renzett i  – Daniel  J. Curran, Ženy, muži a společnost. Praha: Karolinum 2003, s. 23. 
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role se vzájemn ě dopl ňují. 48 Talcott Parsons, hlavní 

představitel strukturalistického funkcionalismu p římo říká, 

že mate řství je ženským spole čenským „osudem”. Tento 

předpoklad ho vede k tomu, že vnímá alternativní soci ální 

role ženy (zvlášt ě v pracovní sfé ře) jako konfliktní se 

základní biologicky „danou” funkcí reprodukce. 49 Tato 

dichotomická konstelace panuje podle funkcionalismu  už 

od raných fázích vývoje lidstva. Osv ědčila se a je tedy 

funk ční. A tato dichotomie muž-žena se projevuje i 

v dichotomii ve řejná-soukromá sféra, v jejich p řísném 

oddělení.  

Jak už bylo řečeno, Jean Bethke Elshtain kritizuje 

Engelse za to, že rodinu, muže i ženu pojímá ryze f unk čně 

jako jednotku reagující na požadavky spole čenského systému a  

shledává v jeho postoji podobnost s funkcionalismem : „… oba 

sledují všechny formy lidských spole čenských vztah ů, v četn ě 

rodiny, z hlediska p ředpoklad ů fungování kapitalismu, nikoli 

z hlediska p římých spole čenských partner ů nebo z perspektivy 

schopné zahrnout jejich hledisko.“ Parsons stejn ě jako 

Engels se podle ní zabývají silami, které zasahují rodinu a 

nutí je p řizp ůsobovat se ve své vnit řní struktu ře a ve svých 

vnějších funkcích vyššímu schématu, na které nemají vl iv. 

Rodina plní funkce požadované spole čností. 50        

Strukturalistický funkcionalismus byl v 50. letech,  

v dob ě bipolárního rozd ělení sv ěta na kapitalistický a 

socialistický,   ur čujícím sociologickým paradigmatem, které 

bylo co se tý če pohledu na funkce spole čnosti a charakter 

genderu obou sv ět ům spole čné. Jediný zásadní rozdíl, který 

byl i jedním z hlavních d ůvod ů, pro č se v socialistickém 

                                                 
48 Tamtéž, s. 214 – 215. 
49 A. Hei t l inger, c.d., s. 11. 
50 J. B. Elshtainová, c.d., s. 243. 
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zřízení strukturální funkcionalismus neujal, spo číval 

v náhledu na spole čenské zm ěny. Zatímco funkcionalismus 

upřednost ňoval spole čenský konsensus, stabilitu, zm ěnu jen 

za p ředpokladu posloupné evoluce, socialismus naopak sta věl 

na sv ětové revoluci. Sice se také  odlišovaly v názoru na  

postavení žen, na jejich participaci ve ve řejné sfé ře – 

socialismus usiloval o emancipaci ženy skrze zam ěstnání a 

funkcionalismus se domníval, že to nelze z d ůvodu narušení 

funkce spole čnosti a ponechával tak ženu v soukromé sfé ře51 - 

ale oba spojoval fakt, že setrvávaly na stejném, te dy 

funkcionalistickém, genderovém rozd ělení rolí na základ ě 

pohlaví. Socialismus vnímal roli ženy p ředevším coby matky a 

manželky, stejn ě jako funkcionalismus. Role pracovnice byla 

v tomto kontextu jakýmsi „bonusem“. Jinak řečeno, role matky 

byla povinnost, role pracovnice byla právo. Nezpoch ybňoval 

maskulinitu a femininitu, jejich provázanost s pohl avím, 

jejich danost. Nevnímal je jako v závislosti na vzt azích 

proměnlivé kategorie. Proto také řešení emancipace žen vid ěl 

pouze v umožn ění p řístupu do ve řejné sféry, ale nikoli vstup 

mužů do sféry soukromé. V totožném paradigmatu se pohyb uje i 

socialistický film.     

 

 

2.KRITIKA „TEORIE“ SOCIOLOGICKO HISTORICKÝMI STUDIE MI  

  ZKOUMAJÍCÍMI „REALITU“             

Položíme-li si stejnou, a základní otázku, jakou si  

klade Scott v názvu své knihy: osvobodil socialismu s ženu? A 

budeme-li vycházet z dostupných sociologicko histor ických 

studií, pak odpov ěď zní ne. Respektive osvobodil ženu 

jakožto pracující t řídu, nikoli jako ženu-bytost. Jak 

                                                 
51  Srov. B. Fr iedan, c.d.  
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upozor ňuje Meyer, skute čné osvobození totiž p ředpokládá 

sebeosvobození, osvobození se jako bytosti, reflekt ujícího 

subjektu, což je kategorie, kterou socialismus nep řipouští. 52 

A jak dodává Elshtain, s nivelizací soukromé sféry na úkor 

veřejné a pod řízení obou sfér ekonomickým termín ům produkce 

a reprodukce mizí nejen jednotlivec, ale i ob čan. Z ůstává 

jen tvor typu „podn ět-odezva“. 53 (Takto fungují i filmové 

postavy.)  

Ale i osvobození ženy coby pracující t řídy je 

problematické. Podle Meyera je d ůvodem dvojí b řemeno vdaných 

žen, málo prestižní a nedostate čně zaplacená práce, 

feminizace ur čitých obor ů a tudíž degradace, ovládání 

politického života muži, nemožnost žen se politicky  

sdružovat. Ovšem tím hlavním d ůvodem je uchovávání a 

přežívání patriarchálních postoj ů a zvyk ů. 54  

Na ignorování genderové povahy problému a zd ůraz ňování 

t řídního boje poukazuje i Hana Havelková. „Paternalis tická a 

rozdílná politika státu v ůči jednotlivým profesím [d ělníci, 

rolníci versus inteligence] vedla spíše k solidarit ě mezi 

muži a ženami v rámci jedné profese než k solidarit ě mezi 

ženami nap ří č profesemi.” 55 Tato solidarita byla podle 

Havelkové znemožn ěna i potla čením širokého ženského hnutí a 

ustavením jediné organizace, Svazu československých žen, 

podřízeného komunistické stran ě, která tak ženám poskytla 

ochranu a podporu státu, čímž minimalizovala potenciální 

protesty. Shodn ě s Meyerem zmi ňuje problém segregace 

pracovního trhu.  Ženy sice masov ě p řicházely do výroby, ale 

jednak obsazovaly jen nižší, nikoli vedoucí funkce 

                                                 
52 A. G. Meyer, c.d., s. 25.  
53 J. B. Elshtainová, c.d., s. 246. 
54 A. G. Meyer, c.d., s. 23 – 24.  
55 H. Havelková, Women in and after…, s. 70. 
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(vertikální segregace) a jednak nastupovaly do ur čitých 

odv ětví jako nap ř. zdravotnictví, školství (horizontální 

segregace), což m ělo za následek feminizaci t ěchto odv ětví. 

Důsledkem bylo podhodnocování finan ční i spole čenské, 

protože ženy i v zam ěstnání vykonávaly práci, kterou 

vykonávaly v domácnosti a s níž se pojily jim p řipisované 

„typické“ vlastnosti – skromnost, pe člivost, poslušnost 

apod. D ělba práce na „typicky“ mužskou a „typicky“ ženskou 

tak byla zachována.  

Na totéž upozor ňuje i Alena Vodáková 56, která dodává, že 

nástup žen do zam ěstnání byl d ůsledkem hospodá řské pot řeby 

v povále čných letech 57 a aby ženy mohly pracovat, byly 

zřízeny jesle a školky. To však byly podle ní jen „po vrchové 

úpravy“. Aby se složitá situace žen zm ěnila, muselo by dojít 

k hlubším zm ěnám spole čenského paradigmatu. To se však 

nestalo. Takže vedle problému ohodnocení práce se v yskytl i 

další problém, popsaný již d říve v souvislosti s Engelsem 

(jenž se domníval, že je zp ůsoben kapitalistickým z řízením), 

a to dvojí zatížení ženy - v zam ěstnání a v domácnosti: 

 

Přijetím mužské role v d ělb ě práce se žena v ětšinou 

nezbaví své pracovní role v domácnosti nebo její v ětší 

části, protože prost ě není kdo by ji p řevzal. Pro dnešní 

ženu je typický ustavi čný pohyb mezi sv ětem zam ěstnání a 

rodiny, p ři čemž ten první de facto substituuje mužský 

sv ět. 58  

 

A protože muž odmítal natrvalo p řevzít část domácích prací, 

důsledkem nebyla faktická emancipace žen, ale jejich  

                                                 
56A. Vodáková, K „filosofii“ ženské…, s. 769 – 781. 
57 Jak už bylo řečeno, v Americe nastala opačná situace. Ženy musely uvolnit pracovní místa mužům, kteří se 
vrátili z války, a zůstat v domácnosti. Srov. B. Fr iedan, Feminine mystique. Praha: Pragma 2002.     
58 A. Vodáková, Hodnotový svět žen…, s. 39 – 47. 
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přetížení a následn ě upev ňování tradi čního modelu d ělby 

rolí. 

Dalším dokladem genderové nerovnosti pohlaví je pod le 

Heitlinger to, že ženám nepomáhají v domácnosti ani  muži 

v kapitalistických ani socialistických zemích. Ster eotypy 

rolí se podle ní upev ňují spíše kulturn ě než ekonomicky. 59 

Kromě toho vidí v dvojroli žen jednu z p ří čin jejich absence 

ve vysokých vedoucích a politických funkcích 60; i p řes zjevný 

nár ůst zam ěstnanosti žen a zvyšování jejich kvalifikace 

(ženy kv ůli starosti o domácnost a o d ěti nebyly schopny 

soust ředit se na svou práci a kariérní postup tak jako mu ži; 

situaci komplikoval i nedostate čný rozvoj služeb). Druhou 

pří činu této absence spat řuje v postojích muž ů a žen:   

 

… dvojí role, kterou ženy hrají, jim z objektivního  

hlediska znemož ňuje zvyšovat si kvalifikaci […]. Z 

hlediska subjektivního jsou, do ur čité míry, díky 

socializaci a životní zkušenosti čast ěji než muži 

připraveny akceptovat danou realitu a neusilovat o 

vedoucí pozice, nebo je odmítat na základ ě tvrzení, že 

nejsou pro ženy vhodné! 61  

 

Většina muž ů si nep řála ženy ve vedoucích funkcích, navzdory 

oficiální rétorice, která kladla d ůraz na rovnost muž ů a 

žen. Heitlinger se domnívá, že d ůvodem nebyly jen 

přežívající tradi ční p ředsudky o ženské pod řízenosti a 

mužské nad řazenosti, ale i obavy muž ů, že s plným 

zaměstnáním žen budou n ěkteré úkoly spojené s domácností a 

                                                 
59 A. Hei t l inger, c.d., s. 144 – 146. 
60 Heitlinger uvádí, že počet žen zvolených do národních výborů se v první fází socialismu zvyšoval (ze 17 
na 20%), ale ve vrcholných organizacích a vedoucích funkcích se ženy vyskytovaly v malé míře. 
V Ústředním výboru odborových svazů, což nebyla organizace, jíž by příslušela významná politická moc, 
bylo v roce 1948 10% žen a v roce 1955 23%. Tamtéž, s. 160.  
61 Tamtéž, s. 162.  
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péčí o d ěti p řesunuty na n ě. Čím vyšší bylo postavení ženy 

v zam ěstnání, tím více ovliv ňovalo muž ův soukromý život a 

svobodu. Zatímco u muž ů se v souvislosti se zam ěstnáním 

jednalo podle Havelkové pouze o „vstup“ do ve řejné sféry, o 

participaci na systému, která nijak nepoznamenala s trukturu 

a fungování rodiny, u žen se s tímto vstupem pojila  i zm ěna 

v soukromé sfé ře, v rodin ě. 62 Genderová dimenze tedy vztah 

soukromé – ve řejné do zna čné míry determinovala, aby jím 

byla dále reprodukována. 63  

Dalším d ůkazem nerovnosti na základ ě gender je čast ější 

opoušt ění práce ženami (kv ůli d ětem). Prvním d ůvodem bylo 

to, že spole čnost takové chování od nich o čekávala (jak už 

bylo řečeno, spole čným jmenovatelem socialistické i 

kapitalistické ženy, ženy pracující i manželky, je status 

matky), a druhým d ůvodem byl nižší plat. Ženy byly spíše 

„druho řadými“ živitelkami rodiny.  

 

… ačkoliv socialismus navodil a do ur čité míry provedl 

direktivní emancipaci shora 64, nemohl prom ěnit a 

neprom ěnil v ědomí muž ů a žen […] chápání genderových rolí 

i jejich napl ňování z ůstalo patriarchální […] spole čnost 

vidí její [ženinu] hlavní roli v mate řství a v pé či o 

rodinu, tedy ve sfé ře, která spole čnost ne řídí, 

nerozvíjí, ale reprodukuje a zabezpe čuje. 65  

 

                                                 
62 Hana Havelková, Dimenze „gender“ ve vztahu soukromé a veřejné sféry. Sociologický časopis 31, 1995, 
s. 28. 
63 Tamtéž, s. 35. 
64 Což byl paradoxně krok vpřed, na rozdíl od situace na Západě, kde spíše docházelo k znovunastolování 
tradičního modelu dělby rolí a znovudefinování soukromého prostoru coby ženského a veřejného coby 
mužského. Srov. Hana Havelková, Demokracie pro muže a pro ženy. In: Hana Havelková, Lidská práva, 
ženy a společnost. Praha: ESVLP 1992, s. 85; B. Fr iedan, c.d.  
65 Eva Věšínová – Kal ivodová, Gender životního stylu: srovnávací úvaha. In: Společnost žen a mužů 
z aspektu gender. Praha: Open Society Found 1999, s. 28. 
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Ukazuje se tak, že marxistický model, jasn ě zd ůraz ňující 

aktivitu žen, širokou ve řejnost nep řesv ědčil. Tradi ční 

model, který spat řoval základní úlohu ženy být matkou, 

manželkou a hospodyní, se jevil p řijateln ější a setrval 

v myšlení muž ů i žen. Období socialismu tak lze také nazvat 

„modernizací bez osvobození“ 66.  

      

                  

                Shrnutí 

Engels i Bebel p ředpokládali, že osvobození žen nastane 

s odstran ěním soukromého vlastnictví, s nahrazením 

kapitalismu socialismem a se zp řístupn ěním ve řejné sféry. 

Základní problém jejich teorie emancipace spo čívá v tom, že 

nevnímali utla čování žen jako genderový problém, jako 

problém mužské nadvlády, ale jako problém ekonomick ý. 

Nepozastavovali se nad p římou souvislostí mezi pod řízeností 

žen a patriarchálním z řízením spole čnosti, které stojí práv ě 

na nerovnosti pohlaví, na nadvlád ě jednoho pohlaví 

(mužského) nad druhým (ženského) a které považuje b iologické 

rozdíly obou pohlaví za ur čující a role žen a muž ů z nich 

odvozené za dané. V tomto kontextu se emancipace že n jeví 

jako problematická, protože i d ělba práce se d ěje na základ ě 

pohlaví. Žen ě byl sice umožn ěn p řístup do ve řejné sféry, ale 

i nadále m ěla plnit svou „p řirozenou“ roli, roli matky, 

takže místo osvobození se do čkala dvojího zatížení. 

Současn ě, muži p řístup do soukromé sféry umožn ěn nebyl, 

protože se to neslu čovalo s jeho rolí, s jeho maskulinitou.  

Aby došlo k emancipaci žen ve smyslu poskytnutí ste jných 

podmínek jako muž ům, museli by si Engels a Bebel uv ědomit, že 

pří činou útlaku není kapitalistický systém, ale patriar chální 

                                                 
66 Hana Havelková, From National Icons to Superwomen. In: Waste of Talents: Turning Private Struggles 
into a Public Issue. Europien communities 2004, s. 18. 
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řád založený na mužské nadvlád ě (Engels sice vyzdvihoval 

matriarchát, ale po řád pracoval s tradi čním rozd ělením rolí 

na základ ě pohlaví, z n ěhož práv ě pochází ona nerovnost). A 

pokud by cht ěli odstranit mužskou, patriarchální, nadvládu, 

museli by iniciovat zm ěnu nejen stereotypního myšlení a 

chování lidí, ale i zm ěnu spole čenských institucí, které toto 

stereotypní myšlení produkují a podporují. Zm ěna ekonomického 

systému nesta čí. Ženská pod řízenost je jev, který existuje 

v r ůzných sociáln ě-ekonomických systémech, a nelze se jí 

zbavit jen „pouhou reorganizací n ěkolika povinností a rolí 

v sociálním systému, dokonce ani reorganizací celé ekonomické 

struktury“ 67. Engels ani Bebel (a následn ě socialismus) nikdy 

nezpochybnili d ělbu rolí na základ ě pohlaví, nikdy 

nezpochybnili stereotypy v definování „mužských“ a „ženských“ 

vlastností a chování.  

 

                          ∗                    

Koncepce ženské otázky, tak jak ji zformulovali Eng els a 

Bebel, se stala základním teoretickým polem, z n ěhož 

socialismus a socialistický film vychází. Proto byl o 

nezbytné tuto koncepci p řed samotnou analýzou film ů uvést. 

Socialismus také podmi ňuje emancipaci žen jejich uplatn ěním 

ve ve řejné sfé ře. Také pojímá emancipaci čist ě z pracovního 

hlediska a opomíjí hledisko genderové. A také chápe  rovnost 

mezi pohlavími ve smyslu duality pohlaví, jejich r ůznosti a 

zárove ň komplementarity. K propagaci a uplatn ění svých 

představ využívá ideální um ěleckou formu – film.  

Socialistický film je tedy pro genderovou analýzu 

zajímavý jednak z ideologického hlediska, jako 

propagandistický nástroj, který ukazuje (p ředvádí) a 

                                                 
67 S. B. Ortner, c.d., s. 91. 
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komunikuje marxistické (potažmo engelsovsko-bebelov ské) 

představy socialismu o emancipaci žen. A je zajímavý i 

ze sociologického hlediska, protože jako um ění popisné do 

jisté míry reflektuje tehdejší reálnou situaci. Ten to popis 

má ovšem své limity. Zobrazováním ideální emancipov ané 

socialistické ženy film realitu sou časn ě konstruuje. Není 

tedy jen čistou reflexí, ale také paralelním konstruovaným 

sv ětem. Filmové obrazy sice komunikují s tématy daného  

období, ale protože jsou zárove ň konstruované, nelze je 

chápat čist ě jako historický materiál. V ur čité situaci 

mohou být progresivn ější než skute čnost. A práv ě 

socialistický film vytvá řený ur čitou ideologií spíše než 

realitu zobrazuje ideální sv ět. Nap říklad n ěkteré komedie o 

emancipaci žen jsou spíše návodem, zobrazují stav, k n ěmuž 

se m ělo dosp ět: muži a ženy budou spole čně pracovat a 

budovat socialistickou domácnost (nap ř. Slovo d ělá ženu 68). 

Tato paradoxnost ve vztahu ke skute čnosti se však obrací 

v logiku, uv ědomíme-li si, že i Engels a Bebel vlastn ě 

vytvá řeli virtuální sv ět, ideologizovanou fantazii.       

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
68 Genderový idealismus završuje název tohoto filmu, aluze na tradiční „slovo dělá muže“, který tímto 
pozvedává ženu na úroveň muže. Toto pozvedávání však odhaluje, v čem spočívá  princip rovnosti mezi 
mužem a ženou: totiž v normativnosti mužského pohlaví.  
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                III.METODOLOGIE 

 

Tato práce zkoumá, jakým zp ůsobem se socialistický film 

stav ěl k žen ě, jak ji zobrazoval, konstruoval, jakým 

způsobem ji emancipoval. Chceme-li se zabývat emancipa cí je 

t řeba si uv ědomit, že emancipace (osvobození žen) 

předpokládá „n ěčí“ nadvládu (nadvládu muž ů), že ji nelze 

pojímat izolovan ě. Z toho vyplývá, že celý sociální prostor 

funguje na základ ě opozi čního vztahu nadvlády, který funguje 

mezi muži a ženami, a který Pierre Bourdieu ozna čuje za 

stálý, vymykající se zm ěnám. Tato základní dualita, tato 

sexuální opozice maskulinum/femininum se promítá do  všech 

ostatních odvozených opozic týkajících se jak vlast ností 

jedinc ů (slabý/silný), tak jim vymezených prostor ů (ve řejný 

prostor/soukromý prostor), které tak nabývají sexua lizovaný 

charakter. 69 

Proto je primárním metodologickým klí čem k této práci 

genderová analýza. Gender totiž jako sociální konst rukt, 

jako organiza ční princip spole čnosti odráží kulturní 

rozdíly, p ředsudky a o čekávání týkající se postavení a 

chování muž ů a žen. Je vztahovou a analytickou kategorií, 

která studium významu kategorií muž a žena nejen um ožňuje, 

ale i utvá ří. Díky genderové analýze tak lze v kontextu 

opozi čního vztahu žena-muž nahlížet zp ůsob emancipace, 

způsob zobrazování žen a  ov ěřit tak hypotézu této práce, že 

socialistický film za prvé nepochopil genderovou po dstatu 

emancipace žen, že ji stejn ě jako Engels a Bebel pojímal jen 

v ekonomickém duchu a neuv ědomil si, že emancipace je 

podmín ěna zm ěnou patriarchálního charakteru spole čnosti, 

v níž je mužské pohlaví normativní a v níž pohlavní  

                                                 
69 Pierre Bourdie, Nadvláda mužů. Praha: Karolinum 2000, s. 93 – 97.  
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odlišnosti definují gender, a za druhé, že obraz že ny (i 

muže), který vytvá ří, je tradi ční, nezpochyb ňující 

„ženskost“ (i mužskost) nastavenou spole čností.   

 

1.VÝBĚR FILM Ů 

Prvním kritériem výb ěru film ů byla doba jejich vzniku. 

Situace ve filmu odpovídala politické situaci 

v Československu v letech 1948 – 1956. Spole čným 

jmenovatelem byla ideologi čnost, dogmatismus, schematismus. 

Film byl zcela ovládán komunistickou stranou a fung oval jako 

její propagandistický a výchovný nástroj.  

Druhým, užším kritériem výb ěru byl obsah film ů. 

Nápovědou, na které filmy se orientovat, byla výstava 

Československý socialistický realismus 1948 – 1958 , která se 

konala v roce 2002 v Galerii Rudolfinum v Praze a n a níž byly 

promítnuty st ěžejní filmy socialistického realismu. 70 

Ovšem hlavním zdrojem byly knihy Lexikon českého filmu 

Václava B řeziny 71 a Český hraný film 1945 –1960 72, v níž jsou 

uvedeny všechny české filmy nato čené v tomto období, spolu 

s podrobným obsahem, obsazením a tv ůrci. Rozhodujícím 

kritériem pro za řazení filmu do výb ěru byla za prvé existence 

ženy jako hlavní postavy nebo jako jedné z hlavních  postav, 

za druhé zvýrazn ěná existence vztahu muž-žena, za t řetí 

zvýrazn ěná p řítomnost rodiny, která existenci ženy 

předpokládá. Proto je možné, že ve sledovaném období 

zastupuje ur čitý rok více film ů než rok jiný. Samoz řejm ě, 

vzato do d ůsledku, v každém filmu se vyskytuje ženská 

postava. Ale protože filmy v dané dob ě vznikaly podle 

                                                 
70Akce B, Bylo to v máji, Cesta ke štěstí, Dnes večer všechno skončí, DS-70 nevyjíždí, Dva ohně, Ještě svatba 
nebyla, Chceme žít, Milujeme, Karhanova parta, Expres z Norimberka, Nad námi svítá 
71 Václav Březina, Lexikon českého filmu. Praha: Cinema 1997. 
72 kolektiv autorů, Český hraný film 1945 – 1960. Praha: NFA 1998. 
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stejného ideologického „mustru“, lze se domnívat, ž e i 

v ostatních filmech je zp ůsob zobrazování žen i coby 

vedlejších postav podobný, a vybrané filmy tak lze považovat 

za dostate čně reprezentativní vzorek či „ část zastupující 

celek“.   

         

 

2.KÓDOVÁNÍ FILM Ů 

Určujícím p řístupovým kódem k film ům je jednak typologie 

ženských postav a jednak prvky, které jsou pro vybr ané filmy 

charakteristické a které konstituují socialistický film a 

obraz žen. T ěmito prvky jsou genderové stereotypy, jak 

v rovin ě vizuální (prost řednictvím ur čitého zp ůsobu 

zobrazování postav; nap říklad stereotyp femme fatale) tak 

verbální (skrze vyjad řování postav).  Způsob komunikace mezi 

muži a ženami (oslovování, sexismus) odpovídá p ředstav ě 

Deborah Tannen 73 o odlišném jazykovém spole čenství žen a 

mužů, o odlišných genderlektech (rozum ěj dialektech). „Ženy 

hovo ří jazykem d ůvěrnosti a vztah ů, a tento jazyk i slyší, 

zatímco muži hovo ří jazykem postavení a nezávislosti, a 

slyší zase tento jazyk.“ 74 Dalšími prvky jsou genera ční 

st řety (symbolicky zobrazující st řet staré a nové doby), 

vztah ve řejné a soukromé sféry, postoj k sexualit ě, 

pseudokonflikty a také folklórní a eduka ční sekvence. 

Posledn ě dv ě jmenované nesouvisí p římo s utvá řením obrazu 

žen, ale jsou „kamínkem“ v mozaice socialistického filmu. 

Proto je ve své práci zmi ňuji.  

Co se tý če typologie postav, vycházela jsem ze 

základního d ělení Ivana Klimeše 75, který postavy 

                                                 
73 Deborah Tannen, Ty mi prostě nerozumíš. Praha: Mladá fronta 1995.   
74 C. M. Renzet t i  – D. J. Curran, c.d.,  s. 180.  
75 Ivan Kl imeš, Matka a dítě. Iluminace 6, 1994, č.4, s. 47 – 73.   
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socialistického filmu rozlišuje na kladné, záporné a 

rozporné, a v rámci této základní kategorizace jsem  

sledovala, jaké typy postav tyto kategorie napl ňují 

(pracující žena, žena-matka, femme fatale, klepna).   

 

 

3. TEORETICKÝ KONCEPT METODOLOGIE  

V p řístupu k film ům jsem se inspirovala metodou, kterou 

popsal Pavel Janoušek ve své studii budovatelských dramat 

Utkání s divákem 76. Pro tuto metodu je p řízna čný pohled 

„zvn ějšku“, který si nevšímá ani tak individuálních rys ů d ěl 

jako spíše rys ů, které mají spole čné a které je odlišují 

například od p ředchozí tvorby (na rozdíl od pohledu 

„zevnit ř“, který se podle Janouška vyzna čuje 

upřednost ňováním individuálních vlastností, originality 

jednotlivého díla). Základní metodou analýzy film ů tedy není 

rozbor jednotlivých film ů, ale rozbor jejich spole čných 

prvk ů.  

V souvislosti s vizuální stránkou filmu, s „obrazem “ 

ženy v n ěm, vycházím z teoretických koncepcí ženského bytí 

Laury Mulvey 77 a Pierra Bourdieua 78. Mulvey zkoumá pohled 

diváka (v pozici subjektu) na film i ideologické p ůsobení 

filmu na diváka (v pozici objektu) a vyslovuje teor ii, že 

film není neutrální, že stejn ě jako patriarchální spole čnost 

funguje na základ ě genderových rozdíl ů a je tvo řen mužským 

pohledem. Mužský pohled má podle ní trojí rozm ěr, uplat ňuje 

se skrze tv ůrce (kameru), skrze diváka a skrze postavy. 

Obraz ženy je tak tvo řen mužem. Žena se stává bytím-pro-

                                                 
76 Pavel Janoušek, Utkání s divákem. Divadelní revue 2, 1991, 23 – 42. 
77 Laura Mulvey, Vizuální slast a narativní film. In: Libora Oates-Ondruchová (ed.), Dívčí válka 
s ideologií. Praha: Slon 1999, s. 116-131. (nebo pod názvem Vizuální rozkoš a narativní film. Iluminace 5, 
1993, č. 3, s. 43 –52.) 
78 P. Bourdieu, c.d., 59 – 63. 
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pohled . Mulvey v souvislosti s t ěmito pohledy tvrdí, že 

„konvence narativního filmu vždy v ědomě popírají první dva 

pohledy a podrobují je t řetímu…“ 79. A protože socialistický 

film je také stejn ě jako hollywoodský film svou strukturou 

narativní, i on se snaží pohled kamery, ale p ředevším pohled 

diváka eliminovat a pod řídit pohledu postav. Snaží se tedy 

zabránit divákovu kritickému čtení filmu a zajistit jeho 

ztotožn ění s p ředest řenou ideologií filmu. 

Zmíněnou duální koncepci aktivní(muž)-pasivní(žena), 

tuto koncepci ženského pasivního bytí-pro-pohled  rozši řuje 

Bourdieuova koncepce ženského bytí jako bytí-vid ěného , 

v jejímž rámci žena není jen pasivním obrazem mužov a 

pohledu, ale aktivním činitelem ve své snaze dívat se na 

sebe a p řetvá řet se prost řednictvím mužského pohledu. Vztah 

k vlastnímu t ělu se d ěje skrze pohled a diskurz t ěch 

druhých, vychází z objektivní p ředstavy o t ěle, z interakce, 

do níž se promítá celá sociální struktura. U jedinc e pak 

dochází k p řijetí základních struktur ur čité skupiny 

(malý/velký, femininní/maskulinní) nejen myšlením, ale i 

t ělem, a p řizp ůsobení se jim.         

Obě tyto koncepce ve filmu platí. Koncepce Mulvey 

funguje v tom, že všechny filmy 50. let, nejen ty z koumané, 

nato čili režisé ři-muži. Ženy se podílely maximáln ě na 

scéná ři, nebo pracovaly jako asistentky režie, a to velmi  

ojedin ěle. Pouze u šesti ze zkoumaných film ů jsou pod 

scéná řem či nám ětem podepsány ženy, a to ješt ě komunistickým 

režimem prov ěřené a exponované (nap ř. Marie Majerová nebo 

Marie Pujmanová). Bylo jen velmi málo pravd ěpodobné, že by 

se ve filmech objevily n ějaké prvky subversivní v ůči 

oficiální ideologii. Adresant, tedy režisér, i adre sát, tedy 

                                                 
79 L. Mulvey, c.d., s. 130. 
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divák i diva čka, film vnímají mužským pohledem. Ovšem toto 

vysv ětlení je p říliš černo-bílé. Říká, že režisér-muž je 

aktivní a žena-postava je pasivní loutka v rukou re žiséra. 

Ano, platí, že filmový pohled je pohled mužský, ale  je t řeba 

se podívat, čí mužský pohled. Pozadí mužského pohledu 

odkrývá práv ě Bourdieu. Platnost jeho koncepce spo čívá 

v tom, že ženské postavy nejsou jen pasivním obraze m mužova 

pohledu, ale že se mu „dobrovoln ě“ p řizp ůsobují a takto se 

objektivizují, a stejn ě tak se p řizp ůsobují i mužské 

postavy, i ty jsou vnímány mužským pohledem. A reži sér, 

který by m ěl být pokládán za tv ůrce tohoto pohledu, jej 

vlastn ě pouze reprodukuje pod dohledem patriarchální 

spole čnosti a jejích institucí. Podle Bourdieua totiž 

přijímání pohledu druhých a p řizp ůsobování se mu nejen svým 

myšlením, ale i t ělem, zakoušejí i ti, kdo vládnou – tedy i 

muži. Aby udrželi konvenci nadvlády, vepisují do sv ých t ěl 

adekvátní „vlastnosti“, které spole čnost požaduje a které 

následkem toho považují za objektivní (tak jako je pro ženy 

důležitá „ženskost“, pro muže je d ůležitá „mužskost“).  
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                IV.ANALÝZA FILM Ů 

 

Jedním z cíl ů komunistické strany bylo vytvo ření nové, 

socialistické spole čnosti, nového, socialistického člov ěka a 

tedy i ženy. Socialismus sliboval osvobození ženy a  její 

zrovnoprávn ění s mužem. A film m ěl pomoci ideální „obraz“ 

takovéto ženy sestrojit. 

Nejprve se budu zabývat charakterem ženských postav , 

jejich konstrukcí (a vykonstruovaností), jejich mot ivacemi a 

prost ředím, v n ěmž se vyskytují. Protože socialismus (stejn ě 

jako strukturalistický funkcionalismus) pojímal žen y vždy 

v dualit ě s muži, definoval jejich gender, maskulinitu i 

femininitu, na základ ě pohlaví, která jsou si protikladná, 

ale vzájemn ě se dopl ňující, nemohu mužské postavy zcela 

ignorovat. Navíc, tato práce má být genderovou anal ýzou, a 

ta, jak už bylo řečeno, stojí na vztahovosti kategorií muž-

žena a m ůže tak napomoci vyjevit podobu emancipace žen a 

vůbec zp ůsob zobrazování žen. 

V další části práce rozeberu prvky, které obraz žen 

vytvá řejí a ovliv ňují, a které jsou pro socialistický film 

typické (folklór, eduka ční sekvence, pseudokonflikty, 

eliminace rodiny a soukromí a vpád ve řejného do soukromého, 

genderové stereotypy, sexismus, oslovování, genera ční 

st řety, (a)sexualita).     

    

 

1.POSTAVY     

Pro filmy 50. let jsou signifikantní dva jevy. Prvn ím je 

prolínání dosud jasn ě vymezených žánr ů, nap říklad dramatu a 

komedie, protože nová skute čnost si žádala novou filmovou 

estetiku a protože „nová realita je sou časn ě dramatická i 
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radostná, dobrodružná i napínavá“ 80. Nejideáln ější formou pro  

znásobení ideologického ú činku filmu se pro svou všeobecnou 

oblíbenost jevila komedie. Proto se otázka emancipa ce žen 

nejvíce tematizovala práv ě v komediích, které m ěly v rámci 

zábavy i nenápadn ě „pou čit“.  

Druhým jevem je plochost, tak řka nulová psychologizace 

(neboli vnit řní motivace) postav. D ůvodem je p ředevším již 

zmín ěný ideologický a výchovný náboj filmu, který m ěl lidem 

poskytovat vzory hodné následování a p říklady hodné zavržení, 

a také vzbuzení iluze ideálnosti sv ěta, který socialismus 

buduje. Postavy byly v podstat ě typy, které v sob ě slu čovaly 

typické vlastnosti více osob. Vznikla tak „jakási s uper-

reálná, tudíž hluboce pravdivá“ postava, která byla  vydávána 

za reálnou, tedy skute čnou. „Problém celé konstrukce však 

spo číval v odvozování typ ů nikoli z reálného života, ale 

z dialektického vid ění reality, z toho, co bylo p ředepsáno 

vid ět.“ 81  

 Na základ ě již zmín ěné sm ěrnice z roku 1950 se ve filmu 

začalo uplat ňovat následující schéma t ří základních typ ů 

postav: kladná, záporná a rozporná. Divák nesm ěl být držen 

v nejistot ě. Už od za čátku filmu m ělo být jasné, která 

figura je kladná (nesmí být n ějak zpochyb ňována) a která 

záporná (nesmí mít žádnou pozitivní vlastnost, je s nadno 

rozpoznatelná jednak díky svému výjime čnému vzhledu, jednak 

díky „cizokrajnému“, často n ěmecky zn ějícímu jménu) a že 

figura rozporná je, i p řes jisté sklony k zápornosti, vždy 

napravena, protože náprava je d ůležitým motiva čním a 

idealiza čním prvkem socialistického filmu (vzato do 

důsledku, jedná se tedy o figuru kladnou s opožd ěným 

                                                 
80 Š. Eisman, c.d., s. 144. 
81 Tamtéž. 
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nástupem kladnosti). Takto popisuje ony t ři typy postav Ivan 

Klimeš:  

 

Kladné postavy mohly být samoz řejm ě n ějakým neškodným 

způsobem individualizovány, nap říklad sympatickým 

bru čounstvím, furiantstvím, úsm ěvnou žárlivostí. Tyto 

individuální povahové rysy […] však nikdy 

neproblematizovaly mravní integritu postavy. V konc epci 

záporných postav lze velmi dob ře stopovat dobovou 

nesmi řitelnost. […] Negativní povahové vlastnosti a častý 

sklon či alespo ň ochota k zlo činnému jednání jsou vždy 

argumentovány t řídním p ůvodem a ztrátou d řív ější 

spole čenské pozice. […] I postavy rozporuplné a zdánliv ě 

nejednozna čné měly svou budoucnost narýsovánu. P ředevším 

se mezi nimi nemohla ocitnout postava ze 

„zavrženíhodných“ t řídních a sociálních skupin – vesnický 

boháč, továrník, kn ěz. Tato kategorie byla vyhrazena 

malým a st ředním rolník ům nep řesv ědčeným dosud o výhodách 

zemědělského družstva, generaci otc ů ned ůvěřiv ě 

přihlížejících údernickému elánu svých d ětí. 82 

 

Zkoumané ženské postavy lze rozd ělit do t ěchto základních 

typ ů: žena-matka, pracující žena (údernice, léka řka, 

traktoristka, redaktorka, činovnice), klepna, femme fatale 

(konfidentka). Tyto typy jsou stereotypizovány, nej en 

vizuáln ě ale i jazykov ě. Sou časn ě se pohybují v rámci 

schématu kladná-záporná-rozporná postava. Na rozdíl  od 

mužských postav, o kterých lze vždy jednozna čně říci, že jsou 

kladné, záporné nebo rozporné, nejsou ženské postav y tak 

vyhran ěné.  Jednozna čnost mužských postav je totiž dána jejich 

normativností, film si s nimi, coby už definovanými , ví rady, 

zatímco ženské postavy, zvlášt ě ty emancipované musí teprve 

                                                 
82 I. Kl imeš, Matka a dítě…, s. 65 – 69.    
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„vytvá řet“.  První dva zmín ěné typy (žena-matka, pracující 

žena) oscilují v jednotlivých filmech mezi kategori emi 

kladná-rozporná postava, t řetí typ (klepna) spadá do 

kategorie záporná zcela a čtvrtý (femme fatale) jen částe čně 

(viz dále kapitola femme fatale).  

Kladnými mužskými postavami jsou d ělníci, horníci, 

soudruzi, oby čejní muži z lidu. Jakmile se objeví na plátn ě, 

není o jejich kladnosti nejmenších pochyb. Síla d ělník ů je 

v jejich mužných činech (d ůraz je kladen na kvantitu, na 

produktivitu - nejrychlejší, nejsiln ější, nejvýkonn ější) a 

síla soudruh ů v jejich mužných slovech (viz zbožšt ění 

soudruha Stalina a Gottwalda – bu ď prost řednictvím obraz ů, či 

dokonalých epigon ů
83). Negativní mužské postavy lze, pokud se 

nechovají zjevn ě nep řátelsky identifikovat bu ď podle 

„ne českého“ jména, t řídního p ůvodu nebo úlisn ě vyjad řovaných 

dobrých úmysl ů. Rozporné postavy zosob ňovali drobní rolníci, 

dosud nep řesv ědčení o výhodách kolektivního hospoda ření, muži 

s pon ěkud problematickou minulostí ( číšníci, drobní 

soukromníci), otcové mající zastaralé názory na prá ci, na 

morálku, na emancipaci žen.   

Oscilace ženský postav vyplývá ze schizofrenní pods taty 

socialistického filmu, který lavíruje mezi genderov ým 

idealismem, odrážejícím se v postavách pracujících žen, a 

genderovým konzervatismem, zt ěles ňovaným postavami žen-matek. 

Film by m ěl z marxistického hlediska zavrhovat ženu 

v domácnosti, ale nem ůže, protože v n ěm hraje d ůležitou roli 

i mužský pohled patriarchální spole čnosti, který ženu 

v domácnosti vyzdvihuje. Ideálem by tak byl typ, kt erý by 

v sob ě spojoval jak pracovní elán zam ěstnaných žen, tak 

schopnosti tradi ční ženy-matky pe čovat o rodinu a domácnost. 

                                                 
83 Viz Jiří Dohnal, milovník v předválečném filmu, coby dokonalý Klement Gottwald ve filmu Výstraha.  
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                   Žena-matka 

Typ žena-matka (neboli manželka-matka) zosob ňuje tradi ční 

model uspo řádání. Je ženou v domácnosti, která pe čuje o d ěti 

a muže, p řipravuje jídlo. Tento typ lze rozd ělit na dva 

podtypy, starší a mladší. Dokonalou starší ženou-ma tkou je 

paní And ělová z film ů Dovolená s And ělem  a Anděl na horách  

nebo paní T říšková z filmu Trampoty oficiála T říšky , které 

dělají veškeré domácí práce s naprostou samoz řejmostí, 

obstarávají jak manžela, tak dosp ělé d ěti. Matka Jarmily 

Kurandové z filmu Přicházejí ze tmy  zase neváhá za své d ěti 

položit život. Tento typ matek, naprosto nezpochyb ňujících 

své postavení a místo, se vyskytuje ve filmech, jej ichž 

tématem je rodina, genera ční st řet. Ospravedl ňuje model ženy 

v domácnosti, který by m ěl marxistické p ředstav ě o emancipaci 

ženy odporovat, avšak v žádném filmu není zpochyb ňován, ba 

naopak. Dalo by se zde hovo řit o jisté parafrázi nacistického 

modelu Kinder-Küche-Kirchen, kde kostel s k řesťanským Bohem 

nahrazuje „domácí svatostánek“ s Bohem socialistick ým, tedy 

soudruhem Stalinem či Gottwaldem. 84  Současn ě zosob ňuje pro 

diváka-muže ideální obraz ženy, která svému muži na slouchá, 

postará se o n ěj, vypere mu, uva ří, a pro diva čku a 

emancipovanou filmovou hrdinku zosob ňuje jejich ideální alter 

ego. Emancipované ženy mohou pracovat, sout ěžit s muži, ale 

zárove ň by m ěly mít vlastnosti ženy v domácnosti.  

Opera čním polem ženy-matky je kuchy ň a identifika čními 

znaky jsou zást ěra zd ůraz ňující mate řskou (nikoli ženskou ve 

smyslu p řitažlivou) postavu, va řečka, žehli čka (viz postavy 

matek ve filmech Cesta ke št ěstí, Nev ěra, Po noci den, 

Veselý souboj ) a d ěti, o které neustále projevuje starost. 

                                                 
84 Srov. V. Macura, c.d., s. 49 – 53. 
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Tato žena je prototypem ženy-objektu, která nemyslí  na sebe, 

ale jen na druhé. M ůže se definovat a potvrzovat svoji 

existenci jen skrze druhé a spolehliv ě p ředává tento vzorec 

chování svým d ětem. Často je to ona, kdo zu řiv ě trvá na 

dodržování tradi čního rozd ělení mužských a ženských rolí a 

vlastností jim odpovídajících. Ve filmu Karhanova parta  se 

matka (Sv ětla Svozilová) prakticky pohybuje jen v kuchyni, 

v zást ěře, stále p řipravujíc n ějaké jídlo, žehlíc a v ěšíc 

prádlo. Zobrazuje klasický stereotyp manželky, kter á va ří a 

hudruje, že „chlapi“ zase nep řišli v čas. „Co bude 

s ob ědem?!“ je její nej čast ější slovní projev. Ovšem film se 

k ní nevztahuje negativn ě.   

Mladší žena-matka není na rozdíl od starší ješt ě 

dokonale „usazena“ ve své roli. Má problémy, je fru strovaná, 

svými frustracemi obt ěžuje manžela a nechápe, že jeho práce 

je d ůležit ější. Nicmén ě coby rozporná postava na konci filmu 

vždy prohlédne, uzná, že její starosti, a ona v ůbec, jsou 

nicotnostmi ve srovnání s mužovými, a často p řijme mužovu 

práci za svou a následuje ho. Takovou frustrovanou manželkou 

je nap říklad Božena (Vlasta Chramostová) z filmu Nad námi 

svítá , která si st ěžuje na samotu. Její místo je op ět 

v kuchyni, kde neustále oh řívá vystydlé jídlo, v ěnuje se 

dít ěti a domácím pracím. Ten, kdo ji umožní nau čit se chápat 

svého muže, být mu vždy nablízku, upozadit svou vla stní 

identitu, je její ženský prot ějšek: údernice Marie (Ji řina 

Švorcová), která je dokonalým prototypem správné 

socialistické ženy a typov ě pat ří do kategorie „pracující 

žena“. Zvládá práci i domácnost, ale p řitom si ponechává 

„ženské“ vlastnosti. Vysv ětluje Božen ě, která na ni zpo čátku 

žárlí, že práce je p řednější než rodina. Neopodstatn ěná 

žárlivost je velice častým motorem k rozehrání 
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pseudokonfliktu, jednoho z hlavních znak ů socialistického 

filmu.   

Ve filmu Po noci den  dochází k podobné situaci. 

Nespokojenou hysterickou manželku p ředsedy JZD Josefa Drátka 

(Sob ěslav Sejk) R ůženu (Marie Glázrová) p řivede „k rozumu“ 

„správná“ socialistická žena, brigádnice Karla Tola rová 

(Marie Vášová, která velmi často ztvár ňovala, vedle Ji řiny 

Švorcové, typ socialisticky uv ědomělých žen). Postava R ůženy 

má v sob ě ješt ě jinou, otázkou je, zda v ědomou konotaci: 

evokuje, díky here čce Marii Glázrové, p ředvále čný filmový typ 

ženy, tajemný, sexuální, ďábelský (viz Drátkovo zvolání: 

„Ženská, co ty máš v sob ě za ďábla!“ 85). I proto je t řeba ji 

zpacifikovat, nejlépe asexuální ženou, jejíž jedino u vášní je 

socialismus. Zprvu R ůžena na Karlu žárlí (op ět ono 

neopodstatn ěné žárlení). Spojí je až spolehlivý motiv: d ěti, 

které ženu potvrzují jako ženu, tedy ženu-matku (pr acující 

ženu-matku). „Jste máma, jako já“, říká Karla R ůžen ě. 

Implicitn ě je zde řečeno, že každá „normální“ žena má (nebo 

bude jist ě mít) d ěti. Žena se nem ůže definovat skrze svou 

práci tak jako muž, ale skrze schopnost mít d ěti. Bezd ětná 

žena je „postižená“, nedokonalá. Okolí a film ji to  dává 

pat ři čně najevo. Zárove ň je však ponecháno bez povšimnutí, 

když se hlavní hrdinka o své dít ě nestará, i když proto 

neexistují žádné objektivn ě závažné d ůvody – jako nap ř. 

vážená soudružka, u čitelka Ro čková (Miroslava Langová) 

v Usměvavé zemi . V jejím p řípad ě je d ůležit ější její ve řejná 

funkce a práce na budování socialismu. 86           

                                                 
85 Tato věta má i jiný a pro Drátkovou děsivý význam, který ovšem její muž nechápe: Ona čeká dítě, ale on o 
tom samozřejmě neví – těhotenství je ryze ženská záležitost, muži jsou z této oblasti exkomunikováni, stejně 
tak jako z výchovy dětí.  
86 Vyjevuje se zde charakteristický motiv zkoumaných filmů (kterému se budu v práci věnovat): absence, 
eliminace soukromého života ve prospěch budování socialismu. Současně anabáze s dítětem, potomkem 
komunistického odbojáře zabitého při osvobozování Prahy, slouží k potvrzení kladnosti postavy. 
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Jinou nechápající manželkou je Olga, manželka ing. Marka 

(Vlasta Fabiánová) ve filmu DS-70 nevyjíždí . I ona obvi ňuje 

svého manžela (Rudolf Široký) z toho, že dává p řednost 

práci. Žárlí na jeho sekretá řku Zdenku (Vlasta Fialová) 

v montérkách (!), ale na konci filmu také prohlédne  a 

přijímá mužovu práci za svou („Prokope, p řivezli nám 

generátor!“). Film op ět jí (a diva čkám) prost ředkuje vzor 

hodný následování: manželku jednoho pracovníka, kte rá se 

sice ve filmu neobjeví, ale je p řítomna skrze ódy svého muže 

za svou trp ělivost. „Na stýskání nemá Zuzka čas, má na 

starosti p ět d ětí.“ Znovu je zde zd ůrazn ěno, že posláním 

ženy je být matkou. 

 

  

              Pracující žena  

Jsou-li tradi ční ženy-matky ubezpe čovány o správné volb ě 

svého místa – domácnosti, pak ženy pracující jsou v rhány do 

schizofrenní situace. Na jedné stran ě jsou povzbuzovány k 

„pr ůniku“ do výrobní sféry, na stran ě druhé se po nich 

požaduje i zvládání domácnosti. Zatímco jedny prote stují, 

snaží se zapojit muže, druhé se zhoš ťují své dvojrole s 

radostí. Tento protest, toto „vzbou ření“ má z ideologického 

hlediska pozitivní náboj. Agituje za rovnoprávnost i v d ělb ě 

práce v domácnosti. Ovšem jak dále uvidíme, výsledk y této 

agitace jsou rozporuplné.     

Takovým typickým p říkladem „protestování“ jsou filmy 

Slovo d ělá ženu  a Kudy kam? . V prvn ě jmenovaném si ženy na 

sch ůzi st ěžují, že pracují na dv ě sm ěny, doma a v práci. A 

protože muži nejsou ochotni doma pomáhat (mají na s tarosti 

„d ůležit ější“ v ěci), rozhodnou se ženy zkonstruovat umýva č 

na nádobí, i p řes po čáte ční protesty muž ů. Muži i ženy si 
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cht ějí vzájemn ě dokázat, že zvládnou práci toho druhého, 

vymění si „role“ a vyhlásí „m ěsíc vzorné práce“ (muži pe čují 

o domácnost, ženy pracují v továrn ě). Díky této akci muži 

uznají náro čnost domácích prací, pomohou ženám dokon čit 

první prototyp umýva če na nádobí a spole čně tak „p řekonají 

všechny p ředsudky“. Ned ůslednost filmu v dodržení 

stanovených ideologických cíl ů se projevuje v informaci, že 

umývač má pomoci zam ěstnaným ženám, nikoli muž ům. Má jim 

„ušet řit“ čas a práci. Ovšem jakou práci a čas k čemu? Čas, 

který m ůžou v ěnovat jiné práci v domácnosti? „Skute čné“ 

zrovnoprávn ění žen s muži nastane jen v symbolické rovin ě, 

v záv ěre čné písni. Konstruktér Ludvík Zach (Old řich Nový) 

zazpívá v rádiu nejprve úvodní jízlivé sloky napsan é 

soustružnicí Jarmilou Svátkovou (Ji řina Steimarová), které 

popisují realitu…  

 

Žijeme v ěk pokroku a v ědy, 

s p ředsudky jsme navždy skon čili. 

Ale v mysli naší p řece n ěkdy straší 

minulosti zbytek nemilý. 

 

Muž d řív býval domácnosti hlava. 

To se nedá up řít, či ň co či ň. 

I když dnes už dává žen ě stejná práva, 

vždy si myslí, že je žena mí ň. 

 

Ref:Nad muže není, to je jasná v ěc. 

On všechno dovede, on všechno dob ře ví. 

Vy, ženy, vsta ňte a kla ňte se mu p řec, 

jak jen se mezi vámi objeví. 
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Znáte muže, který na svém stroji  

dělá dv ě st ě procent, ba i víc. 

Leč v domácí práci, tam procenta ztrácí. 

Dej mu velké prádlo, uvidíš. 

 

Na všechno jde s rozhledem a zdrav ě, 

oběd líp jak žena uva ří. 

Řekne pohrdav ě, ó levou rukou hrav ě, 

a pak si ji pravou opa ří. 

 

Muž a žena jsou si v práci rovni, 

na polích i v dílnách žen je dost. 

Ale zato doma, žena horší to má, 

tam ji pat ří jenom povinnost. 

 

Když se z práce unavená vrací,  

vaří, pere, d ěti ošatí. 

Když muž odpo čívá, novou d řinu mívá, 

doma d ělba práce neplatí. 

 

… a k nim p řidá slova svá, jimiž lí čí ideál, budoucnost: 

 

Věřím, že i to se brzy zm ění. 

ta píse ň je výmluvná až dost. 

Vždyť i ženské dlan ě s námi odhodlan ě 

staví naši lepší budoucnost.  

 

Musíme to uznat, hned a všichni,  

že i jim hrá hudba do kroku. 

Aby zemí krásnou šly s písni čkou jasnou 

spravedliv ě muž ům po boku. 
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Ref:Muž má svá práva a žena jakbysmet. 

Každý má své a spolu pat ří do páru. 

Když ruku v ruce p ůjdou spolu vp řed, 

to bude, bude n ěco ku zdaru.   

 

Závěre čný refrén op ět nazna čuje, že rovnost muž ů a žen je 

podmín ěna nezpochyb ňováním jejich rolí, které jsou dány  

biologickými odlišnostmi. Op ět se zde opakuje motiv 

protikladnosti a sou časn ě komplementarity obou pohlaví.    

Ve filmu Kudy kam?  hrají hlavní roli dv ě ženy, mladší 

emancipovaná a starší konzervativní, a odvozen ě dva 

manželské páry. Starší pár, manželé Mackovi (Jarosl av 

Marvan, Nataša Gollová) zt ěles ňuje tradi ční model pracující 

muž-žena v domácnosti. Mladší pár tvo ří u čitel Vojta a 

učitelka R ůžena (Ji ří Sovák, Irena Ka čírková). Film za číná u 

rozvodového soudu, kde se objas ňují p ří činy neshody mladých 

manžel ů. D ůvodem k rozvodu podle manžela je, že „odp ůrkyn ě 

neplní své povinnosti“, protože získala zajímavou p ráci, ale 

tím pádem nemá čas na domácnost. „Cht ěla, abych byl 

v domácnosti tím, čím jsou ženy a ona by byla tím, čím jsou 

muži.“ Ona požaduje, aby manžel p řevzal n ěkteré domácí 

práce, ale odmítá, aby ji na „chvíli zastoupil“, pr otože 

domácnost je logicky stejn ě její jako jeho. Soudci ovšem 

namítají: „Co je sv ět sv ětem, starala se o domácnost žena.“ 

Paradoxn ě je to její advokát, kdo, místo aby ji hájil, 

vyzdvihuje obraz české ženy, jejíž pýchou je spo řádaná 

domácnost. „Paní u čitelka z řejm ě studovala Marxe. Jeho 

manželka byla vzorná hospodyn ě a matka 87. Byl by napsal Marx 

                                                 
87 Jak píše Meyer, Marx byl známý tím, že na ženách upřednostňoval jejich slabost a submisivitu, a že své 
ženě nedovolil podílet se na jeho politické činnosti a odsoudil ji k existenci ženy v domácnosti.  A. G. 
Meyer, c.d., s. 18.  
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to, co napsal, kdyby musel pomáhat v domácnosti?“ U čitelka 

kontruje vylí čením postavení sou časné ženy, která už nemá na 

starosti jen domácnost, jezdí kombajnem, u čí d ěti, řídí 

soudní p ře atd. Definuje zásadní problém socialistické ženy,  

jímž je práce v domácnosti i v zam ěstnání a pé če o manžela a 

děti. „To, co já jsem cht ěla, bude chtít jednou každá žena.“ 

Rozvod je odro čen a tak se soudce z lidu Macek rozhodne 

předvést mladým manžel ům, jak vypadá správné a spokojené 

manželství. Tím je to jeho, které má za sebou už pr vní 

„dvacetiletku“. Ovšem školení nemá adekvátní ohlas,  mladí 

manželé se op ět poškorpí, a tak R ůžena odjede s Mackovými na 

jejich letní byt. Po n ějaké dob ě za ní Vojta p řijede a 

pokusí se udob řit. Dojde k totální vým ěně rolí, kdy Vojta 

začne vykonávat všechny domácí práce, a s tím p řejme (resp. 

paroduje) i „ženské“ chování a oblékání. „A ť je p říroda 

naruby. Když si to R ůženka p řála, stane se. “ Zatímco mu 

Růžena popisuje své úkoly, on ji neposlouchá (štupuje , 

přemýšlí, co bude k ob ědu). Celá situace má vzbuzovat smích 

i „oprávn ěný“ pocit, že takovéto uspo řádání je 

„nep řirozené“, protože ženy nevypadají žensky a muži 

dostate čně mužsky. Tento pocit potvrzuje scéna, ve které se 

muži rozhodnou ženám pomoci s praním prádla, a kter á se 

odehrává v naprostém chaosu. „Budeme chlapi, nebo 

děvečky?!“, roz čiluje se Macek. Chaos je stav, který nastává 

pokaždé, kdy je muž zobrazován p ři domácích pracích. Je 

t řeba zvrátit chaos v řád, tedy vrátit muž ům jejich 

důstojnost zprošt ěním je tolik degradujících domácích 

povinností.  

Tradi ční manželství Macka a Žofie je za svou až 

přílišnou tradi čnost, zastaralost podroben konstruktivní 

kritice. Žofie je pouze ženou v domácnosti, pro fil m až 
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příliš pasivní, ve všem poslouchající svého muže. V t omto 

případ ě není zobrazována jako ideál, naopak má sloužit jak o 

návodný p říklad postupné emancipace pro jiné submisivní ženy 

v domácnosti, i když n ěkteré její schopnosti (pé če o 

domácnost) by m ěla emancipovaná žena mít. Žofie má svá 

přání, ale bojí se je projevit. To, co chce, toho dos ahuje, 

na rozdíl od R ůženy, „ženskou lstí“. Pod vlivem u čitelky si 

však najde zam ěstnání (v mate řské školce – čímž se nazna čují 

její limity a také okruh zájm ů ženy). Dojde ke krizi, z níž 

Macek viní R ůženu. Nakonec se všichni udob ří a dohodnou se 

na „spolupráci“. Tento film vlastn ě zobrazuje ideál odtržený 

od reality. Jeho vyzn ění je takovéto: žádné radikální 

požadavky, žena m ůže a má pracovat, ale a ť z ůstane ženou, 

muž může pomoci, ale a ť z ůstane mužem. Nedochází k žádnému 

zpochybn ění maskulinity a femininity, mužských a ženských 

vzorc ů chování. Na jedné stran ě film nazna čuje, že domácnost 

by m ěla být záležitost obou, na stran ě druhé však říká, že 

pro muže je tato práce dehonestující, zesm ěšňující jeho 

mužnost. Tím vlastn ě degraduje domácí práce jako takové, a i 

ženu. Je to za čarovaný marxistický kruh, v n ěmž domácí práce 

nevytvá ří „nadhodnotu“.  

 

Ženské postavy, které nemají se svou dvojrolí probl ém, 

lí čí film jako ideální. Jsou to ženy, které jsou schop ny 

„mužské“ práce, ale jsou si v ědomy své „ženské“ úlohy 

(všechny sm ěřují do manželství a k rození d ětí). Nedochází 

zde k porušování či zpochyb ňování tradi čního řádu, rodiny. 

Ženy z ůstávají ženské (chování, dbaní na svou „ženskost“ v  

rámci socialistických m ěřítek). Traktoristka Vlasta Tomešová 

(Ji řina Švorcová) z Cesty ke št ěstí , léka řka Milada Stránská 

(Vlasta Matulová) z Veselého souboje , údernice Marie (Ji řina 
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Švorcová) z Nad námi svítá , u čitelka a jednatelka JZD Vlasta 

Ročková (Miroslava Langová) z Usměvavé zem ě, zednice Ma řka 

Dudková (Ludmila Vendlová) ze Štiky v rybníce , redaktorka, 

je řábnice, p ředsedkyn ě atd., to vše jsou nové socialistické 

ženy, které nepoci ťují žádné pochyby a rozpory. Jsou to 

naprosto kladné postavy s kladným vztahem k sociali smu, 

k vlasti a k rodin ě (v tomto po řadí).  

Zajímavé je zobrazování pracující ženy politi čky. 

Projevuje se v n ěm ambivalentní p řístup filmu k takovýmto 

ženám. Za prvé, film ze své ideologické podstaty sa mozřejm ě 

tímto typem, který má dokázat, že ženy jsou v polit ice 

schopné a úsp ěšné, disponuje, ale využívá ho z řídka a jen na 

lokální úrovni. Ženy, pokud zasedají v n ějakém výboru, tak 

jen jako řadové členky, vrcholné funkce jsou doménou muž ů. 

Pokud cht ějí n ěco prosadit, prosadí to oklikou, lstí a 

ostrým jazykem (ve  Vzbou ření na vsi takto ženy prosadí 

stavbu obecní prádelny). V absenci ženy politi čky se 

zobrazuje jev vyskytující se i reálném život ě: horizontální 

i vertikální segregace pracovního trhu podle pohlav í. Ženské 

postavy jsou sice pušt ěny k mužským obor ům, ale tato práce 

je spíše manuální (soustružnice, traktoristka) a je jich 

nadřízeným je zpravidla muž. A pak jsou obory, kterým s ice 

žena vládne, ale v d ůsledku feminizace je doty čný obor 

podhodnocován (školství). Za druhé, film p ři pokusu 

zobrazovat ženu politi čku jako stejn ě schopnou a rovnocennou 

muži politikovi ztroskotává práv ě na zp ůsobu jejího 

zobrazování. I p řes tvrzení, že u socialistické ženy 

nezáleží na vzhledu ale na výkonu, je to práv ě vzhled, který 

je ur čující. Jedná-li angažovaná žena jako muž (vedoucí 

traktorové stanice v Cest ě ke št ěstí ), je zd ůrazn ěna její 
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„neženskost“, čímž se vlastn ě ochromí vážnost postavy a 

stává se jen komickou figurkou.   

          

                Femme fatale 

Zatímco z ideologického pohledu zastupuje tato žena  

čist ě záporný typ postavy, ne tak z filmového pohledu, r esp. 

mužského pohledu. P řestože její vzhled konstruuje a 

symbolizuje podstatu její zápornosti, je tato zápor nost 

problematická.  Film jako by v jejím p řípad ě stál na pomezí 

mezi (okouzleným) pohledem muže a (ideologickým) po hledem 

soudruha. Proto se jednozna čná zápornost projevuje spíše 

skrze její činy, tedy v jejich d ůsledcích. Podle Mulvey je 

film konstruován mužským pohledem a stejn ě jako spole čnost 

funguje na základ ě genderových rozdíl ů. Žena ve filmu je 

bytím-pro-pohled , zajiš ťuje podívanou a funguje jako césura 

v p říb ěhu. V moment ě, kdy se objeví p řed kamerou (okem 

diváka) zastavuje d ěj, kamera sklouzává pohledem po její 

tvá ři a postav ě. Stává se erotickým objektem jak pro postavy 

filmu, tak pro diváka. 88 To platí (ono p řerušení) jen 

v p řípad ě femme fatale, která odkazuje na filmy 30. a 40. 

let. Žena údernice, p řestože je také snímána mužským 

pohledem kamery, d ěj nep řeruší, kamera ji svým pohledem bez 

fascinace jen „sjede“. Nebo ť u socialistické ženy je 

sexualita nemyslitelná, kamera nesmí nijak zd ůraz ňovat její 

ženskost v erotickém smyslu slova.     

Pokud v ůbec lze v souvislosti se socialistickým filmem 

mluvit o sex appealu, pak je to žena vamp, která je  „sexy“ 

(tedy v tradi čním chápání významu sex appealu jako pasivního 

předest ření t ěla) na rozdíl od kladných (chladných a 

plochých) ženských postav. Navzdory schematickému r ámci, do 

                                                 
88 L. Mulvey, c.d., s. 123.   
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něhož ji film uzavírá, a schematickým prvk ům, jimiž se má 

projevovat, není její postava jednozna čně schematická. Film, 

aby naplnil ideologickou objednávku, se pokouší vyl í čit ji 

v t ěch nej čern ějších barvách, ale zmítá se, stejn ě jako jeho 

tv ůrce, a následn ě divák, mezi pocitem fascinace (coby muž) 

a odmítnutím (coby soudruh).  

Na rozdíl od socialistické ženy se výrazn ě lí čí, obléká 

(nap říklad jedním z jejích ur čujících znak ů je klobouk, 

zatímco pro ženu z lidu jím je šátek; klobouk krom ě toho 

také  symbolizuje „starý“ řád, p ředvále čnou dobu 89), kou ří. 

Způsob kou ření je stejný, tj. erotický, jako u femme fatale 

filmu 30. a 40. let. Socialistický film tak upozor ňuje na 

to, že tato figura je z morálního hlediska problema tická, a 

sou časn ě se vymezuje v ůči p ředvále čnému filmu, v ůči jeho 

kosmopolitnímu duchu, který socialistický realismus  tolik 

odsuzoval. Zatímco emancipovaná žena 30. let a 40. let 

projevuje svou emancipaci i kou řením, emancipovaná 

socialistická žena nekou ří. Jednak proto, že p řipalování a 

(spole čné) kou ření má erotický, tudíž nežádoucí význam 

(nebo ť erotika v sob ě obsahuje prvek individualismu, svobody 

a nadto zdržuje od d ůležitého boje za lepší zít řky) a jednak 

proto, že kou ření je u socialistické ženy považováno za 

neestetické a nevhodné. U muž ů je však cigareta 

nepostradatelnou rekvizitou a pom ůckou dotvá řející a 

potvrzující jeho mužnost, jeho charakter. Cigareta 90 tak 

odhaluje, že spole čnost stále ovládají genderové stereotypy, 

tradi ční „buržoazní“ morálka, v ůči které se socialismus tak 

vymezoval. V tomto p řípad ě jde emancipace a rovnost stranou.  

                                                 
89 Rafał Marszałek, Klobouk a šátek. Iluminace 2, 1990, č. 2(4), s. 54 – 70. 
90 A nejen cigareta, ale i alkohol. Hospoda a pivo jsou atributy mužského světa, kam ženy nemají přístup 
(vyjma schůzí a tanečních zábav).  Náklonnost k alkoholu, opilost je projevem jen záporné postavy. 
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Pro diváka je postava femme fatale čitelná nejen svým 

oble čením a chováním - svádivostí, která je pro 

socialistickou ženu nep řípustná a kterou používá pro své 

nekalé úmysly - ale i svým jménem. Není to An ča, Ma řka, ale 

Sylvie, Lili, Polana, Ofélie, Herta. Lili Burdová ( Libuše 

Pospíšilová) ve filmu Výstraha  je inženýrkou chemie a 

zaprodankyní imperialismu, která má za úkol zni čit 

„Stalinky“ (závody na výrobu syntetického benzinu).  K tomu 

využívá „ženské zbran ě“ (lí čení, flirtování) a obloudí 

údržbá ře, který pat ří k postavám rozporným (v obsazení je u 

jeho jména napsáno „údržbá ř, d říve vrchní číšník“ – tedy 

postava s problematickou minulostí) a proto vhodným  ke 

svád ění. Je nemyslitelné, aby tím svád ěným a svedeným byla 

kladná postava (soudruh, d ělník) – vždy je to postava 

rozpolcená, váhající. Konfidentky musejí používat ( nabízet) 

své t ělo, na rozdíl od svých mužských prot ějšk ů, kterým 

k infiltraci mezi nep řátele posta čuje zm ěna oble čení. Op ět 

je to doklad rozdílného p řístupu k pohlaví a tradi čního 

vnímání ženského t ěla jako ur čeného k dívání, k používání, 

k objektivizaci. Taková je nap říklad Helena Bušková alias 

Irena Vágnerová (Eva Kubešová) ve špionážním filmu Dnes 

večer všechno skon čí , která si pohrává s city nevinného 

vojá čka (Josef Vinklá ř), aby získala šifrovací tabulky. 

V Akci B je to agentka Polana (Dana Med řická), schopná 

proměny z venkovského d ěvčete v ženu vamp, v Pasti  agentka 

gestapa Herta Lencová 91 (Marie Tomášová) coby živo čišná 

konfidentka, která v p řípad ě nutnosti umí zahrát i oby čejnou 

žena.  

Jinou femme fatale je nap říklad So ňa Červená v Únosu , 

nebo Irena Ka čírková coby Sylvie Andrlová ve filmu Nevěra , 

                                                 
91Herta Lencová je metamorfózou Marlene Dietrich. Tato metamorfóza je dovršena ve scéně v kavárně, v níž 
je tvář Herty zabírána v detailu přes jemný filtr a v podkresu zní právě píseň Marlene Dietrich.       
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která svede správce Ba ťových závod ů Josefa Langa (Gustav 

Nezval) 92, aby jej zkompromitovala, za p řihlížení svého 

manžela. Jejich manželství je prototypem buržoazníh o 

manželství, v n ěmž vztahy fungují jen na bázi sm ěny a muž 

nabízí svou ženu jako výhodný artikl. V inkriminova né scén ě 

si sv ůdně svléká kabátek, roz česává si vlasy a pokládá se na 

sofa. 93 Toto ztvárn ění jen podporuje stereotypní vnímání 

sexuality ženy jako pasivní, nabízející se.  

„Nep řítelkyn ěmi“ lidu jsou tedy bu ď atraktivní ženy, 

nebo jimi naopak mohou být mužatky p řejímající mužské 

chování, tedy chování, které ženám nep řísluší a „nesluší“. 

Film tím dává najevo, že jde také o záporné postavy  

(brutální gestapa čka Marie Vášové ve filmu Nástup , či drsná, 

prostovlasá amazonka Ofélie Vlasty Chramostové v  Akci B  

plivající všude kolem sebe). P řejímání rolí, a ť už ze strany 

žen, které se chovají jako muži, či muž ů, kte ří se chovají 

jako ženy, je vnímáno jako nenormální, nep řirozené, tak řka 

zvrhlé. Nutno však dodat, že film tomu dostate čně napomáhá, 

tím, že toto p řejímání rolí podává v hyperbolizované podob ě, 

a priori jej zesm ěšňuje. Viz zobrazení ženy mužatky, jejíž 

mužské chování či rysy jsou p řehnané stejn ě jako zobrazení 

muže zastávajícího ženskou práci (u čitel Vojta v Kudy kam? ) 

 

                  Klepna 

Dalším (stereo)typem ženy, která je nedílnou sou částí 

tak řka každého filmu (alespo ň veselohry), je klepna. Je to 

starší žena adekvátní fyziognomie (obtloustlá, či kostnatá, 

s šátkem na hlav ě), proto často titulovaná „baba“, 

                                                 
92 Gustav Nezval byl herec předválečného filmu, v němž ztvárňoval převážně milovníky a muže z vyšší třídy. 
Zůstalo v něm cosi prvorepublikového, podezřelého, a proto jeho figura může podlehnout svodům a podvést 
manželku.    
93 V této scéně se navíc prolíná filmová femme fatale se skutečnou femme fatale, jíž Irena Kačírková byla.  
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„ čarod ějnice“, 94 která nemá o koho by se starala, nemá nic 

jiného na práci, než pomlouvat. Stárnutí je u ženy vnímáno 

jako n ěco negativního, co „logicky“ doprovází i negativní 

vlastnosti. Stá ří klepny také implikuje dobu minulou, je 

jakýmsi jejím „reliktem“. I proto není nikdy klepno u mladá 

žena, dívka, která krom ě toho, že je mladá a 

nezakomplexovaná, zt ěles ňuje dobu novou, nemá čas na řeči, 

protože jej v ěnuje budování socialismu.  

Ve filmu se klepna objevuje bu ď sama, nebo posílena, 

v houfu. Zlo, které hrozí svými řečmi napáchat, se však 

nekoná, resp. není ji umožn ěno. Vše se vždy vysv ětlí a dob ře 

skon čí. Často také postava klepny slouží jen k rozehrání  

pseudokonflikt ů, ke zvrstvení jinak chudé výstavby filmu a 

k potvrzení kladnosti charakteru n ěkteré postavy. Tento úkol 

má nap říklad klepna Fejfarová (Zdenka Baldová) ve filmu 

Usměvavá zem , která se snaží roznést (ovšem neúsp ěšně) po 

vsi drb, že u čitelka Ro čková má prý nemanželské dít ě (mít 

nemanželské dít ě znamenalo selhání ženy, nefunk čnost tolik 

vzývané socialistické rodiny) a ješt ě to tají. 95      

Nicmén ě, film implicitn ě nazna čuje, že klepnou m ůže 

být každá žena, protože obsahem klep ů je soukromí osob 

známých či blízkých, a tento druh rozhovor ů vedou jen ženy; 

muži se zabývají vážn ějšími záležitostmi. Jedna z mužských 

postav z filmu  Vzbou ření na vsi konstatuje: „Ženský po řád 

naříkaj, co mají práce, a když jdeš p řes obec, tak stojí na 

rohu a drbou sousedky.“ Toto je ukázka toho, jak fi lm 

prezentuje mužský pohled. Muži totiž vnímají rozhov ory žen 

zásadn ě jen jako „drbání“. Naproti tomu ženy rozlišují, zd a 

hovo ří „o“ n ěkom, nebo „proti n ěkomu“. Mluvit „proti“ 

                                                 
94 Což evokuje myšlenku  Ortner o dvojznačnosti ženy, která může být na jednu stranu čarodějnicí, na druhou 
stranu světicí, jež je dána jejím inetermediárním postavením (viz poznámka 30).     
95 I. Kl imeš, Matka a dítě…, s. 60.  
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někomu, to jsou podle nich drby. Mluvit „o“ n ěkom s n ěkým 

znamená potvrzovat p řátelství, ale i upev ňovat postavení 

v síti vazeb, kterého muži nedosahují řečmi, ale svými 

činy. 96 Tento mužský pohled p řejímají i ženy, které se takto 

dívají na ty druhé. A tak objeví-li se ve filmu hou f žen, 

konotuje okamžit ě „drbárnu“.   

 

 

2.PRVKY KONSTITUUJÍCÍ SOCIALISTICKÝ FILM A OBRAZ ŽE N 

Jak už bylo řečeno, film byl pro sv ůj potenciál ovlivnit 

masy lidí ideálním nástrojem ší ření socialistické ideologie. 

Proto byl velmi sledovaným médiem. Tak sledovaným, že 

komunistická strana pro n ěj vypracovala ideovou sm ěrnici 97, 

která zásadním zp ůsobem ovlivnila podobu a vyzn ění filmu. 

Film m ěl být um ěním angažovaným a politickým, um ěním 

zobrazujícím realitu (realitu, která byla ve skute čnosti 

vykonstruovaná než reálná). Výsledkem t ěchto požadavk ů však 

byl dogmatismus a schemati čnost.  

Při analýze film ů jsem se soust ředila krom ě postav i na 

prvky a motivy, které se v nich opakovan ě objevují. Tyto 

prvky   nejenže charakterizují a konstituují social istický 

film, ale také ovliv ňují a konstruují obraz žen. Jsou jimi 

genderové stereotypy, s nimiž souvisí jazykový sexi smus a 

oslovování, dále genera ční st řety, pseudokonflikty, 

eliminace rodiny a soukromí, otázka sexuality.  Mezi tyto 

prvky jsem za řadila i folklórní a eduka ční sekvence, které 

sice se zobrazováním žen p římo nesouvisí, ale pro 

socialistický film jsou typické. Proto se o nich al espo ň 

krátce zmíním.  

                                                 
96 D. Tannen, c.d., s. 93 – 120.  
97 Viz kapitola Socialistický realismus a film. 
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Folklór odkazoval na socialistickým realismem vzýva nou 

lidovost. Lidové písn ě a tance reprezentovaly tradici, na 

niž se všichni odvolávali a vymezovali se v ůči jiné než 

lidové tradici. Folklór m ěl tedy p ředevším sjednocující 

funkci (všichni, d ělníci i pracující inteligence, znají 

lidovou tvorbu a spole čně zpívají lidové písn ě). Eduka ční 

scény se do film ů za řazovaly pro mocn ější ideologický ú činek 

a výchovný apel. Pojednávaly o výhodách kolektiviza ce 

( Usměvavá zem ), o zp ůsobu t ěžby a výkonnosti socialistických 

stroj ů ( DS-70 nevyjíždí ), o výhodách trojkového systému na 

stavb ě ( Štika v rybníce ). Tyto scény velmi detailn ě 

popisovaly konkrétní problematiku (pr ůměrná dojivost krav, 

denní váhový p řír ůstek prasat, produkce ku řat, slepic, 

finan ční situace družstva apod.) a se samotným d ějem filmu 

nesouvisely.  

 

            Genderové stereotypy 

Socialistický film má jakožto ideologický prost ředek 

ukazovat rovnocenný vztah muž ů a žen, a proto se snaží 

některé genderové stereotypy v zobrazování žen i muž ů 

kritizovat. V tomto ohledu je tedy progresivn ější než 

realita. Didakticky ukazuje, jak to je a jak to má být. 

Například ve filmu Dovolená s And ělem  jsme sv ědky manželské 

hádky Pavlátových, kde muž (Vladimír Ráž) vy čítá žen ě, že 

pro samou práci nemá čas na rodinu. Žena (Jana Dít ětová) mu 

však odpoví, že na sch ůzích jsou všichni muži pro to, aby 

ženy za čaly pracovat, ale týká-li se to jejich vlastních 

žen, najednou se jim to nelíbí a cht ěli by ji mít doma. 98 

                                                 
98 Zde uvádím pro ilustraci doslovný přepis rozhovoru. 
    Ona:„Proč jsi byl proti tomu, abych šla pracovat?“ 
      On:„Protože jsem tě chtěl mít pro rodinu.“ 
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Tato odpov ěď zosob ňuje oficiální postoj filmu coby ideologa, 

který tepe „zastaralé“ názory muž ů.  

Film však není ve svém p řístupu jednotný. Svým zp ůsobem si 

proti řečí. Jak už bylo řečeno, na jedné stran ě z titulu své 

ideologické funkce genderové stereotypy ostentativn ě kritizuje 

(nej čast ěji pomocí komedie, díky níž lze ideologii implantov at 

nejsnáze). Ale na druhé stran ě, protože je, stejn ě jako 

patriarchální uspo řádání, produktem mužského vnímání, které toto 

uspo řádání pomáhá legitimizovat, z titulu této „legitimi zační“ 

funkce stereotypy ukotvuje. Jednak podv ědomě, pomocí jiných 

stereotyp ů, které snad ani nevnímá jako stereotypy nebo na n ě 

kv ůli on ěm ideologicky protežovaným stereotyp ům zapomíná, a 

jednak i onou komediálností, která veškeré úsilí po dkopává, 

znevažuje.      

Takovým základním repetitivním stereotypem, který f ilm 

agita čně a formou veselohry praný řuje, je poukazování na 

rozdílné myšlení žen a muž ů a v souvislosti s tím 

podce ňování žen. Muži se domnívají, ženy nejsou schopny 

racionálního uvažování, nemají technický mozek. Rac io je 

více než emoce. Film ovšem nekritizuje a nezpochyb ňuje to, 

že tyto rozdíly jsou dané biologicky. Jinými slovy 

potvrzuje, že ženy jsou založeny emo čně a muži racionáln ě, 

ale i(!) ženy mohou myslet racionáln ě. Takový argument o 

neschopnosti myslet racionáln ě vyslovuje Ing. Ludvík Zach na 

adresu Jarmily Svátkové ve filmu Slovo d ělá ženu (o tomto 

filmu už byla řeč). Je p řesv ědčen, že Jarmila píše básn ě a 

nev ěří, že pracuje jako soustružnice. On sám je však 

                                                                                                                                                    
    Ona:„Pro sebe, pro svoje pohodlí. Tobě to vyhovovalo a vůbec si se neohlížel na nás, na to, jak mně je celý 
den doma samotné.“ /obrací se na kolegu z práce, který je rozhovoru přítomen/ „A přitom na schůzi souhlasí 
s tím, že má jít žena do práce. Ovšem žena toho druhého, jeho ne. V to je sobec.“ 
     On:„Tak já jsem sobec?“ 
    Ona:„Ano, jsi. Tobě ani tak nevadilo, že jsem šla do továrny, jako to, že jsem se osamostatnila a že nejsem 
na tobě závislá.“  
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zt ělesn ěním stereotypu „racionálního“ muže, nebo ť Jarmilu 

neustále pou čuje o funkci r ůzných p řístroj ů (i v divadle; 

místo aby vnímal krásu p ředstavení, obdivuje osv ětlení). 

Protože film p ředstavuje ideál, Ludvík uzná, že i žena má 

racio a nadto, že „stroje zpívají“ (znakem jejich 

protivenství je práv ě tato v ěta; zatímco Jarmila tvrdí, že 

stroje zpívají, což jaksi symbolizuje její emocioná lní 

stránku, Ludvík oponuje, že stroje h řmí, což zase 

symbolizuje jeho racionální osobnost).   

Stereotypní názor, že ženy nemají racionální myšlen í 

zazní i ve filmu Veselý souboj . Hlavní hrdinka Milada 

Stránská (Vlasta Matulová) nastupuje jako závodní l éka řka do 

pražských dopravních podnik ů, kde má mít na starosti i 

závodní fotbalové družstvo. Sou časn ě s praxí se p řipravuje na 

habilitaci, jejíž sou částí je i statistika úraz ů. A protože 

podle sebev ědomého kapitána fotbalového týmu Javorina (Robert 

Vrchota) „ženy nemají matematický mozek“, nabídne j í pomoc. 

Vychloubá se: „Mým zvykem je pomáhat slabým /rozum ěj slabému 

ženskému pohlaví/, hlavn ě slabým v matematice.“ Když se 

Stránská p řijde poprvé p ředstavit do práce, muži ji 

automaticky berou jako „sle čnu“, nebo  sest ři čku, ani je 

nenapadne, že by mohla být doktorkou. Je to dáno i tím, že 

všichni o čekávají, že p řijde „nový doktor“, jak jim bylo 

sděleno. To je typický p říklad generické maskulinizace, kdy 

se sice termín doktor používá pro ob ě pohlaví, ale podv ědomě 

si všichni p ředstavují muže. Nikdo jí ned ůvěřuje. Jeden 

z zam ěstnanc ů to shrne takto: „Já ženský znám, ty jsou 

nezodpov ědný.“ Ostatn ě, s ned ůvěrou a s p ředsudky, nejen v ůči 

svým schopnostem, ale i v ůči svému pohlaví a mládí, se 

setkávají a úsp ěšně vyrovnávají a také je p řekonávají i další 

filmové hrdinky jako traktoristka Vlasta Tomešová v e filmu 
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Cesta ke št ěstí , zednice Ma řka Dudková ve filmu Štika 

v rybníce 99, nebo mladá agronomka Ji řina (Jana Št ěpánková) 

v Nástupu . Vra ťme se však ješt ě k filmu Veselý souboj . Je 

totiž dokonalou ukázkou ambivalentního postoje film u v ůči 

stereotyp ům, tedy ukázkou jak jejich potírání, tak 

ukotvování. Na jedné stran ě se zde kritizuje již uvedený 

stereotyp o „iracionalit ě“ žen, i žena m ůže být dobrou 

doktorkou. Sou časn ě se však tato „iracionalita“ potvrzuje 

skrze oblíbený stereotyp o neschopnosti žen porozum ět ryze 

„mužské“ h ře, fotbalu. Doktorka Stránská byla schopna 

vystudovat léka řství, pokouší se (úsp ěšně) o habilitaci, ale 

není schopna rozpoznat na h řišti vlastní hrá če a fandí 

soupe ři! Zárove ň si však doslova p řes noc pravidla fotbalu 

nastuduje a rozumí jim! Ten nepom ěr, neschopnost rozeznat 

hrá če, kterou film tak artikuluje, a sou časn ě schopnost 

naučit se pravidla, kterou film upoza ďuje, je zarážející. 

Tento „ukotvující“ stereotyp je siln ější. P řebíjí veškeré 

„bohulibé“ zám ěry filmu a vrhá ženu op ět do sv ěta emocí, d ělá 

z ní „ženskou, která nerozumí fotbalu“. 100   

Jiným, typickým p říkladem ukotvování genderových 

stereotyp ů je podce ňování schopností muž ů v domácnosti. 

Tento stereotyp sou časn ě potvrzuje stereotyp o tom, že 

domácí práce jsou doménou žen. Muži jsou nešikovní,  neví si 

rady, jídlo p řipálí, prádlo zabarví, v domácnosti se 

neorientují, d ěti nezvládají; v domácnosti vytvá řejí chaos, 

který je t řeba zvrátit zp ět k řádu, čehož je schopna jen 

                                                 
99 V těchto filmech se odrážel požadavek zařazení inteligence do výroby, neboť je až zarážející s jakým 
nadšením se mladí lidé (v tomto případě ženy) vrhají na učňovské obory (je kvůli nim otevřeno i speciální 
zednické učiliště s internátem), nebo opouštějí své dosavadní úřednické místo, aby mohli pracovat 
v zemědělství . 
100 Je zajímavé, jak silně genderově je zabarven právě fotbal. Jak muži, tak i ženy přijímají s naprostou 
přirozeností názor, že ženy fotbalu nerozumějí, a šíří ho dál. Kdo se vymyká, je divný (ať už muž, kterého 
fotbal nezajímá, tak žena, která fotbal sleduje). Takřka koloritem se stalo testování žen, zda vědí, co je to 
ofsajd. Všechny samozřejmě s úsměvem odpovídají, že nevědí. Muži takovou odpověď očekávají. Z opačné 
dopovědi by byli nesví. Narušila by totální maskulinitu fotbalu.  
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žena. Muži nejsou stvo řeni k ned ůstojné domácí práci, mají 

živit rodinu. Vyjad řují obavu, slovy Mrá čka z filmu 

Vzbouření na vsi , že „ženský nejd řív nebudou chtít prát, pak 

vařit a nakonec rodit“, obavu, sdílenou i s autory fil mu, 

z totálního p řevrácení rolí, z ohrožení svého postavení. 

Z ohrožení patriarchálního řádu, který touto obavou odhalují 

coby základ socialistické spole čnosti. Proto se socialismus 

postará, aby se tento základ nezm ěnil. Socialismus svoji 

ideu rovnosti podmi ňuje nezpochyb ňováním mužské role: ženy 

se mohou vyrovnávat muž ům, ale muži se nemohou vyrovnávat 

ženám, jak v pé či o d ěti a domácnost (všimn ěme si totální 

absence muže-otce podílejícího se na výchov ě d ětí) tak 

v zaujmutí jejich pracovního místa, protože by to 

zpochybnilo jejich maskulinitu.  

Komičnost scén s muži jen umoc ňuje nereálnost požadavku 

zapojení muž ů do domácích prací, které sou časn ě 

relativizuje. Stereotyp neschopných muž ů se vztahuje i na 

svobodné muže – nepo řádek doma a v sob ě jim pom ůže uklidit 

jejich d ěvče, které pojmou za ženu a stanou se tak „správným 

mužem“ a nabudou domov (s ženou a teplou ve čeří), místo, kam 

se budou moci vracet. (Viz film Pára nad hrncem , kde teprve 

svatba napraví nad ějného inženýra jinak chronického 

alkoholika. „M ěl by se oženit, aby nepil.“) Sou časn ě je 

manželka vykreslována jako tvor muže omezující, obt ěžující 

redundantními myšlenkami, neustále n ěco p řikazující, 

zakazující („Kdyby člov ěk v ěděl, do čeho leze.“) a 

manželství jako prostor, odkud se utíká za svobodou  

(hospodou, prací).          
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               Jazykový sexismus   

Genderové stereotypy umoc ňuje sexistický charakter 

promluv  postav. Jestliže postavy reprezentují ur čité 

zjednodušené typy, je tomu pod řízeno i jejich vyjad řování, 

jazyk. Aby byla divákovi usnadn ěna již tak problematická 

(díky plochosti charakter ů) identifikace s postavami, 

vkládají se jim do úst promluvy na adresu druhého p ohlaví 

„známé ze života“.  

 

Mráček: „Ženský na nic nemyslej, co jim člov ěk ne řekne,  

        to neud ělaj.“ ( Vzbouření na vsi ) 

Vojta: „Za všechno m ůže ženská se svými výmysly.“  

       ( Kudy kam? )  

Jožo: „Kam čert nem ůže, tam nastr čí babu.“  

      ( Dnes ve čer všechno skon čí ) 

Kubrycht: „To víš, se ženskou to musíš um ět.“  

          ( Nad námi svítá ) 

Lang: „Hle ď si své kuchyn ě.“ ( Nevěra ) 

Kobera: „Rozumíte vy v ůbec fotbalu?“ ( Veselý souboj )   

Zach: „Ženská na lokomotiv ě!“ ( Slovo d ělá ženu ) 

Krompík: „Motáte se jen doma a jste samý povída čky.“  

     „Co ženská dovede ud ělat z člov ěka.“ ( Po noci den ) 

Leš ťák: „Ženská je jako ko čka, ze všeho se vylíže.“  

        ( Po noci den )  

 

 

Zatímco stereotypní promluvy muž ů o ženách pracují se 

zobec ňováním, mají nádech jakéhosi obecn ě platného p řísloví, 

a jsou pronášeny velmi často, stereotypní promluvy žen o 

mužích se naopak vztahují k ur čité konkrétní situaci a je 

t ěžké ve filmu nalézt podobnou zobec ňující v ětu, která by 
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v sob ě měla ten silný urážlivý tón. Ženy muže peskují za 

konkrétní v ěc, a v ěta, že „chlapi jsou samý sch ůzování“, 

nebo že „chlapi jsou sobci“ (obojí Vzbouření na vsi ) není 

tak negativn ě zabarvena jako spojování žen s „drbáním“. 

Potvrzuje se zde, že dualita žen a muž ů není nikdy 

rovnocenná. Asymetrická hierarchie je nejviditeln ější práv ě 

v sexismu.     

Ona výše uvedená glosovitost nesoucí v sob ě všeobecnou 

platnost p řebíjí jakékoli ideologické úsilí. Normativnost 

konven čního jazyka je silná a narušuje výchovné zám ěry filmu 

zobrazit ženu jakožto rovnocennou muži. Jazyk je to tiž 

obrazem spole čnosti. Ta do n ěj promítá své postoje, 

představy o mužském a ženském vyjad řování, které jazyk 

zpětn ě potvrzuje. Slovy Deborah Tannen:  

 

Rozdíly pohlaví jsou do jazyka vestav ěny. Slova, jimiž 

můžeme popsat ženu a muže, nejsou táž. A nejvíc škody  

dělá to, že jazyk podpírá a utvá ří naše p ředstavy a 

postoje. Tím, že rozumíme slov ům svého jazyka a používáme 

je, prost ě všichni nasáváme a p ředáváme odlišné, 

asymetrické p ředpoklady o mužích a ženách. 101   

 

Patriarchální spole čnost používá jazyk jako nástroj 

hierarchizace. Je to dáno tím, že muži, ti vládnouc í, 

vnímají sv ět hierarchizovan ě a jazyk jim slouží jako 

prost ředek k udržení nezávislosti v takovémto sv ět ě. 102  

Film se sice pokouší o ideologickou p ůsobnost, pokouší 

se být obrazem „spravedlivého“ systému, ale protože  se 

zárove ň snaží být stále lidový, tedy konven ční, z ůstávají 

                                                 
101 D. Tannen, c.d., s. 249.  
102 Tamtéž. 
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jeho výrazové prost ředky a tudíž jeho vyzn ění na úrovni 

potvrzující naturalistické vnímání podstaty muž ů a žen.       

Součástí jazykového sexismu je také tzv. sémantická 

derogace, která se dá vysv ětlit tak, že „… jakmile se ur čité 

slovo nebo termín za čne spojovat s ženou, často získá 

sémantické vlastnosti, které odpovídají sociálním 

stereotyp ům a hodnocením žen jako skupiny.“ 103  Ženy jsou 

hašte řivé, hubaté, pomlouva čné, hysterické semetriky, 

zvlášt ě manželky, stárnoucí ženy. Na sexismus se tak 

„nabaluje“ agismus, tedy diskriminace na základ ě v ěku. 

Sexismu jsou však vystaveny i mužské postavy (jak z e strany 

žen, tak i muž ů). Muži jsou nazýváni „ženskými“ termíny 

„ba čkora“, „baba“, čímž dochází k útoku na jejich 

maskulinitu. Maskulinita se totiž ustavuje na zákla dě 

vymezování se v ůči femininnímu. Jakékoli „nechlapské“ 

jednání je pro muže nep řístojné, není tolerováno. Muž je 

zesměšněn tím, že je p řirovnán k žen ě, u níž se toto chování 

očekává (aby mohla být „oprávn ěně“ kritizována). 104  Podobn ě 

negativn ě je vnímána p ředstava iracionálního a emocionálního 

muže. Tento p řístup jen potvrzuje existenci genderových 

stereotyp ů týkajících se „typických“ vlastností a chování 

mužů a žen.  

 

                Oslovování 

Hierarchizování se projevuje p ředevším v oslovování. 

Podle Vladimíra Macury socialismus usiluje o vymeze ní 

socialistického modelu etiky v ůči modelu tradi čnímu, jehož 

diskurz funguje na základ ě opozic mladší – starší, nad řízený 

                                                 
103 P.M. Smith, Language,sociey, and the sexes. New York: Basil Blackwell 1985, s. 48.; Cit. podle  
C. M. Renzet t i  – D. L. Curran, c.d., s. 174. 
104 Ve filmu Akce B je voják (Jiří Sovák) zesměšňován ostatními, dostatečně tvrdými vojáky, za své 
pacifistické (ženské) postoje, od kterých se na závěr filmu distancuje, za což je pochválen. 
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– pod řízený, muž – žena. Snaží se o nivelizaci jakékoli 

diferenciace, rozporu mezi konvencí, pravidly a sku te čnými 

vztahy mezi lidmi, tedy o nastolení rovnosti mezi t řídami, 

generacemi, muži a ženami. Toto jeho úsilí se však výrazn ěji 

projevuje „jen v oblasti volby oslovení, pozdravu n ebo 

v novém rozvržení podílu vykání a tykání“. 105  Oslovení „pán“ 

a „paní“ ustoupilo oslovení „soudruh“, „soudružka“ ve jménu 

rovnosti. Ale i p řes univerzalizaci, a práv ě skrze ni, 

zna čilo oslovení „soudruh“ zárove ň i výlu čnost: 

 

Uživatel oslovení sám sebe daným užitím charakteriz oval 

jako budovatele socialismu. […] A sou časn ě vtahoval do 

sféry „nového sv ěta“ i osloveného, činil ho 

spolupodílníkem na výstavb ě nového řádu. 106   

 

Taktéž tykání, prvek tak řka soukromé komunikace, se 

přesunulo do roviny ve řejné – i ono m ělo vyjad řovat rovnost 

a solidaritu.  

Tuto snahu má i film. Na jedné stran ě používá oslovení 

„soudruhu“, „soudružko“, spole čně s tykáním, aby zd ůraznil 

princip rovnosti, zárove ň však setrvává, pokud se jedná o 

„nepolitickou“ situaci, kdy muž projevuje o ženu zá jem, u 

„tradi čního“ oslovování žen „sle činko“,“sle čno“, čímž 

udržuje onu kritizovanou dichotomii „pod řízenost – 

nadřazenost“. Ve filmu DS-70 nevyjíždí flirtuje 

elektrotechnik Kavan (Robert Vrchota) se sle čnou sekretá řkou 

Zdenkou Krystínovou (Vlasta Fialová), aniž by ji zn al, 

slovy, kterými vyjad řuje svoji nad řazenost a také 

oprávn ěnost takto mluvit: „Víte vy v ůbec, že jste moc hezký 

děvče?“  

                                                 
105 V. Macura, c.d., s. 77. 
106 Tamtéž, s. 78. 
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Dochází však i k opa čné situaci, kdy v intimní situaci 

padne politické oslovení. Jako nap říklad ve filmu Anna 

Proletá řka , kde se v záv ěru filmu manželé Anna (Marie 

Tomášová) a Toník (Josef Bek) se navzájem, tak řka milostn ě, 

osloví: „Soudruhu Toníku“, „Soudružko Ani čko“. Toto oslovení 

má demonstrovat, že díky soudružském statusu jsou s i rovni, 

a že rovnost je i základem proletá řského manželství, na 

rozdíl od buržoazního manželství dcery Anina zam ěstnavatele, 

uzav řeného jen ze zištných d ůvod ů. (Ve skute čnosti však 

Anino manželství vykazuje rysy manželství tradi čního, nebo ť 

Anna, poté co se za Toníka vdá, ironicky ztrácí své  

postavení, placenou práci „služky“ v buržoazní rodi ně a 

stává se ženou/služkou v domácnosti, zákonit ě ot ěhotní a 

neúčastní se žádných socialistických sch ůzí, protože pro 

ženu jsou „nebezpe čné“. 107)  

Zajímavou roli má tykání a soudružské oslovování ve  

filmu  Po noci den . Drátková žárlí na svého muže kv ůli 

soudružce Karle Tolarové, která p řišla do vsi dobrovoln ě a 

zadarmo pomoci se žn ěmi. Nelíbí se jí, že jí manžel tyká. 

Ten ji však zpraží: „Je to p řece soudružka!“ Zatímco 

manželka vnímá tykání jako náznak bližšího intimníh o vztahu, 

tedy dle tradi čního modelu etiky usuzuje, že ti dva se už 

nějakou dobu znají, když p řešli od vykání k tykání, mužova 

odpov ěď znamená, že tykání v soudružském pojetí jednozna čně 

vyjad řuje rovnost mezi soudruhy a není k tomu zapot řebí 

delší známosti. Soudružství nastoluje rovnost a vyl učuje 

sexuální vztah. Muž jako by tou v ětou říká, že rovnocenný 

vztah se ženou je možný jen pokud je soudružkou, by tostí 

politickou, bytostí zbavenou své pohlavní identity,  n ěčeho 

tak nízkého, jako je sexualita.  

                                                 
107 Tento film by se spíše měl jmenovat „Toník proletář“ než Anna proletářka“ . Neboť Anna je vlastně 
pasivní, událostmi vláčená postava, jejíž prostor jí ubírá Toník a politické události.  
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Obdobná scéna se odehrává ve filmu Usměvavá zem . Agronom 

Drvota (Josef Mixa) usiluje o u čitelku Ro čkovou a žárlí na 

účetního Bendu, který je samoz řejm ě zadán a se kterým si 

učitelka tyká. Když se nad tím podivuje, dostává se m u 

odpov ědi: „Pro č by si netykali? Jsou oba soudruzi.“ Agronom 

však odv ětí: „To jejich tykání není moc soudružské.“ Op ět se 

zde st řetává dvojí chápání tykání, to normativní (které m ělo 

být pro diváka návodné) v podob ě vylu čující jakýkoli náznak 

vztahu, a to tradi ční.  

Film se spolupodílí na ustavování nového socialisti ckého 

modelu oslovování, v n ěmž už nem ěl platit rozpor mezi 

normami a skute čnými vztahy, který však zrušil onu 

přirozenou distanci jednoho člov ěka od druhého, jíž nabízelo 

vykání, a „zvulgarizoval“ vztahy mezi lidmi, k řečovit ě jim 

nabízeje rovnost. Jak už bylo řečeno, film se snaží vnést do 

vztahu mezi muži a ženami rovnost tím, že nastoluje  tykání a 

ženy tituluje jako soudružky (jako by to m ělo být pro 

rovnost dosta čující) a potla čuje jejich sexualitu. Jakmile 

má však ukázat intimní vztahy, paradoxn ě p řechází za prvé na 

vykání - mladá dvojice si vyká, i když mluví o svat bě ( DS-70 

nevyjíždí , Nástup ), protože tykání by v tomto p řípad ě mohlo 

vzbuzovat dojem sexuální aktivity, která je pro pru dérní 

socialistický film nežádoucí (pokud si dvojice tyka jí, pak 

film ostentativn ě posunuje vztah do roviny kamarádství, aby 

se vyhnul náznaku sexuality) - a zadruhé na osloven í 

„sle čno“, „sle činko“, v n ěmž se odráží sebev ědomý postoj 

oslovujícího, postoj aktivního muže. Žena tak se zt rátou 

titulu soudružka ztrácí i své „rovnocenné“ postaven í, stává 

se zase jen ženou, tím pasivním elementem ve vztahu . Nebo ť 

sexuální vztah sugeruje nad řízenost-pod řízenost, aktivitu-

pasivitu.  
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Oslovení „sle čna“, pop ř. „paní“ má ješt ě jednu rovinu, 

která podporuje pod řízenost ženy. Toto oslovení, na rozdíl 

od neutrálního mužského oslovení „pan“, prozrazuje i její 

stav , zda je svobodná, a tudíž „k mání“, nebo vdan á. 

Identita ženy je tak odvozena od identity muže, což  se 

projevuje i v ozna čení žen ve filmových titulcích. Žena jde 

zde pravidla definována jako „n ěčí“ žena (nap ř. ve filmu 

Kudy kam? „Žofie, Mackova žena“, v Po noci den „R ůžena, 

Drátkova žena“, výjimkou jsou ženy pracující v zam ěstnání, 

které je t řeba vyzdvihnout (traktoristka Vlasta Tomešová ve 

filmu Cesta ke št ěstí). 108       

 

 

              Genera ční st řety        

Genera ční st řety mezi rodi či a d ětmi, mezi starými a 

mladými (konkrétn ě staré ženy versus mladé ženy, mladí muži 

versus sta ří muži, dcery versus otcové, synové versus 

otcové; matky se do ostrého konfliktu se svými d ětmi 

nedostávají) do ur čité míry odkazují na st řet doby minulé 

s dobou novou, socialistickou. Ovšem genera ční st řet 

neprobíhá v tak vyhrocené podob ě jako st řet mezi dobami. 109  

Nedochází v n ěm k naprostému zavrhnutí (vyjma ryze negativní 

figury), pouze k obohacení o socialistické prvky, k  pou čení 

a k prohlédnutí (takto pou čeno je nap říklad tradi ční 

manželství Mackových ve filmu Kudy kam?  – žena za čne 

pracovat a muž jí „trochu“ pom ůže v domácnosti - nebo zedník 

staré generace mladou zednicí ve Štice v rybníce ). Tak film 

nezavrhuje ženu v domácnosti jako p řežitek, p řestože 

teoreticky by m ěla být vzorem socialismu emancipovaná 

                                                 
108 Viz příloha této práce, v níž jsou uvedeny citované filmy, jejich obsah a herecké obsazení.   
109 Ale i v tomto střetu sledujeme, že socialistická doba, aniž by to otevřeně přiznala, přejímá hodnoty a 
normy té předešlé. 
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pracující žena, ale pokouší se o kombinaci: zam ěstnaná žena 

by m ěla mít vlastnosti ženy v domácnosti (pe člivost, 

starostlivost o muže, d ěti, domácnost).  

Mladí se neshodnou se starými ani ne tak v otázce 

zaměstnanosti žen, tu už si mladí (muži i ženy) vybojov ali, 

ale spíše ve výb ěru povolání. Rodi če často neschvalují, že 

by dcery m ěla vykonávat mužskou práci. Ty musejí p řekonávat 

odpor, zvlášt ě otc ů (matky v ětšinou ml čí a starají se o 

domácnost), protože ti v tom vidí ohrožení tradi ční mužské a 

ženské role, zpochybn ění mužskosti a ženskosti, kterou však 

dcery nezpochyb ňují. Nakonec dosáhnou svého a p řesv ědčí otce 

o svých schopnostech (traktoristka v Cest ě ke št ěstí , 

agronomka v Nástupu , zednice v Štice v rybníce , která 

s budovatelským patosem lí čí, jak na každé cihle nov ě 

postaveného domu bude její podpis). Rozhodn ě nemají  

v úmyslu podkopávat základní stavební prvek sociali smu – 

rodinu. Naopak jako nová generace, socialisticky uv ědomělá a 

tudíž bezproblémová, ji v podstat ě hodlá udržet. Je 

nemyslitelné, aby se dcera nevdala (syn neoženil) a  

nepředávala dále tradi ční patriarchální rodinné hodnoty, kde 

muž i žena mají své místo. Ve filmu Usměvavá zem  nap říklad 

vidíme, že ob ě generace mají stejný odmítavý p řístup 

k institutu svobodné matky. U čitelka Ro čková sice svobodnou 

matkou je, ale tato situace má objektivní p ří činy: otec 

dít ěte nežije, a navíc v záv ěru filmu jí agronom Drvota 

nabízí s ňatek a k tomu adopci jejího dít ěte. 

(V socialistické spole čnosti vyvolávala svobodná matka 

reminiscence na minulou dobu, kde ženy byly bu ď ob ětí 

zvrhlých choutek buržoazních synk ů a po ot ěhotn ění nechány 

napospas osudu, nebo byly samy nemravné. Socialisti cká žena 

byla mravná, znala otce svého dít ěte a také si ho vzala, 
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protože i muž v ěděl, jaká je jeho povinnost. Svobodná matka 

z vlastního rozhodnutí byla tabu. Ohrožovala tím po svátnou 

instituci socialistického manželství.)  

Genera ční st řety nijak neohrožují patriarchální řád 

spole čnosti. Sta ří i mladí se opírají o její instituce, 

ztotož ňují se s podobou mužských a ženských rolí, jako rol í 

podmín ěných pohlavní diverzitou, rolí odlišných, ale 

dopl ňujících se. Emancipace mladých žen probíhá jen 

v pracovním smyslu.  

 

             Pseudokonflikty 

Skute čný konflikt v socialistickém filmu neexistuje, 

protože by zpochyb ňoval iluzi dokonalosti socialistického 

sv ěta (stejn ě jako prokreslen ější psychologie postav a 

jejich vnit řních motivací). Udržení této iluze a sou časn ě 

zkomplikování d ěje, v n ěmž však vše sm ěřuje od 

(pseudo)chaosu k řádu, poskytují pseudokonflikty (neboli 

faktická bezkonfliktnost). Tvo ří je zmín ěné nedorozum ění 

mezi rodi či a d ětmi ( Anděl na horách , Cesta ke št ěstí , Štika 

v rybníce ), kolující klepy ( Usměvavá zem ), motiv časové 

tísn ě (spln ění výrobního plánu – DS-70 nevyjíždí ), dále 

motiv socialistické sout ěže jak mezi jednotlivci, tak mezi 

kolektivy ( Karhanova parta , Nad námi svítá, Slovo d ělá 

ženu ), nebo motiv nedorozum ění a ť už mezi milenci, 

sou časnými i budoucími ( Hudba z Marsu , Nevěra , Usměvavá zem , 

Veselý souboj ), nebo manžely ( Dovolená s And ělem , Nad námi 

svítá , Po noci den ), či motiv neopodstatn ěného žárlení ( Po 

noci den ). A č by se na první pohled mohlo zdát, že zdrojem 

jediného skute čného konfliktu by mohla být postava vnit řního 

nepřítele ( Akce B, DS-70 nevyjíždí, Dnes ve čer všechno 

skon čí, Nástup, Nev ěra, Po noci den, P řicházejí ze tmy, 
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Únos, Výstraha ) není tomu tak. Ani ta nenarušuje iluzi 

bezchybnosti, protože vlastn ě nepat ří k „nám“, ale k „nim“ – 

je evidentní, že bude po zásluze potrestána (i prot o nem ůže 

vyvolat opravdový konflikt založený na ne čekaném zvratu a 

vyúst ění) - a nadto autor ům poskytuje dostate čný prostor a 

motiv ke zkomplikování d ěje.             

 

  Eliminace rodiny a soukromí, vpád ve řejného do soukromého 

Domov coby prostor rovnom ěrn ě sdílený ženou i mužem ve 

filmech absentuje. Je nahrazen domácností, jakýmsi derivátem 

domova, který je vyhrazen jen žen ě a který je jen souhrnem 

povinností bez práv. Domácnost se tak z mužského hl ediska 

stává synonymem ženského úd ělu či úkolu. 110  Ale i domácnost 

je eliminována na nezbytné minimum - slouží pouze 

k demonstraci „normálnosti“ postav, že každá má svo u rodinu. 

Domácnost je jakýmsi dvojrozm ěrným obrazem s postavami-typy, 

které se pohybují v jim vymezeném a ur čeném prostoru 

(nej čast ěji v kuchyni; ženy u plotny, muži sedící u stolu). 

Socialistický film nám neumož ňuje hlubší vhled do jejího 

fungování, struktury. Ve filmu Slovo d ělá ženu  nejsou hlavní 

hrdinové, Jarmila Svátková a Ludvík Zach, vid ěni v jiném než 

veřejném či polo-ve řejném kontextu. Zach ův byt je spíše 

pracovnou a ona bydlí v podnikové ubytovn ě a sdílí pokoj 

s dalšími kolegyn ěmi z práce. 

Upřednost ňování kolektivnosti s sebou nese zd ůraz ňování 

a up řednost ňování ve řejného sv ěta, sv ěta práce p řed sv ětem 

soukromým, adoraci onoho principu kolektivnosti na úkor 

individualismu. Sv ět rodiny totiž ubírá muži i žen ě čas 

pot řebný ve ve řejném prostoru, obsahuje v sob ě potenciální 

nebezpe čí rozvoje individuality, nebo m ůže být místem, které 

                                                 
110 Viz Olga Vodáková, „Strážkyně krbu“ v naší kulturní tradici. In: Alena Vodáková – Olga Vodáková 
(eds.), Rod ženský. Praha: Slon 2003, s. 84. 
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odolává tlak ům spole čnosti (což odporuje marxistické 

představ ě rodiny coby výrobní jednotky p řizp ůsobující se 

ekonomickým pot řebám spole čnosti 111). Proto je ve filmech 

velice jednoduchý rozvod, zvlášt ě z ideologických d ůvod ů. 

Pouto družstevní, soudružské je siln ější než pouto rodinné. 

Nebezpe čí rodiny je potla čeno vpádem, vtažením pracovních 

problém ů do ní. To je p říklad film ů DS-70 nevyjíždí , Nad 

námi svítá , Nevěra , Po noci den , Slovo d ělá ženu , Štika 

v rybníce , Anna proletá řka , Cesta ke št ěstí  a také Karhanovy 

Party . Posledn ě jmenovaný film vznikl na motivy divadelní 

hry Parta brusi če Karhana , které se v ěnuje ve své studii 

Vladimír Macura:  

 

Vnější sv ět neustále proniká do jeho [domova] vnit řního 

hájemství: vtrhává dovnit ř ve vracejícím se tématu 

„fabriky“, v onom tém ěř úst ředním emblému reprezentujícím 

sv ět za st ěnami obydlí. Syn i doma pracuje „pro fabriku“, 

otec se zpronev ěřuje domovu op ět jen pro ni a doma se 

k ní znovu spolu se synem vrací. 112   

 

Postava matky se omezuje na pouhé upozor ňování na 

nepořádek, který ona bude muset uklidit a na to, že jídl o 

bude studené. Podle Macury je tato tradi ční žena-matka 

karikována a její spojení s domovem je interpretová no jako 

„nedostatek pochopení pro nový sv ět socialismu a jeho 

                                                 
111 Jean Bethke Elshtain tuto představu, jejímž zastáncem je Engels a následně marxistický feminismus, 
kritizuje. Nesouhlasí s tím, že by rodina a její funkce byly určována potřebami makrostruktury, že by na ní 
byla závislá. Tvrdí, že z marxistickém modelu rodiny definovaného skrze ekonometrické termíny se vytrácí 
lidský subjekt, individualita, emoce. To souvisí s ignorováním pojmu soukromé sféry, jehož se podle ní 
dopouští i Marx. Nicméně nedomnívá se, že Marx odmítal institut rodiny jako takový. Jeho cílem byla spíše 
transformace rodiny, kterou však blíže nespecifikoval, jen se vymezoval vůči rodině buržoazní, která pro něj 
byla ztělesněním prostituce, protože muž si ženu „kupoval“. Viz J.B. Elshtainová, c.d., s. 180 – 188, 242 – 
247.  
112 V. Macura, c.d., s. 36. Macura sice píše o divadelní hře Parta brusiče Karhana, nicméně scéna, kterou 
popisuje, je identická se scénou filmovou. Proto si dovoluji citovat ho.   
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ideály, jedním slovem jako malom ěšťáctví“. 113  Tvrdí, že 

zatímco tradi ční žena-matka je zesm ěšňována, žena-soudružka 

je nadšen ě p řijímána. Domnívám se, že to není tak 

jednozna čné. V postav ě matky Karhanové je sice p řítomna 

ur čitá karikatura, protože se jedná o typ, ale ne nega ce 

(rozhodn ě netrpí nepochopením socialismu). Naopak, jak už 

jsem ukázala, tento typ, tím že udržuje tradi ční hodnoty, že 

se nebou ří v ůči svému postavení, zaru čuje stabilitu, 

posv ěcuje existenci socialismu. Má ur čité vlastnosti 

(starost o rodinu), které by m ěla mít i žena-soudružka.  

Kolektivita prostupuje i intimní vztahy. Intimní vz tahy 

jsou probírány na ve řejnosti, řešeny v pracovním kolektivu. 

Soukromí nemá respekt. Láska, radost je v ěcí všech, 

požadavkem socialistické spole čnosti je družnost. Hlavní 

akté ři vztahu jsou podrobováni výslechu, pod řizují vztah 

přání v ětšiny (už to není ani tak otec, kdo dává dce ři či 

synovi požehnání, jako kolektiv). Již zmín ěnou manželskou 

krizi Pavlátových v Dovolené s And ělem  řeší a vy řeší 

pracovní kolektiv, který pitvá jejich soukromí a ne dovoluje 

jim rozchod. Stejný kolektiv se sou časn ě kladn ě vyjad řuje k 

svatb ě mladého zamilovaného páru horníka Štefana (Františ ek 

Dibarbora) a řidi čky autobusu Marienky (Stanislava 

Seimlová), kte ří si ve řejn ě, p řed zapnutým mikrofonem 

vyznají lásku (po 14 dnech!). Aby Ing. Kohout (Vlad imír Ráž) 

z filmu Pára nad hrncem  p řestal pít a kone čně vymyslel 

zlepšovací návrh, kolektiv se ho pokouší oženit s k olegyní 

sekretá řkou Helenou Jansovou (Eva M. Kavanová), která ho má  

napravit, aniž by se d ůvěrn ěji znali (vy řeší se tím zárove ň 

bytový problém). Svatba je plánována jako p ětiletka. Stejn ě 

tak je ve filmu Přicházejí ze tmy zve řej ňován a politizován 

                                                 
113 Tamtéž, s.36. 
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vztah dcery kulaka R ůženy Junkové (Dana Med řická) a 

družstevníka Václava Ková ře (Sob ěslav Sejk). U čitelka 

Ročková z Usměvavé zem ě krom ě toho, že „zve řej ňuje“ svou 

rodinnou situaci,  vyslechne agronomovo vyznání z lásky a 

nabídku ke s ňatku u „náhodou“ zapnutého obecního rozhlasu, 

celá obec se stává sv ědkem a mladý pár dostává požehnání 

potleskem.    

 

               (A)sexualita 

V socialistickém filmu nejsou ani mužský hrdina ani  

ženská hrdinka vnímáni primárn ě jako sexuáln ě p řitažliví. 

To, co je ur čuje a co má být pro diváka p řitažlivé, je 

jejich vztah k socialismu, jejich nadšené budovatel ství. 

V rámci údernictví, budovatelství, sout ěžení je sexualita 

potla čena, protože jednak rozptyluje, a zárove ň implikuje 

starý řád – p ředvále čnou zhýralou dobu, p ředvále čný film, 

v n ěmž hlavní hrdinky byly krásné, okouzlující ženy 

v módních šatech. Onen zdánliv ě negativní vztah socialismu 

k sexualit ě vyv ěrající z její „nízkosti“, „iracionální“ 

podstaty, síly, kterou člov ěka ochromí, a která se tak 

neslu čuje se socialistickou disciplínou t ěla, zt ěles ňují 

ženy vamp, krásné a sv ůdné a proto nebezpe čné, protože 

nezvladatelné. „Zdánliv ě negativní“ proto, že, jak už bylo 

nazna čeno, film je sexualitou a sexuálností p řes sv ůj 

oficiální postoj fascinován 114 , a protože je pro správnou 

socialistickou ženu nep řípustná, o to více ji aplikuje na 

záporné postavy. Žena m ůže být do jisté míry sexuálním 

objektem, ale v žádném p řípad ě nemůže být subjektem 

vyjad řujícím svou sexualitu. Emancipace, zrovnoprávn ění ženy 

                                                 
114 Což dokládá i scéna ve filmu Vzbouření na vsi, v níž se ženy, poté co odešly od mužů, chystají ke spánku 
ve stodole jedné z nich a jsou detailně zabírány ve spodním prádle. V této „socialistické“ erotice dokonce 
zahlédneme, kromě odhalených nohou a zad i ňadra jedné z dívek. 
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probíhá spole čně s desexualizací 115 . Nejen prost řednictvím 

pracovní činnosti, ale i skrze oble čení. Ženy se často 

pohybují v montérkách a v šátcích (pop řípad ě v zást ěrách, 

jsou-li to ženy v domácnosti).  Snaha filmu osvobodit ženu 

kon čí jejím spoutáním do pracovních kombinéz, které maj í 

„skrýt“ v rámci homogenizace její sexuální znaky. V  pracovní 

sfé ře tak jde o rovnost ve stejnosti.  

Obava z vyjád ření sexuality a sexuálnosti se projevuje i 

ve vztazích mezi mužem a ženou, obzvlášt ě mezi mladými 

perspektivními páry (zedník - zednice, traktoristka  – 

mechanik). Identifika čním znakem jinak indiferentního vztahu 

bez náznaku erotiky (milenci se často chovají kamarádsky, 

soudružsky, nebo si p řípadn ě vykají) jsou jednak promluvy 

ostatních postav, které vztah „legitimizují“, a jed nak 

vzájemné (nevinné) škorpení a dobírání, které však vždy 

kon čí svatbou, o níž nikdo nepochybuje (rozchod je 

vylou čen). Na místo d ůvěrností si dvojice vypráví o práci, o 

budování socialismu (v Anně proletá řce  Toník zasv ěcuje 

nezkušenou Annu mezi polibky do problematiky social ismu a 

internacionály), plánuje svatbu (v Štice v rybníce Franta 

lí čí Ma řce, jak si p ředstavuje jejich budoucnost: „Ty budeš 

vařit.“ „ Já?“ „Totiž moje žena“ , čímž dává najevo, že si ji 

hodlá vzít, a spole čně pak plánují narození d ětí – podle 

dostavby bytových blok ů), aniž by se jejich vztah, a to je 

pro socialistický film také charakteristické, n ějak vyvíjel, 

psychologicky i časov ě. Postavy se jednou či dvakrát 

setkají, a p řestože se nemohou znát, už hovo ří o svatb ě. 

Příkladem této nelogi čnosti, vyplývající nejen ze 

schemati čnosti a úspornosti socialistického filmu, ale 

především z ideologicky dané nevhodnosti zobrazování 

                                                 
115 Tyto dva aspekty jsem popsala již výše v souvislosti s oslovováním. 
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sexuality a intimity ve vztazích, která evokuje inf antilní 

představu „nevinného“ vztahu, jsou již zmín ěné vztahy 

učitelky Ro čkové a agronoma Drvoty v Usměvavé zemi , inženýra 

Kohouta a sekretá řky Heleny Jansové ve filmu Pára nad 

hrncem , nebo elektrotechnika Kavana a sekretá řky Zdenky 

v DS-70 nevyjíždí . V posledn ě jmenovaném filmu se vytvá ří 

dojem vztahu ústícího dokonce ve svatbu. P řestože by tedy ti 

dva m ěli spolu „chodit“, vyznává Kavan Zdence lásku až ke  

konci filmu a nadto ji vyká: „Já vás má strašn ě rád.“  

Nemůže-li se sexualita vyjad řovat p římo, o to více se 

projevuje v dvojsmyslech. Nap říklad ve filmu Vzbouření na 

vsi  slyšíme spolu s Man čou (B ěla Jurdová) hlas jejího milého 

Valenty (Gustav Nezval), jak říká: „Nema čkej se na mne, 

chovej se alespo ň trochu slušn ě“, což má implikovat, že je 

v n ějaké choulostivé situaci s jinou dívkou. Jak se vša k 

ukáže, doty čná druhá byla kráva, kterou práv ě dojil. Jinou 

formou je personifikace a pojmenovávání v ěcí souvisejících 

s prací muže ženskými jmény, z čehož plyne dráždivé 

nedorozum ění. Ve filmu Nad námi svítá má Diviš sch ůzku s 

Marií. Ona mu naoko vy čítá: „Mluvíš o Marii a myslíš na 

Žofii.“ Žofie je totiž jméno šachty. V tomtéž filmu  žárlí 

Božka na Marii, protože dala jejímu muži pusu. Muž si pak 

pro sebe říká: „Tak už ji mám, ona se brání, zatím ješt ě 

nechce…“, jenže nemluví o Marii, ale o práci. 

Jediným vyjád řením sexuality je „útok“ mládence na d ěvče 

spo čívající v náhlém objetí d ěvčete a ve sterilním políbení, 

po kterém tak řka pravideln ě následuje její úprk pry č ( Cesta 

ke št ěstí, DS-70 nevyjíždí , Ješt ě svatba nebyla, Nástup, 

Nevěra, Po noci den, Výstraha). Út ěk, toto gesto cudnosti, 

nazna čuje, že k ni čemu nedošlo, a jaké chování je adekvátní. 
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Scéna kon čící polibkem bez út ěku by implikovala sexuální 

akt, který, pokud v ůbec, je myslitelný jen u manžel ů.    

Socialistický film se ve řejné sexualit ě všemožn ě vyhýbá, 

protože p ředstavuje svobodu jedince, a pokud ji zobrazuje, 

pak jako pasivní (viz femme fatale, u níž je pasivn í 

sexualita  prvkem konstituujícím zápornost; film so učasn ě 

tímto spojením sexualita-zápornost potvrzuje nežádo ucnost 

sexuality). To neodpovídá Bebelov ě p ředstav ě o emancipované 

žen ě se sexuálními pot řebami. Co se tý če soukromé sexuality, 

její projevy jsou potla čeny na nezbytné minimum. Film 

nezobrazuje intimitu vztahu. Jediným indikátorem se xuální 

aktivity jsou potomci. Tato „prudérnost“ je dovršen a absencí 

„viditeln ě“ t ěhotné ženy. Je-li žena t ěhotná, pak o tom víme 

jen díky tomu, že o svém t ěhotenství promluví (tak jako 

Drátková ve filmu Po noci den , nebo Kubešová ve filmu 

Vzbouření na vsi ).    

Očividné uml čování sexuality probíhá p ředevším u žen 

(vyjma femme fatale, jak už bylo řečeno). Ženina sexuální 

funkce se m ůže projevit jen prost řednictvím mate řství. 

Mužská sexualita, spojená s aktivitou, mocí, není t ak 

problematizována. Film rád zobrazuje polonahé svaln até t ělo 

dělníka nebo horníka, i když je erotické pouze jako p racovní 

náčiní. Sexualita se p řenáší do nástroj ů postav. Muž 

s kladivem a žena se srpem (krom ě toho, že symbolizují 

socialismus, spojení d ělnické a rolnické t řídy) symbolizují 

plodnost a potvrzují tradi ční vnímání mužské a ženské role. 

Muž jakožto tvo řivá síla, žena jakožto síla reproduk ční, 

spojená s p řírodou, se zem ědělstvím. Ekonomická emancipace 

žen tedy neohrozila jejich roli matky a manželky a s ní 

související vlastnosti. A neohrozila je práv ě proto, že se 

odehrála jen v ekonomickém a nikoli genderovém smys lu.                
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                 ZÁV ĚR  

 

Ve své práci jsem se prost řednictvím genderové analýzy 

zabývala obrazem ženy a charakterem její emancipace  v 

socialistickém filmu, který se odvolával na marxist ickou 

koncepci ženské otázky Friedricha Engelse a Augusta  Bebela. 

To, co socialistický film charakterizuje, je jeho 

proměna, zap ří čin ěná socialistickým realismem, ur čujícím 

umělecko politickým sm ěrem 50. let, z um ění reflektujícího 

na um ění propagandistické, s jehož obsahem se m ěl divák 

identifikovat. Protože film není neutrální, nestojí  mimo 

struktury spole čnosti, funguje na stejném, v tomto p řípad ě 

patriarchálním principu a tak se v n ěm prolíná ideologický 

pohled s pohledem mužským.    

Rozborem Engelse a Bebela jsem cht ěla poukázat na 

problemati čnost jejich koncepce ženské emancipace, která se 

odrazila i ve filmu. Jejich p řesv ědčení, že odstran ěním 

t řídní nerovnosti odstraní i nerovnost mezi muži a že nami, 

se ukázalo jako problematické, protože druho řadé postavení 

žen vyvozovali z ekonomického charakteru spole čnosti. 

Nevid ěli souvislost útlaku žen s patriarchálním charakter em 

spole čnosti, nevid ěli genderový aspekt nerovnosti mezi muži 

a ženami, na který poukázaly sociologicko-historick é studie 

zabývající se problematikou emancipace socialistick ých žen. 

Nezpochybnili nastavení ženských a mužských rolí, o bsah 

maskulinity a femininity, který odvozovali od pro n ě 

základní a všeur čující dichotomie, dichotomie pohlaví. A 

stejný postoj zaujímá i socialistický film. Gendero vá 

analýza ukázala, že posiluje genderový status quo a  udržuje 

patriarchální řád, stojící na hierarchizaci, na nadvlád ě 

jednoho pohlaví nad druhým. Emancipace filmové ženy  se tedy 
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odehrává jen v ekonomickém smyslu. Film ženu emanci puje 

skrze uvedení do výroby, ovšem domácí práce nechává  na ní. A 

přestože vzáp ětí „kriticky“ poukazuje na nemožnost zvládat 

sou časn ě domácí práce i zam ěstnání, tím že na ni poukazuje 

prost řednictvím komediálních prvk ů založených na genderových 

stereotypech (neschopní muži v domácnosti), činí z této 

nemožnosti nutnost. Jak vidno, ani film, ani marxis mus si 

v podstat ě neví s domácími pracemi rady, pokouší se je aspo ň 

mechanizovat, aby narušil jejich neproduktivní char akter.  

Genderová analýza také odhalila na první pohled 

neviditelnou vlastnost socialistického filmu: dvojz načnost, 

schizofrennost. Film osciluje mezi genderovým ideal ismem, 

který je odrazem jeho ideologické podstaty, a gende rovým 

konzervatismem, který je odrazem jeho patriarchální  

podstaty. Z ideologického pohledu zobrazuje a konst ruuje 

jako vzor emancipovanou, zam ěstnanou a politicky uv ědomělou 

soudružku, avšak z mužského pohledu adoruje ženu-ma tku-

manželku. Tato dvojzna čnost se objevuje i v p řístupu  

k genderovým stereotyp ům. Op ět, z ideologického hlediska, 

které tematizuje rovnost muže a ženy (rovnost ve sm yslu 

odlišnosti, nikoli stejnosti), je kritizuje (stereo typ o 

iracionalit ě žen), ovšem coby produkt patriarchálního 

pohledu je ukotvuje (neschopnost muž ů postarat se o 

domácnost). 

V neposlední řadě genderová analýza oz řejmila, jak  film 

konstruuje ženské postavy, že je nekonstruuje samy o sob ě, 

ale že je n ějak vztahuje k mužským postavám. Gender coby 

vztahová a analytická kategorie pojímá ženské i muž ské 

postavy v dualit ě, nikdy samostatn ě.   

Tato práce m ůže tvo řit základ pro zevrubn ější zkoumání 

filmu, které by využilo opa čný postup, tedy nikoli rozbor 
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spole čných prvk ů socialistického filmu jako takového, ale 

podrobný rozbor jednotlivých film ů. Bylo by zajímavé 

porovnat výsledky zkoumání obou t ěchto p řístup ů. 
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