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Abstrakt 

Ve své bakalářské práci se budu zabývat pojetím ženství a s ním spojených stereotypů v 

dramatech, jež vykazují znaky midcultu. Pro potřeby této práce se budu soustředit výhradně 

na komedii, neboť zjednodušování a schematizace postav patří k nástrojům tohoto žánru. 

Midcult sám o sobě pak toto zjednodušování umocňuje, avšak s tím rozdílem, že 

zjednodušování je v jeho případě nefunkční. V současném českém mainstreamovém divadle, 

jež k midcultu dlouhodobě inklinuje, pozoruji výraznou dramaturgickou linku komedií, jež 

svým uchopením ženských postav tyto stereotypy silně podporují a vyznívají výrazně 

misogynně či sexisticky. Práce se bude soustředit na dvě dějová schémata, která se v těchto 

inscenacích často vyskytují: 1. dramata, v nichž se dvě naoko povahově rozdílné ženy spřátelí 

a následně zažívají mnohá dobrodružství, 2. dramata, v nichž jsou ženy vnímány jako 

předmět – velmi často se jedná o zápletky, v nichž se muž pohybuje mezi množstvím milenek 

a manželkou (která pro jeho výstřelky jaksi nemá pochopení). Při zkoumání jednotlivých 

dramat a jejich pojetí ženských postav se budu soustředit způsob, jakým podporují panující 

misogynní představy o ženách. Budu tak činit pomocí žánrové analýzy jednotlivých her (tj. 

zkoumáním, zda tyto hry skutečně odpovídají žánru komedie) a optikou feministických teorií 

– zejména odlišením jednotlivých nástrojů misogynie a sexismu a přesným definováním 

těchto pojmů.  
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Abstract 

The thesis focuses on the depiction of the feminine and stereotypes associated with 

it in plays that could be qualified as midcult. For the purpose of this analysis, 

only comedies will be examined as both simplification and schematic characters 

are one of the key tools of this genre. Midcult in itself enhances this simplification, however 

with the difference that this simplification is in its case lacking justification. In 

contemporary Czech mainstream theatre, which inclines towards midcult in the 

long term, a tradition of staging comedies where the interpretation of female 

characters is not only based on stereotypes but is reinforcing them is clearly visible. 

The thesis will analyse two plot schemes which occur frequently in this type of 

productions: 1. plays in which two seemingly different ageing women befriend each 

other and decide to go on adventures and 2. plays in which women are perceived as objects – 

it is most often the case in plots where a male character has several mistresses. 

In the analysis of different texts and their interpretations of female characters the emphasis 

will be put chiefly on the way they reinforce the dominant misogynistic perception of 

women. I will do so by using genre analysis (to determine whether these plays are indeed 

comedies) and through the lenses of feminist theories, namely by defining the specific tools 

of misogyny and sexism and the difference between these terms. 
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Úvod  

 „Nenávidím ženský! Ženský jsou prodejný, povrchní a zlý!"1 hlásá muž ve 

společnosti tří žen. Ty jeho výlev přejdou bez povšimnutí a nadále jej obdivně přirovnávají k 

Jeanu Gabinovi a jiným velikánům francouzské kinematografie. Později se pak muž s první 

ženou vyspí, s druhou posnídá a té třetí promluví do duše, aby se vrátila ke svému partnerovi. 

Replika a následující události pocházejí ze hry Čas pod psa od francouzské dramatičky 

Brigitte Buc, kterou v současné době uvádí pražské divadlo Kalich. Výše citovaný úryvek je 

svou otevřeností zarážející, avšak marginalizace ženské identity či témata spojená se 

ženstvím v divadle zdaleka nejsou ojedinělé.   

K tématu misogynní interpretace ženských postav v současném českém divadle jsem 

se dostala díky své ročníkové práci, v níž jsem se zabývala inscenací Čarodějky ze Salemu2 

pražského Divadla na Vinohradech v režii Juraje Deáka.3 Soustředila jsem se na kýčovitý 

aspekt inscenace, a to jak z estetického hlediska (výprava, herecký projev), tak z tematického 

hlediska (zvolená interpretace dramatu). Při zkoumání postupů, které z inscenace vytvořily 

kýč, jsem narazila na otázku interpretace jednotlivých postav. Kýčovitý postup4 se nejsilněji 

projevil u postav ženských – přestávaly být vnitřně složité a stávaly se plochými a 

stereotypními. Tento poznatek mne přivedl k otázce misogynní interpretace ženských postav 

v kanonických dílech (jakým jsou Čarodějky ze Salemu), ale poté i ke zkoumání způsobu, 

jakým je s ženstvím nakládáno v současných textech, které uvádí česká mainstreamová 

divadla.  

 Pro začátek je potřeba specifikovat pojem misogynie. Ačkoli se mu budu podrobněji 

věnovat v kapitole 3, stručné jej nastíním již zde. Při používání tohoto označení vycházím z 

interpretace americké filosofky Kate Manne, která misogynii definuje jako „odvětví 

patriarchálního řádu sloužící k „vymáhání práva“ – má za úkol tuto ideologii udržovat a 

posilovat.“ 5 Manne se tak vymaňuje z tradičního chápání misogynie jako nenávisti k ženám, 

neboť tato definice je do jisté míry omezující. Misogynie se v jejím pojetí z „jednoduchých“ 

přímých projevů nenávisti k ženám rozšiřuje i na „jemnější“ aspekty, jako je utvrzování 

                                                                   
1 BUC, Brigitte. Čas pod psa. Přel. Jaromír Janeček. Dilia. s. 36. 
2 Premiéra 20. 12. 2017. 
3 METGE, Klára. Divadlo a kýč: Čarodějky ze Salemu v Divadle na Vinohradech. Ročníková práce. Praha: 

Univerzita Karlova, Filozofická fakulta, Katedra divadelní vědy, 2020. 
4 Jsem si vědoma toho, že se prozatím jedná o vysoce vágní termín. V následující kapitolách se jej pokusím 

objasnit. 
5 V orig. the “‘law enforcement’ branch of a patriarchal order, which has the overall function of policing and 

enforcing its governing ideology.” Vlastní překlad. MANNE, Kate. Down Girl. Penguin Books, 2019. s. 63.  
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stávajícího patriarchálního nastavení společnosti.6 Pakliže je cílem misogynie zachovávat 

stávající systém, tedy utvrzovat široce panující názor, pak lze misogynii chápat jako jakýsi 

morální kýč, neboť i kýč má za úkol utvrzovat recipienta v jeho dosavadních názorech na 

svět. Jsem si vědoma toho, že zde poněkud rozšiřuji dosavadní chápání tohoto pojmu, které 

se dosud omezovalo na ryze estetické použití. Avšak pro potřeby této práce, která zkoumá 

misogynní postupy v českém midcultovém (tedy kýčovitém) divadle, bude tento posun 

domnívám se přínosný.  

 Výše nabízená definice misogynie jakožto morálního kýče rovněž zdůvodňuje můj 

výběr divadel, na jejichž repertoár se v této práci zaměřím. Česká, resp. pražská komerční 

divadla ze své podstaty musí nabízet repertoár, který osloví co nejvíce diváků. Záměrně 

nepoužívám termín „nejširší škála“ neboť jsem přesvědčena, že publikum těchto divadel je v 

podstatě homogenní. Míří na středostavovského diváka, což je cílová skupina v současné 

době nejrozsáhlejší7 a tudíž z hlediska výnosnosti nejvýhodnější. Z toho tudíž vyplývá, že 

kýčovité, tedy líbivé a svým představováním světa podbízivé inscenace jsou logickou volbou 

pro sestavení repertoáru těchto divadel.8 V této práci se zaměřím na pražská divadla, 

konkrétně na Divadlo Ungelt, Divadlo Palace, Studio DVA a Divadlo Kalich. 

 Při průzkumu repertoáru těchto midcultových divadel jsem se zaměřila výhradně na 

tzv. komedie o ženách9, tj. komedie, které se svou tematikou vyjadřují k různým aspektům 

ženství a ženy jsou v nich buď hlavními postavami nebo předměty sporu. Komedie jakožto 

žánr určité zjednodušení postav požaduje, avšak u her, jimiž se tato práce zabývá, se objevuje 

kýčovitý element, který toto zjednodušení problematizuje. V případě komedie a kýče 

nezbytně vyvstává otázka, do jaké míry je stereotypizace žen prostředek komediální a nakolik 

se stává projevem misogynie. Touto rešerší jsem získala dvě skupiny her: první v níž je žena 

(tomto případě spíše ženy) pasivní, hraje se spíše „o ní“ než že by hrála ona, a druhá, v níž je 

žena aktivním hybatelem děje. Do první skupiny zařazuji Hledám ženu, nástup ihned od 

Edwarda Taylora (Divadlo Palace) a Dokud nás milenky nerozdělí od Erica Assouse (tamtéž). 

                                                                   
6 Op. cit., s. 73–74. 
7 ŠAFR, Jiří. Životní styl a sociální třídy: vytváření symbolické kulturní hranice diferenciací vkusu a spotřeby. 

Praha: Sociologický ústav AV ČR, v.v.i., 2008. s. 65.   

Do pojmu „středostavovský“ zde zahrnuji tři Šafrovy kategorie, tedy vyšší střední, střední a nižší střední třída. 
8 Zajímavé je, že Umberto Eco ve své publikaci Skeptikové a těšitelé nepřímo nabízí jiné řešení otázky toho, jak 

nasytit „průměrného diváka“. Tím řešením je masscult. Ten Eco nechápe jako kýč, neboť se nesnaží vydávat za 

umění, zároveň jej však považuje za dokonale řemeslně vypracovaný. Zdá se však, že české mainstreamové 

divadlo tuto kategorii dosud neobjevilo – pohoří buď na kýčovitém tématu inscenace nebo na naprosté absenci 

řemeslné propracovanosti. V mnoha případech na obojím. Viz ECO, Umberto. Skeptikové a těšitelé. Praha: 

Argo, 2006. s. 38–48. 
9 Problém vzniká už u tohoto termínu, neboť hry takto označené mnohdy komediemi v pravém slova smyslu 

nejsou. 
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Do druhé skupiny pak spadají Přítelkyně od Jen Silverman (Divadlo Ungelt), Na útěku od 

Pierrea Palmadea a Christophe Duthurona (Studio DVA, hráno pod názvem Rebelky) a již 

výše zmíněný Čas pod psa od Brigitte Le Buc (Divadlo Kalich). Zaměřím se na hry samotné, 

tedy na způsob, jakým v nich autoři zachází z ženskými postavami a s tématy spojenými se 

ženstvím. Tyto texty obvykle nejsou svou strukturou nějak komplikované a skýtají jen malý 

prostor pro režijní invenci, nemělo by v tomto případě tedy smysl rozebírat režijní stránku 

inscenací.  

 Jak jsem již naznačila, při analyzování komedie je třeba mít na paměti, že tento žánr 

určitou schematizaci postav předpokládá. Pro nalezení defektnosti10 výše vypsaných her jsem 

se rozhodla krátce prozkoumat princip, na jakém fungují ženské postavy v klasické komedii, 

konkrétně u Shakespeara, Goldoniho a Gozziho, u kterých nabývají ženské postavy výrazně 

samostatnějších rysů. Nutno podotknout, že to ovšem neznamená, že by tyto hry byly imunní 

vůči misogynní interpretaci – konec konců, misogynie je v textech samotných z historických 

důvodů latentně přítomná, intepretací je z ní však učiněn rys mnohem výraznější.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                   
10 S pojmem estetické defektnosti kýče operuje Tomáš Kulka ve své publikaci Umění a kýč. Viz KULKA, 

Tomáš. Umění a kýč. Praha: Torst, 2014. s. 97–108. 
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Kapitola 1 – představení textů 

 Pro zkoumání ženských postav v českém mainstreamovém divadle jsem vybrala pět 

her, jež se dotýkají otázek spojených se ženstvím. Při jejich výběru jsem sledovala několik 

kritérií. Prvním kritériem bylo cílové publikum. Mainstreamovému divadlu v Praze 

odpovídají nejčastěji komerční, soukromá divadla. Texty, které jsem vybrala, jsou na 

repertoáru Studia DVA, v Divadla Palace, Divadla Ungelt a v Divadla Kalich. Jsou to pouze 

vzorky, hry s podobnou zápletkou bychom našli v Divadle na Jezerce či Divadle Radka 

Brzobohatého.11 U mainstreamových divadel lze obvykle předpokládat, že se v tématech 

svých inscenací nebudou pouštět do experimentů, nebudou se svému divákovi pokoušet 

předložit kontroverzní myšlenky a už vůbec se nepokusí svého diváka znepokojit, 

problematizovat jeho pohled na svět. Tím tedy beze zbytku splňují hlavní aspekt kýče, tedy 

to, že kýč nesmí diváka znejistit, nýbrž potvrzuje divákovy názory.12 Druhým kritériem 

výběru textů bylo jejich téma. Jak jsem již psala, soustředila jsem se výhradně na komedie, 

jejichž hlavními postavami jsou ženy, případně hry, které se ženami výrazněji zabývají. 

Analyzovat vedlejší ženské postavy u her, které se ženami či ženskou tematikou primárně 

nezabývají, by sice bylo možné, avšak analýza by byla omezená pouze na postavu samotnou 

a nezahrnovala by celkové téma hry. Výsledný výběr jsem rozdělila do následujících 

kategorií: 

 1. Muž má obrovské množství milenek/potenciálních partnerek. Okolnosti jej donutí 

toto množství redukovat. Na konci má sice méně žen, ale stále ze hry vychází jako vítěz, 

neboť ženy bez něj zkrátka nemohou být.  

 2. Dvě stárnoucí ženy se náhodou potkají a spřátelí. Zjišťují, že nejsou tak staré, jak si 

myslely, a zažijí spolu mnohá dobrodružství. Nezřídka se dopouštějí trestných činů – kradou 

nebo prodávají drogy.  

 3. Čas pod psa – tato hra se nachází v samostatné kategorii, neboť naráz ilustruje 

hned několik problémů spojovaných se ženským údělem, mj. téma kariérně úspěšné ženy či 

tzv. mansplainingu. 

 Do první skupiny spadají hry Dokud nás milenky nerozdělí a Hledám ženu, do druhé 

pak Na útěku a Přítelkyně. Čas pod psa stojí poněkud stranou, ale bude mu věnován příslušný 

prostor. Zdůrazňuji, že toto je pouze vzorek her s podobnými tématy, na kterém hodlám 

vysvětlit jejich problém. Analyzovat všechny hry, které recyklují podobná témata, by však 

                                                                   
11 Viz např. Tři letušky v posteli v Divadle Radka Brzobohatého či Takový žertík v Divadla na Jezerce. 
12 KULKA, T. Op. cit., s. 124. 
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postrádalo smysl, neboť si jsou ve velké míře podobné, a tudíž poznatky plynoucí z této práce 

lze uplatnit i pro zkoumaní jiných „divadelně-kýčových“ textů. Některé texty zároveň nejsou 

volně dostupné, byť anotace k jejich inscenacím naznačují, že by pro tuto práci byly vhodné 

– například hry Patrika Hartla psané přímo pro Studio DVA.13 Je zajímavé, že autory těchto 

her jsou muži i ženy (byť mužských autorů je více), oblast kýčovitě uchopené ženské 

tematiky tedy není ryze doménou mužů-autorů. Ostatně stačí si vzpomenout na Čas pod psa 

Brigitte Buc.  

 Vybrané hry mají krom ženské tematiky společné i jiný rys – jedná o zahraniční texty. 

Zde je na místě krátká odbočka k textům českým. Mohlo by se zdát, že čeští dramatici jsou 

natolik pokrokoví, že se ve svých hrách s otázkami genderu vyrovnávají důstojně a 

nesklouzávají ke kýči a že je tudíž nutné si texty s podobnými „kvalitami“ půjčovat ze 

zahraničí. Realita je bohužel značně smutnější. Texty českých dramatiků se v tematice ženství 

a stereotypů s ním spojených vyloženě vyžívají, avšak nesplňují základní předpoklad kýče – 

kvalitu. České midcultové texty nejsou midcultové, protože zkrátka nejsou dobré. Nemohou 

být chápány ani jako midcult ani jako masscult (ať už ekovský nebo Macdonaldův), neboť 

svými nedostatky tato označení znemožňují. Dle Kulky je pro kýč typické, že je perfektní z 

technického hlediska, a to z toho důvodu, že recipient si musí být naprosto jistý tím, co 

konzumuje, tzn. nesmí být na pochybách, co si o daném uměleckém díle myslet.14 Zároveň 

nemůže být jeho pozornost tříštěna rušivými elementy. Dílo tedy musí být dokonale 

soudržné, musí fungovat po formální stránce, jinak se pro recipienta stává nečitelným. To 

však nejde říct o českých hrách, které jsem pro účely této práce četla. Jejich cílem je bavit za 

každou cenu, bez ohledu na logiku děje. Autoři velmi často rezignují na vnitřní souvztažnost 

událostí, přeskakují od špatného vtipu k ještě horšímu, vymýšlí situace, které nejen že nejsou 

v kontextu struktury dané hry logické či pochopitelné, nejsou ani zábavné. Specifikem jsou 

umělé, šroubovaně vymýšlené vtipy typu „Co je horší než špatně zahrané country? Dobře 

zahrané country.“15 a „dokáže udělat nevěstu roku i z těhotné Pawlovské“16. Namátkou stojí 

za zmínění Vzpoura nevěst Michaely Doleželové a Jany Ryšánek Schmiedtové, v níž se 

skupina budoucích nevěst účastní kurzu „ideální svatby“, či Tři letušky v posteli Karla 

Janáka, jejichž ústřední zápletkou jsou, překvapivě, tři letušky v posteli jednoho pilota – aby 

                                                                   
13 Hartlovy hry sice dostupné nejsou, avšak slibují skutečné žně pro zkoumání „ženských témat“. Například 4 

sestry, do jejichž anotace Hartl napsal, že jej „ohromně baví, jak se ženy často v reakci i na poměrně malé 

impulzy mohutně emocionálně rozvibrují. Připadá mi to komické i dojemné zároveň.“  

Viz https://www.studiodva.cz/4-sestry/4-sestry/.  
14 KULKA, T. Op. cit., s. 46. 
15 SCHMIEDTOVÁ, Jana Ryšánek, DOLEŽALOVÁ, Michaela. Vzpoura nevěst. Praha: Aura-pont. s. 55. 
16 Op. cit., s. 13. 



 11 

bylo přeci jen o čem hrát, tři zmíněné letušky nejsou v posteli najednou a navzájem o sobě 

přirozeně nevědí – humor plyne z „nečekaných“ a „komických“ setkání a nesmyslných cizích 

přízvuků zmíněných dam.17 Oba tyto texty tedy do svého výběru nezařazuji právě pro jejich 

nedostatečnou kvalitu a chybějící řemeslnou vypracovanost.  

 Z předešlého odstavce nepřímo plyne, že na rozdíl od českých textů, lze texty 

zahraničních autorů z řemeslného hlediska považovat funkční. Dalším snad poněkud 

zarážejícím aspektem je příchylnost k francouzské tematice. Uváděné hry jsou velmi často 

francouzského původu (z analyzovaných her Čas pod psa, Rebelky, Dokud nás milenky 

nerozdělí), případně aspoň do Francie zasazené, viz Ani za milion! Michaely Doležalové 

hrané v Divadle Kalich.18 Vyvstává tedy otázka, proč jsou zde francouzské texty natolik 

populární. Domnívám se, že je to právě jejich řemeslná kvalita, která u textů českých až 

bolestně chybí. Ve francouzské dramatické tradici má výrazné místo konverzační komedie, 

žánr, který vznikl v průběhu 19. století (jeho typickými zástupci jsou Eugène Scribe a 

Victorien Sardou) a který nezanedbatelných způsobem ovlivňuje pozdější tvorbu. Scribova 

Sklenice vody19 je typickým příkladem tzv. „dobře udělané hry“, tedy hry, jejíž dramatická 

struktura je pevně sevřená a události neomylně souvisí jedna s druhou. Děj hry je značně 

zamotaný, velké události přisuzuje Scribe vlivu drobných, náhodných okamžiků. Zápletka, 

kterou takto vytváří, je tedy nutně do jisté míry přepjatá a uměle působící, svou bezchybnou 

souvztažností se nesnaží o obraz reality, ale spíše o potěšení z dokonalé struktury. Podobně se 

snaží fungovat některé hry z našeho výběru – typicky hry z kategorie 1, kdy se z mužovy 

postupně odkrývané minulosti noří jeho dávné milenky, vztahy se postupně zamotávají a 

propojují téměř ad absurdum jen proto, aby se vše nakonec logicky vyřešilo. Zde se nabízí 

spojitost s Georgem Feydeauem, dalším představitelem francouzské konverzační hry. 

V Úplně zbytečných parozích20 se setkáváme s absurdně zamotaným „milostným 

mnohoúhelníkem“ – Saint Franquet miluje paní Plantardovou, která však trvá na věrnosti ke 

svému muži, panu Plantardovi. Ten ovšem platonicky miluje herečku Bichon, která zase 

miluje Saint Franqueta – toho však krom ní miluje i bohatá Američanka Dotty 

Summersonová (jež je však zasnoubená s jistým Tommym). Propletenec vztahů vyústí v sérii 

nevěr, nevěr z pomsty, domnělých nevěr, skrývání jedné postavy před druhou, a hlavně 

                                                                   
17 JANÁK, Karel. Tři letušky v posteli. Divadlo Radka Brzobohatého, 2018. K nahlédnutí v IDU.  
18 Ač se této hře pro její sporné kvality již nebudu ve své práci věnovat, slouží jako další příklad nesmyslného 

použití stereotypu „sladké Francie“ – hra by se dost dobře mohla odehrávat skoro kdekoli jinde, aniž by tím 

zápletka příliš utrpěla. Viz DOLEŽALOVÁ, Michaela. Ani za milion. Dilia, 2014. 
19 SCRIBE, Eugène. Sklenice vody. Přel. Miloš Honsa. Praha: Dilia, 1958. 
20 FEYDEAU, George. Úplně zbytečné parohy. Přel. Eva Bezděková. Praha: Dilia, 1970. 
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v obrovský komický zmatek. Vše se samozřejmě vyřeší k uspokojivosti všech, city jsou 

vysvětleny, aféry vyřešeny a odpuštěny. Podobně jako u her z kategorie 1 je děj Feydeauovy 

komedie zamotaný a často založený na náhodě, používá komplikovaně propojené milenecké 

vztahy a prudké dějové zvraty, komika plyne nejen z absurdních situací ale i z jazykové 

vytříbenosti replik. Na rozdíl od her z kategorie 1 však muži u Feydeaua nejsou 

jednoznačnými hrdiny, na své hříchy doplácí. Ženy mají v jeho hrách často poslední slovo a 

celou zapeklitou situaci vyřeší. 

Konverzační komedie založená na jazykovém humoru a zamotané zápletce je 

očekávatelnou volbou pro repertoár mainstreamových divadel. Dalším nezanedbatelným 

důvodem pro výběr francouzské tematiky je aura „sladké Francie“, která tyto hry a jejich 

inscenace doprovází (nebo v případě Doležalové se o to urputně snaží tím, že často zmiňuje 

croissanty a Paříž) a divákovi umožňuje nechat se vtáhnout do prostředí oné „romantické“ 

kultury, jež je spojena s frivolností a představou, že mimomanželský poměr zde není 

problém.21  

 Jak jsme již předeslala, hry vybrané pro tuto práci lze rozdělit do dvou podskupin. V 

první z nich je ústřední postavou muž, okolo něhož se pohybuje větší množství žen. V Dokud 

nás milenky nerozdělí Erica Assouse se řeší několikanásobná nevěra Francise a nepochopení 

jeho manželky Rosalie pro tato dobrodružství. Vše je samozřejmě patřičně zamotané, 

podstatné však je, že Francis, ačkoli je prezentován jako poněkud váhavý jedinec, je 

jednoznačným hrdinou hry. Ženy v této hře mají dvojí úlohu – semetriky (manželka Rosalie a 

dcera Mélissa) a ženy, jež nemohou Francisovi odolat (plejáda milenek, zde zastoupená 

Hélène, Jennifer a Evou). Druhou hrou v této kategorii je pak Hledám ženu, nástup ihned od 

Edwarda Taylora. I zde je ústřední postavou mile natvrdlý Jim, pro jehož chování také nemá 

jeho partnerka Helena22 pochopení. Zápletka se však točí kolem Jimovy snahy získat 

manželku na jeden večer, aby mohl před svým puritánským nadřízeným z Ameriky předstírat, 

že žije spořádaným manželským životem. Jeho přítelkyně Helena odmítá manželství pouze 

předstírat na jeden večer a opouští ho (jen proto, aby se později opět vrátila, protože Jim je 

zřejmě bezkonkurenční). Jimovi tudíž nezbývá než přimět jinou ženu, aby sehrála na jeden 

večer roli jeho manželky. Opět je zde tedy hlavním hrdinou muž, který, pravda, má své 

chyby, ale ženy jej i přesto milují. Ženy ostatně v této hře projevují k Jimovi až 

                                                                   
21 Tato „atmosféra Francie“ je silně patrná v inscenaci Rebelky Studia DVA, kde nejen že se hraje francouzská 

hra od francouzského dramatika, odehrávající se ve Francii, ale ještě v ní hraje Chantal Poullain, tedy 

„opravdická Francouzka“. A samozřejmě má na hlavě baret. 
22 Helena či Hélène je v kusech tohoto typu velmi oblíbené jméno. Čtenáře rovnou upozorňuji, že třetí Helena se 

objeví v Času pod psa. 
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nepochopitelnou náklonnost a jsou ochotny pro něj udělat cokoli a nějaký ten prohřešek mu 

odpustí, protože bez Jima prostě nemohou být. Problém, který znázorňují hry v této kategorii, 

jsem pojmenovala „žena jako předmět“. Ženské postavy těchto her jsou si povětšinou velmi 

podobné, jedna milenka od druhé jsou téměř k nerozeznání. Nejde v nich tedy o ženu jakožto 

konkrétní bytost, ale o ženu jakožto objekt, mužští hrdinové jsou chápáni a hodnoceni 

prostřednictvím počtu žen, které získali. Pro tyto hry je tedy příznačné, že se zde ženy 

počítají – čím více žen, tím větší atraktivita mužů.  

 Druhá kategorie je o poznání rafinovanější, avšak neméně defektní. Jestliže v 

předchozí kategorii byly ženy pasivní a dějem spíše proplouvaly, zde se stávají aktivními 

jednateli. Zápletky her Na útěku a Přítelkyně si jsou značně podobné. Seznámí se dvě 

stárnoucí ženy (v Na útěku spolu stopují, aby utekly od svého života, v Přítelkyních se jedna 

nastěhuje jako podnájemnice ke druhé), jedna z nich je stydlivá, poctivá hospodyňka, ta 

druhá je naopak „nespoutaný živel“, žena, která si „umí užít život“. Zpočátku si důkladně 

lezou na nervy, později se spřátelí, ovlivní jedna druhou a pak se a. jejich cesty rozejdou či b. 

zůstanou přítelkyněmi i nadále a dál zažívají mnohá dobrodružství. Jakkoli se zápletka tohoto 

typu může zdát do jisté míry přínosná, opak je bohužel pravdou. Je sice chvályhodné, že se 

dramatici snaží věnovat prostor ženám, kterým je více než padesát či šedesát, ale bohužel tak 

často činí prostřednictvím klišé, jeden stereotyp (stárnoucí ženy jsou opuštěná bezpohlavní 

stvoření) vyvrací pomocí jiného stereotypu (aby byla žena skutečně svobodná, musí mít 

spoustu milenců, žít nespoutaným životem a, v ideálním případě, se dopouštět trestných 

činů).23  Tyto hry pak zároveň nelze označit za čisté komedie, neboť jedním z jejich znaků je 

snaha diváka dojmout, něco, co komedie v pravém slova smyslu nepřipouští (viz kapitola 2). 

 Čas pod psa se pak těmto dvěma kategoriím do jisté míry vymyká. Specifikem tohoto 

textu je, že se v něm autorka dopouští až neuvěřitelného množství klišé a stereotypů 

spojených se ženami, to vše doplněno výrazně misogynním přístupem. Tři ženy, Helena, 

Gabriela a Lulu, se za nevlídného počasí sejdou v kavárně, postupně se spřátelí a rozprávějí o 

životě. Jejich hovor glosuje číšník podniku. Buc nejen že používá tři stereotypní postavy ženy 

(prostá žena z lidu, úspěšná manažerka, které „něco chybí“, a zhrzená femme fatale v kožené 

bundě a s červenou rtěnkou), prostřednictvím postavy číšníka však z žen dělá hloupé, 

rozmazlené a veskrze nesnesitelné tvory, které muž-číšník musí patřičně srovnat do latě a 

vysvětlit jim, jak to v životě chodí. Mansplaining, tedy jev, kdy muž něco vysvětluje ženě s 

                                                                   
23 Fantazii se meze nekladou. Robyn a Sharon v Přítelkyních prodávají drogy, okrádají důchodce a muže, s 

nimiž chodí na schůzky, Claude a Margot se v Na útěku zase vloupají do cizího domu, aby v něm mohly přespat 

a zároveň si i několik věcí „vypůjčit“. 
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autoritativní shovívavostí a automaticky předpokládá, že žena o dané věci nemá ani ponětí a 

musí jí tudíž být důkladně osvětlena, zde zahrnuje vysvětlení toho, jak byl život dřív lepší 

(protože číšníkova maminka byla doma a pekla koláče), a toho, že jsou ženy proradné mrchy 

(protože ho žena opustila a odjela s dítětem pryč) a že by si ústřední trojice měla svých mužů 

vážit. 

 Z krátkého představení zkoumaných textů je tedy patrné, že téma žen a ženství je v 

komediích hojně využívaným námětem. Ženy jsou v nich často karikovány, případně naplňují 

jeden ze stereotypů, jež se se ženami tradičně pojí. Lze namítnout, že karikatura a užívání 

stereotypů je pro komedii typický prostředek. Abych tento argument mohla učinit 

komplexnějším, je třeba se blíže podívat na komedii jakožto žánr.  
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Kapitola 2 – Komedie  

Při zkoumání komedie lze vybírat z několika přístupů, které se snaží postihnout 

podstatu komična – tedy společný rys, který lze identifikovat napříč celým žánrem. V této 

kapitole postupně představím koncepty Henriho Bergsona, Jiřího Frejky, Michaila Bachtina a 

Todda McGowana a aplikuji některé jejich postupy na zkoumané texty. Teorií Sigmunda 

Freuda, která se zabývá vtipem a která bývá často aplikována na komedii jako takovou, se 

budu věnovat pouze okrajově. Freud se zabývá více samotným principem vtipu než tím, jak 

vtip funguje ve větším uměleckém celku (tedy komedii). Pro potřeby mého zkoumání se toto 

nejeví jako potřebné, neboť se nesnažím postihnout humornost jednotlivých her, nýbrž jejich 

strukturu a funkčnost v rámci žánru komedie. K tomu považuji za vhodnější použít výše 

vyjmenované autory.24 

Ve své knize Smích vidí Henri Bergson jako hlavní rys komedie, či spíše komična 

jako takového, zmechaničtění, tedy moment, kdy se člověk začne podobat stroji.25 Jako 

mechanické, a tedy komické, vnímá cokoli, co přestane podléhat změně – výrazovou či 

duševní ztuhlost, automatické opakování, které narušuje neopakovatelnost lidského života. 

Zdůrazňuje, že tato ztuhlost, zmechaničtěnost umožňuje divákovi udržet odstup, tedy 

nepodléhat dojetí se nad postavami, čímž získává svobodu a je mu umožněno se komickým 

situacím smát.26 Domnívám se, že tato zmechaničtěnost je aplikovatelná i na postavy z mnou 

vybraných her, a to zejména na hry z kategorie 1 (hry z kategorie 2 jsou poněkud 

komplikovanější a bude jim věnován prostor vzápětí). Všechny postavy v nich jsou do jisté 

míry podobné strojům, komické, protože naplňují naše představy o nějakém konkrétním 

komickém typu. Zmechaničtěnost však vzniká i na vyšší úrovni psychologie postav. Jejich 

„strojovost“ není dána pouze karikováním a naplněním určitého „typu“, ale i naplněním 

tradiční misogynní představy o ženě jakožto tvoru zmítaném emocemi, který není schopen 

racionálně uvažovat. Času pod psa předkládá tři citům zcela podléhající ženy, které nejsou 

schopny samostatně a logicky vyhodnotit situaci, ve které se nacházejí. K tomu je zapotřebí 

číšník, který ženy usměrňuje. On sám není karikaturou, záměrně není zmechanizovaný.  

                                                                   
24 Dalším důvodem, proč nepoužít Freudovu teorii, je samotná kvalita vtipů ve hrách. Freud ve své teorii počítá 

pouze se vtipy zdařilými, se vtipy, které skutečně jsou vtipné a splňují jeho požadavek „zkratky“, tedy 

překvapivého spojení dvou věcí, které spolu na první pohled nesouvisí a vtip odhaluje jejich vnitřní propojení. 

(Viz FREUD, Sigmund. Vtip a jeho vztah k nevědomí. Praha: Psychoanalytické nakladatelství, 2005.). Jeho 

analýza z logiky věci nepostihuje vtipy špatné, příliš jednoduché nebo vtipy lacině podbízivé s lepkavým 

humorem. Tento typ vtipů je však pro tyto hry charakteristický. 
25 BERGSON, Henri. Smích. Přel. Eva Majorová, Ladislav Major. Praha: Naše vojsko, 1993. s. 25–27. 
26 Op. cit. 
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Pro plné využití Bergsonovy teorie zmechaničtění je třeba vzít v úvahu Frejkův spis 

Smích a divadelní maska. Frejka v něm důsledně popisuje jednotlivé komické typy, daleko 

důležitější však pro tuto práci jsou jeho úvodní kapitoly. V nich rozvíjí Bergsonovu 

myšlenku, že komediální postava je ve skutečnosti typ, je zobecnělá. Na rozdíl od tragédie, 

jejíž postavy jsou neopakovatelné, jsou komediální typy průměrné a opakovatelné.27 

Navazuje tak na tradici commedie dell’arte, jejíž typové postavy dále rozvíjí a nachází pro ně 

obdoby ve svém současném prostředí. Podobě jako Bergson spatřuje Frejka jeden 

z charakteristických rysů komedie v tom, že tento žánr nedovoluje divákovi k postavám 

pocítit soucit.28  

Zcela jiný aspekt komična postihuje Michail Bachtin. V díle François Rabelais a 

lidová kultura středověku a renesance vysvětluje princip, na kterém funguje karneval, a 

potažmo i komedie. Za ústřední rys považuje převrácení stávajícího řádu.29 Toto převrácení 

se děje na všech úrovních, karnevalový smích je podle Bachtina „zaprvé všelidový, smějí se 

všichni […], zadruhé univerzální, míří na všechno a všechny, […] [za třetí] ambivalentní: 

veselý, radostný a zároveň výsměšný, odmítá a utvrzuje, pohřbívá a ohrožuje.“30 Tento 

koncept převrácení stávající hierarchie je pro pochopení mnou zkoumaných textů klíčový. 

Jestliže komedie funguje na principu zrušení stávajícího řádu a vytvoření řádu nového, pak se 

tak musí dít rovnoměrně, tj. všichni účastníci musí mít na rozvrácení řádu stejný podíl, 

stejnou příležitost vytvořit nový systém.  

To však ve hrách, jimiž se tato práce zabývá, není dodrženo, či spíše je dodrženo jen 

částečně. Základním problémem je samotný „původní řád“ – jako příklad poslouží hry z 

kategorie 1. Výchozím bodem zápletky Dokud nás milenky nerozdělí je rozsáhlá nevěra 

Rosalinina manžela, v Hledám ženu, nástup ihned je to pak neschopnost Jima adekvátně 

požádat svou partnerku o ruku. V obou případech se ženy ocitají v jakési okrajové pozici, 

v situaci, kterou nemohou přímo ovlivnit a její vyřešení leží z velké části na mužských 

postavách. Tento „původní řád“ je tedy značně misogynní, nepočítá s možností, že by se ženy 

mohly nějak aktivně podílet na jeho chodu. Milenky v Dokud nás milenky nerozdělí jsou 

natolik zmnožené, že je lze stěží vnímat jako bytosti a stávají se věcmi – zde opět přichází na 

řadu Bergsonovo zmechaničtění –, Helena v Hledám ženu pak jen pasivně přijímá Jimovu 

neschopnost a nesnaží se ji nějak měnit. Podle Bachtinovy teorie by tedy bylo logické, že se 

                                                                   
27 FREJKA, Jiří. Smích a divadelní maska. Praha: Jos. R. Vilímek, 1942. s. 28. 
28 Op. cit., s. 28–29. 
29 BACHTIN, Michail. François Rabelais a lidová kultura středověku a renesance. Přel. Jaroslav Kolár. Praha: 

Argo, 2007. s. 16–17. 
30 Op. cit., s. 18. 
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v bodě změny, tedy v komedii samotné, řád převrátí, ženy se stanou aktivními účastnicemi 

děje, vědomě budou narušovat stávající systém. To se však neděje. K určité změně řádu sice 

dochází (či spíše k jeho zamotání), ale neúčastní se ho všichni, neboť hlavními řešiteli 

nastalého chaosu jsou muži. Ženy zde zastávají stejnou roli, jakou zastávaly v předchozím, 

nepřevrácením řádu, jen v zesílené, zkarikované verzi.  

Todd McGowan pojmenovává v publikaci Only a Joke Can Save Us jako hlavní zdroj 

komična střet nedostatku a přebytku (přemrštěnosti).31 V běžném životě jsou tyto dvě sféry 

odděleny, komedie pak používá jejich propojení.32 Navazuje tak na Freudovu teorii o spojení 

dvou nečekaných elementů, McGowan je však přesně pojmenovává. Tvrdí, že jakýkoli 

přebytek či přemrštěnost nutně prozrazuje přítomnost nedostatku.33 Hry, jimiž se tato práce 

zabývá, obstojí při aplikování McGowanovy teorie všechny. V kategorii 1 dochází 

k fyzickému přebytku žen. Francis v Dokud nás milenky nerozdělí má paralelně několik 

vztahů a v průběhu hry další vyplouvají na povrch. Podobně Jimův původní nedostatek 

„manželek“ se postupně mění v jejich nadbytek. U kategorie 1 se tedy jedná o hmatatelnou 

přemíru. Kategorie 2 a Čas pod psa oproti tomu ilustruje excess ve významu přemrštěného 

chování. Nedostatek, který ženy dosud zažívaly v podobě jednotvárného života ženy 

v domácnosti, se proměňuje v přemrštěnou reakci – ženy utečou, začnou prodávat a 

konzumovat drogy, opíjet se, vloupávat se do domů atd.  

Ačkoli kategorie 2 McGowanovo kritérium splňuje, porušuje zároveň kritérium jiné, 

na kterém se shodují všechny zde vyjmenované teorie, – tím je absence soucitu, která je pro 

žánrově čisté komedie charakteristická. Tyto hry však soucit cíleně vzbuzují, postavy 

„bouřících se žen“ mají být divákovi sympatické a má jednoznačně soucítit s jejich osudem 

stárnoucí či frustrované ženy. Od žánru čisté komedie se tak odchylují. Čas pod psa, se 

dopouští podobného žánrového faulu. Přemrštěná reakce žen (stráví celý den v kavárně, opijí 

se, kouří marihuanu) na nedostatek v jejich životě (nespokojenost s partnerem nebo naopak 

absence partnera jako taková) jasně odkazuje na komedii. Soucit, či spíše spřízněnost, kterou 

s nimi má recipient cítit, však znemožňuje komičnost jejich činů patřičně ocenit.  

Hry z obou kategorií záměrně vyvolávají soucit prostřednictvím emotivních 

momentů, v nichž se ženy svěřují jedna druhé se svými dosavadními problémy, 

                                                                   
31 Anglický originál používá slova lack a excess. Výrazu lack odpovídá nejblíže český nedostatek, excess v sobě 

však zahrnuje jak množstevní nadmíru, tak i určitou přehnanost např. v činech. Český výraz přebytek toto 

bohužel nepostihuje. V této práci budu oba významy anglického excess odlišovat překladem přebytek a 

přemrštěnost.  
32 MCGOWAN, Todd. Only a Joke Can Save Us: A Theory of Comedy. Evanston: Northwestern University 

Press, 2017. s. 15. 
33 Tamtéž, s. 13. 
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s neuspokojivostí svého života, či s komplikovanými vztahy. Tyto okamžiky nenesou žádné 

rysy komična, svou dojímavostí z žánru komedie vybočují. U kategorií 2 a Času pod psa 

dochází k žánrovým pochybením – jednotlivé složky signalizují komedii, avšak sympatie 

s postavami ji vylučují. Blíží se tak k žánru romantické komedie, který přes svou komickou 

stránku k identifikaci s postavami vybízí. Zároveň však romantickými komediemi v pravém 

slova smyslu nejsou, neboť jak v kategorii 2, tak v Čase pod psa je linka jakéhokoli 

romantického vztahu buď zcela nepřítomná nebo výrazně upozaděná. Kategorie 1 pak 

McGowanovo kritérium nedostatku a přebytku splňuje, porušuje však samotný princip 

převráceného řádu. Z žánrové analýzy tedy vyplývá, že všechny zkoumané hry nějakým 

způsobem porušují komediální princip. Tím však ztrácí „oprávnění“ k typové karikatuře 

postav, která pro to, aby byla funkční, požaduje žánrovou čistotu.  

 

2.2 – William Shakespeare 

 Analýza komedie se neobejde bez stručné zmínky o komediích Shakespearových. 

Jeho hry představují určitou překážku, neboť do jisté míry narušují vytyčená kritéria 

komedie. Z hlediska žánrové čistoty jsou hry Williama Shakespeara značně problematické. 

Krom obvyklého dělení na tragédie, komedie, historické hry a romance vymezují odborníci 

často tzv. problémové hry, tedy hry, které se tomuto obvyklému žánrovému dělení příčí. 

Tento termín v kontextu Shakespearovy tvorby poprvé použil F. S. Boas v roce 1896, kdy 

tyto hry charakterizoval jako skupinu textů, jež se svými tématy či prostředky vymykají 

z tradičního chápání komedie a tragédie.34 Zařazuje mezi ně Konec dobrý všechno dobré, 

Oko za oko, Troila a Cressidu a Hamleta.35 Než se však těmto hrám budu věnovat, je potřeba 

si nejprve ve stručnosti představit Shakespearovy ostatní, žánrově pravidelnější komedie (tj. 

ty, které tradičně nejsou řazeny mezi problémové hry). 

Ani u nich nelze očekávat úplnou žánrovou čistotu, jakou se vyznačují například 

Goldoniho texty. Shakespeare tuto žánrovou nepravidelnost však vyvažuje svou schopností 

vytvořit komplexní postavy, jejichž interpretace není jednoznačně komediální ani tragická. 

V podstatě lze tvrdit, že se Shakespearův dramatický um tradičnímu žánrovému dělení 

vymyká. Přesto však se jeho komedie ukazují být přínosné pro analýzu tohoto žánru, a to 

zejména ukázkovým uplatněním principu převráceného řádu.  

I komedie, které lze označit jako pravidelné, tj. na první pohled se výrazně 

                                                                   
34 BOAS, F. S. Shakespeare and his Predecessors. London: John Murray, Albemarle Street, W, 1920. s. 345. 
35 Názvy, které v této práci budu u Shakespearových her používat, vycházejí z překladů Jiřího Joska vydaných 

v nakladatelství Romeo. 
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neodlišující od zažitého schématu žánru, obsahují elementy, které znemožňují jednoznačně 

komediální interpretaci. Typickým příkladem je Kupec benátský. Kontext minulého století v 

dnešní době v podstatě znemožňuje hrát Kupce benátského jako komedii. Hra samotná je 

však rovněž značně ambivalentní. Ačkoli Shylock zdánlivě splňuje všechny atributy 

lakomého starce, který nepřeje lásce mileneckého páru (zde spíše párů), psychologická 

komplexnost jeho postavy tuto zjednodušující interpretaci komplikuje. V monologu v první 

scéně třetího dějství, jenž začíná slovy „Použiju ho jako návnadu na ryby,“36 se Shylock 

projeví jako člověk s city, a nikoli jako karikatura. Jeho závěrečný trest, tedy násilná změna 

víry a ztráta majetku, pak nevyznívá jako adekvátní, komediální trest za lakotu, ale jako trest 

krutý a značně přemrštěný.  

Podobně problematická je postava Malvolia z Večeru tříkrálového. Ačkoli se svou 

pompézností a nedostatkem sebekritiky jeví jako typicky komická postava, vztah zbylých 

postav k němu a potrestání, které mu za jeho nesnesitelnost připraví, je podobně nepoměrný, 

jako trest Shylockův, byť se odehrává v jiném kontextu. Malvolio se vlastně neprovinil ničím 

jiným než láskou k Olivii, jeho chování z něj ale činí terč vtipů. Konec hry má kvůli 

Malvoliovi značně hořkou pochuť, neboť zatímco se ostatní veselí a žení, Malvolio je 

označen za šíleného a uvězněn ve tmě. Na rozdíl od jiných padouchů v Shakespearových 

komediích, jakým je například Don Pedro v Mnoho povyku pro nic, se však proti ostatním 

postavám neprovinil, nesnažil se jim škodit. Jediné, co z něj dělá komického „otloukánka“, je 

jeho vybočování ze systému této hry. Samotné jméno Malvolio (tedy „zlá vůle“) naznačuje, 

že jeho hlavní rolí je narušovat radost. Trest za ni je ovšem opět nepoměrně drsný.  

Jinou potíž představuje Zkrocení zlé ženy, neboť vybízí k misogynní interpretaci. 

Závěrečný monolog Kateřiny, v němž slibuje Petruciovi věrnost a poslušnost a zároveň 

nabádá Blanku a Vdovu k stejnému chování, lze samozřejmě pojmout doslovně. 

Shakespearův um však tkví v komplexních postavách, v nejednoznačnosti jejich promluv a 

v množství možných interpretací. To je něco, co mnou zkoumané hry ze všech tří kategorií 

postrádají, neboť jejich výklad je již předem hotový, obsažený v samotném textu a širší 

interpretaci nedovoluje. Lze tedy akceptovat, že Zkrocení zlé ženy je misogynní, avšak výklad 

této hry není takto jednoznačně omezen. Promluvy postav dovolují interpretaci oběma směry 

– tedy misogynním, kdy se Kateřina Petruciovi skutečně podvolí, i hluboce ironickým, který 

závěrečnou Kateřininu pokoru problematizuje.  

Nyní je možné přejít k samotné kategorii problémových her tak, jak ji rozlišuje Boas, 

                                                                   
36 SHAKESPEARE, William. Kupec benátský. Přel. Martin Hilský. Brno: Atlantis, 2012. s. 207-209.  
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tedy k hrám Oko za oko, Konec dobrý všechno dobré, Troilus a Cressida a Hamlet. Pro ilustraci 

tohoto pojmu se budu zabývat jen prvními dvěma hrami, neboť jsou tradičně řazeny ke 

komediím. Dle Boase se problémové hry vyznačují nejednoznačností emocí, které vyvolávají, 

tj. v případě komedie nevyvolávají pouze smích a radost, ale pocity, které se často blíží zmatení 

pramenící z nejednoznačnosti interpretace.37 Oko za oko i Konec dobrý všechno dobré se 

skutečně odlišují od toho, co je tradičně vnímáno jako komická zápletka. Ačkoli často využívají 

komických motivů, jako je prohození milenky a manželky, převleky, napálení záporné postavy, 

jejich celkové vyznění často výrazně temnější než u žánrově čistších komedií. Společnost, jíž 

představuje Oko za oko, je zkažená, děj hry dalece překračuje obvyklou milostnou zápletku. 

Na řadu zde přicházejí otázky pokrytectví, vlastností dobrého panovníka a manipulace. Ani 

Konec dobré všechno dobré nelze chápat jako čistou komedii. Postava Heleny svou 

komplexností, nejednoznačností a v neposlední řadě svými činy nabízí příliš velké množství 

výkladů na to, aby mohla hra být uspokojivě zábavná.  

Za příznačné rovněž považuji v těchto hrách zdůraznění tématu smrti. V komedii není 

možná smrt žádné z důležitých postav, umírat mohou pouze ty, které divák nevidí a jen o nich 

slyšel (např. bohatý příbuzný, který svou smrtí vyřeší finanční potíže hlavního hrdiny), a tudíž 

k nim nemohl pojmout sympatie. Jejich smrt jej zkrátka nezasáhne, protože tyto postavy nikdy 

neviděl. V Shakespearových komediích má však smrt často roli, jež se více blíží tragédii. 

Zápletka Oko za oko38 by nebyla možná, kdyby po celou dobu nešlo o Claudiův život.39 

Podobně musí svou smrt předstírat Helena v Konec dobrý všechno dobré.40 Neméně 

příznačným způsobem fungují ve zmíněných hrách svatební obřady. V komediích (a zejména 

u Shakespeara) je svatba cílem celé hry – milenecké páry překonaly všechny překážky a svatba 

je odměnou a definitivním zakončení jejich peripetií (viz např. Sen noci svatojanské, Večer 

tříkrálový či Jak se vám líbí). Oko za oko sice končí třemi svatbami, avšak všechny mají 

poněkud hořkou příchuť – Julie je těhotná a svatba je tudíž nevyhnutelná, Mariana si bere 

Angela, který je usvědčený lump a prokazatelně ji nemiluje, Izabela pak nedostane příležitost 

se ke sňatku vyjádřit, vévody jí zkrátka oznámí, že si ji vezme. Konec dobrý vše spraví pak 

zcela převrací „systém“ komedie, neboť svatbou nekončí, ale v podstatě začíná. Helena si 

Bertrama vezme již ve druhém dějství a zbytek hry pak sleduje její snahu přimět jej, aby ji 

uznal za svou manželku. Tato svatba tedy není šťastným zakončením nesnází, je naopak jejich 

                                                                   
37 BOAS, F. S. Op. cit.  
38 SHAKESPEARE, William. Oko za oko. Přel. Jiří Josek. Praha: Romeo, 2017. 
39 Smrt je přítomná i v postavě vévody Vicenzia, neboť se životy svých poddaných nakládá s udivující svévolí – 

pro Claudiův život je ochoten obětovat život jiného. 
40 SHAKESPEARE, William. Konec dobrý všechno dobré. Přel. Jiří Josek. Praha: Romeo, 2000. 
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začátkem. Závěr hry pak rovněž nepřináší uspokojivé rozuzlení, neboť postavy zanechává 

v jakémsi stavu liminality, kde postavy sice končí v párech, avšak nejsou šťastné, ale spíše 

odsouzené ke společnému životu.  

 Ačkoli Shakespearovy problémové hry splňují Bachtinův požadavek převráceného 

řádu, jednotlivé postavy jsou příliš ambivalentní na to, aby mohly být jednoznačně 

interpretovány, a tudíž znemožňují přímou a neproblematizovanou zábavu. Na rozdíl od her 

z kategorie 2 („staré ženy vaří drogy“), jež rovněž dodržují karnevalový princip, ale 

nechávají recipienta s postavami soucítit, se však problémové hry Williama Shakespeare 

nesnaží divákovi předložit konečné řešení, ale ponechávají ho v nejistotě. V kapitole 4, která 

se zabývá Shakespearovskými komediálními hrdinkami, s „problémovými hrami“ pracovat 

již nebudu a zaměřím se na Shakespearovy žánrově pravidelnější komedie.   
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Kapitola 3 – Misogynie, Sexismus   

 Pro další diskusi o problémovosti zkoumaných her je potřeba si nejprve ujasnit 

několik aspektů a pojmů, které některé feministické teorie používají a se kterými budu nadále 

operovat. Zejména je pak třeba odlišovat „sexismus“ a „misogynii“, pojmy, které bývají často 

zaměňovány, případně nejsou zcela jasně ohraničeny, a jsou tudíž používány příliš vágně.  

  Ve své publikaci Down Girl: The Logic of Misogyny nabízí Kate Manne efektivní 

rozlišení mezi sexismem a misogynií. V jejím pojetí se misogynie neomezuje na svůj obvyklý 

výklad, tedy jakousi patologickou nenávist k ženám. Manne považuje tuto definici za příliš 

omezující a demonstruje, že pojem „misogynie“ je v současné době chápán šířeji.41 Původní 

vysvětlení misogynie implikuje duševně nevyrovnaného jedince, jehož nenávist k ženám je 

spíše jakousi psychickou poruchou než důsledkem systematického vlivu společnosti, v níž 

žije. Proto Manne raději popisuje misogynii jako jakýkoli projev, který nutí ženy setrvávat na 

pozicích či pokračovat v chování, které jim po staletí přidělila patriarchální společnost.42 

Ženy, které se tomuto uspořádání vymykají, pak aktivně trestá, uráží a zesměšňuje. Jako 

projev misogynie uvádí Manne příklad australské premiérky Julie Gillard, která opakované 

útoky na svou osobu prováděné vedoucím opozice označila za misogynní. Tyto slovní urážky 

označovaly Gillard jako „witch“ (čarodějnice) či „a man’s bitch“ (děvka).43 Misogynie se 

však neomezuje pouze na slovní urážky, může jít o jakékoli aktivní zabraňování ženám 

v porušení zvyklostí patriarchální společnosti, případně následné trestání za tento 

„přestupek“.  

 Sexismus je oproti tomu podle Manne koncept, který patriarchálnímu řádu umožňuje 

setrvat ve své nadřízené pozici.44 Označuje jako sexistické jakékoli nepodložené 

zdůrazňování rozdílů mezi ženami a muži, rozdělování rolí ve společnosti jako „typicky 

mužské“ či „typické ženské“. Tedy jakýkoli projev, který umisťuje ženy do podřízené pozice 

vůči mužům. Důležitý aspekt sexismu je rovněž způsob, jakým svá tvrzení podporuje. Velmi 

často se jedná o pseudovědecké argumenty, které uměle vytvořený patriarchální řád označují 

jako „přirozený“ a „přírodou daný“.45 Jako typický příklad sexismu uvádí Manne opět příklad 

lídra australské opozice Tonyho Abbota, jenž v rozhovorech uvažoval, zda převládající 

zastoupení mužů v politice není zkrátka dané tím, že muži jsou od přírody uzpůsobení 

k tomu, aby byli v pozicích, které vyžadují autoritu a rozhodování („Co když jsou muži svou 

                                                                   
41 MANNE, K. Op. cit., s. 82–83. 
42 Op. cit., s. 84. 
43 Op. cit., s. 82. 
44 Op. cit., s. 79. 
45 Op. cit., s. 79–80. 
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fyziologií či temperamentem lépe uzpůsobeni k tomu, aby uplatňovali autoritu?“).46 Jeho 

další výrok pak nepřímo ospravedlňoval takovéto uspořádání („A pokud je pravda, že muži 

obecně mají větší moc než ženy, je to špatně?“).47  

 Z rozlišování, které Manne nabízí, vyplývá následující. Sexismus a jeho projevy 

fungují jako jakási „vědecká“ teorie, která současný systém, tedy systém, který odkazuje 

ženy do podřazených pozic, potvrzuje jako správný, jako přírodou daný a tudíž nevyhnutelný. 

Slouží jako argumentační podklad pro misogynii, která je oproti teoretickému sexismus 

aktivní, je jakýmsi sexismem v praxi. Misogynie získává díky sexismu „povolení“ k tomu, 

aby se projevila a aby dál systematicky udržovala současné patriarchální uspořádání 

společnosti. Manne rovněž nabízí toto lapidární rozlišení: sexismus funguje na poli špatné 

vědy (v orig. „bad science“), misogynie pak na poli „mravů“, tedy praktického provádění 

misogynie.48 

 Sexismus ve smyslu, v jakém jej chápe Manne, je předmětem publikace Angely Saini 

Inferior (česky pod názvem Od přírody podřadné, přel. Kateřina Šebková).49 Saini se v ní do 

hloubky zabývá zakořeněnými představami o rozdílnosti mužů a žen, které bývají tradičně 

připisovány jakémusi „přirozenému“ či biologicky danému odlišení. Pozastavuje se nad 

samotnou podstatou problému, tedy nad urputností, s jakou se věda snaží nacházet rozdíly 

mezi muži a ženami a nad množstvím podobných výzkumů, které jsou velmi často zaměřené 

na zkoumání lidského mozku či fyzických a biologických předpokladů pro tu či onu činnost. 

Podobné výzkumy jsou však dle Saini velmi často předpojaté, jejich cílem není nestranná 

analýza, ale spíše snaha vědecky potvrdit panující přesvědčení.50 Saini poukazuje, že pokud 

by se obdobné výzkumy vedly s cílem ukázat rozdíly například mezi jednotlivými rasami, 

byly by okamžitě označeny za rasistické.51 Zaměření na rozdílnost mezi pohlavími je však 

z nějakého důvodu považována za přípustné, ba co víc, podporované odvětví vědeckého 

výzkumu.52 V rámci přezkoumávání jednotlivých zakořeněných mýtů o ženách, jež jsou 

navíc podporovány ne vždy zcela nezaujatými výzkumy, se Saini zaměřuje i na dva pro tuto 

                                                                   
46 V orig. “What if men are by physiology or temperament more adapted to exercise authority of issue 

command?” Op. cit., s. 81. 
47 V orig. “And if it’s true that men have more power generally speaking than women, is that a bad thing?” Op. 

cit. 
48 Op. cit., s. 80.  
49 SAINI, Angela. Inferior. London: 4th Estate, 2017. České překlady kapitol a terminologie pochází z českého 

vydání SAINI, Angela. Od přírody podřadné: Jak se věda mýlila v ženách. Přel. Kateřina Šebková. Praha: 

Academia a Sociologický ústav AV ČR, 2018. 
50 Op. cit., s. 12–13.  
51 Op. cit., s. 101. 
52 V roce 2013 napsal deník New York Times, že od počátku nového tisíciletí bylo v různých periodicích 

publikováno třicet tisíc článků zabývajících se rozdílností mezi pohlavími. Op. cit., s. 12. 
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práci velmi podstatné problémy – výši promiskuity u žen a staré ženy.   

 V kapitole Choosy, Not Chaste (česky Vybíravá, ne cudná) přezkoumává zakořeněnou 

představu o počtu sexuálních partnerů u mužů a žen. Tradiční představa, že muži mají 

z biologických důvodů potřebu častěji střídat sexuální partnerky, kdežto ženy ze stejných 

důvodů inklinují k opaku a jsou tudíž stálejší, se ukazuje jako přinejmenším problematická, 

ne-li zcela falešná.53 Že tato představa je ve společnosti hluboce zakořeněná je ostatně patrné 

na zkoumaných hrách z první kategorie. Ty jsou založeny na principu, že mužská postava má 

velké množství milenek (ze stejného soudku je například i zmiňovaná hra Tři letušky 

v posteli). V těchto textech se zápletka točí výhradně okolo promiskuity muže, nikoli ženy. 

Ženy jsou zde naopak prezentovány jako bytosti, které se fixují na jednoho jediného muže 

(hrdinu hry) a nejsou schopné se od něj odpoutat. Pokud tak na okamžik učiní (Rosalinina 

jediná nevěra v Dokud nás milenky nerozdělí), pak je jejich provinění vnímáno jako 

nepoměrně horší a hůře odpustitelné.  

 Saini však tuto představu, která byla po dlouho dobu považována za 

nezpochybnitelnou, logickou a biologicky danou skutečnost, problematizuje, neboť 

poukazuje k tomu, že vědecké výzkumy, z nichž tento koncept vzešel, jsou problematické. Při 

snaze o jejich zopakování bylo dosaženo výsledků značně odlišných od původních, ať už 

byly pokusy přesně replikovány (v případě pokusů s hmyzem)54 či pouze přeneseny do jiného 

prostředí (pokud byl původní pokus proveden v konkrétním prostředí, které však mohlo mít 

vliv na výslednou analýzu).55 Nové pokusy zároveň celou tuto zažitou představu výrazně 

zpochybňují, neboť poukazují na fakt, že v případě některých živočišných druhů jsou 

samičky při hledání nových sexuálních partnerů aktivnější než samci,56 v případě lidí je pak 

tato „přirozená monogamie“ žen daná z velké části kulturním vlivem prostředí, ve kterém 

žena žije, než biologicky nezpochybnitelnou nutností.57  

 Otázkou stárnoucích žen se Saini zabývá v kapitole The Old Women Who Wouldn’t 

Die58 (česky Staré ženy, které nehodlají umřít). Shrnuje v ní debatu, jež přetrvává okolo 

funkce žen po menopauze ve společnosti. Ženy, které z důvodu vyššího věku nemohou počít, 

představují určitý „problém“, neboť pro ně již zdánlivě není využití, zejména v pojetí 

společnosti, kdy je hlavní úlohou ženy plodit děti. Menopauzou pak žena tuto úlohu ztrácí a 

                                                                   
53 Op. cit., s. 157–181. 
54 Op. cit, s. 176. 
55 Op. cit., s. 172–174. 
56 Op. cit., s. 166. 
57 Op. cit., s. 172. 
58 Op. cit., s. 207–230. 
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pro společnost tudíž přestává být v tomto smyslu přínosnou. Vzniká tak představa staré 

neplodné ženy, která se, po ztrátě své jediné funkce, stává duševně nevyrovnanou, šílenou. 

Stárnoucí ženy se tak dostávají na okraj společnosti, přestávají být její integrální součástí. 

Pokud jsou v ní trpěny, tak obvykle s příchutí tohoto vyloučení, s pocitem, že jsou jaksi jiné a 

cizí. 

  Saini oproti této zažité myšlence staví tzv. grandmother hypothesis (česky 

„babičkovská hypotéza“).59 Tato teorie ženám, jež se dostaly mimo reprodukční věk, určuje 

pevné a výsostně důležité místo ve společnosti. Představuje práci Kristen Hawkes, jejíž 

výzkum se zaměřuje na tanzánský kmen Hadzů. Při zkoumání role stárnoucích či starých žen 

v rámci tohoto společenství objevila Hawkes nepostradatelnost, kterou pro ostatní členy 

představovaly. Podílely se stejně jako ostatní na shánění potravy a zároveň svou pomocí se 

starostí o děti umožňovaly ženám v reproduktivním věku porodit více potomků.60  

Nezmiňovala bych zdlouhavě tuto teorii, kdyby pro můj výzkum nepředstavovala 

zcela klíčový argument. Za podstatné zde považuji její základní myšlenku – tedy že ženy 

mimo reproduktivní věk jsou neoddělitelnou součástí společnosti. „Grandmother hypothesis“ 

nestaví stárnoucí ženy do ústraní, nesnaží se je vnímat jako něco odlišného, jehož role není 

zcela zřejmá. Nedělá jasný předěl mezi ženou schopnou rodit a ženou po menopauze. 

Zkoumané texty z druhé kategorie dělají přesný opak. Ačkoli jsou zde ženy centrem 

pozornosti a hlavními aktérkami, jsou jaksi „mimo“ společnost, své činy vykonávají 

v ústraní. Působí šíleně a šíleně i jednají.  

V této části práce zatím pouze představuji jednotlivé teorie, které se pro analýzu her 

ukážou jako nanejvýš užitečné. Bližšímu zkoumání spojitosti mezi těmito teoriemi a 

vybranými texty provedu v kapitole 5. Než k této fázi však přistoupím, je třeba objasnit ještě 

jednu otázku. Tou jsou ženské postavy v tradiční komedii. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                   
59 Op. cit., s. 215.  
60 Op. cit., s. 216–217. 
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Kapitola 4 – Ženské postavy v tradiční komedii 

 Aby bylo možné přesněji určit, v čem spočívá problematičnost zkoumaných her, je 

třeba si nejprve ujasnit, jak ženské postavy fungují v tzv. tradiční komedii. Mám na mysli 

komedii žánrově čistou, která nenese prvky tragikomedie, romantické komedie či jiného 

smíšeného žánru. Za nejvhodnější pro tyto účely považuji komedie Williama Shakespeara, 

jež i přes výhrady, které jsem představila v kapitole 2.2, splňují zejména kritérium 

převráceného řádu, které se pro tuto kapitolu ukáže být klíčovým konceptem. Spolu se 

Shakespearem se budu zabývat i hrdinkami z komedií Carla Goldoniho a Carla Gozziho. Díla 

těchto dramatiků zastupují žánr commedie dell’arte, jsou tudíž z hlediska žánrové čistoty 

méně „sporní“ než Shakespeare.61  

 Shakespearovy hry se obecně vyznačují komplexními ženskými hrdinkami. Neplatí to 

jen pro tragédii, ale zejména pro komedii, kde ženy často nahrazují muže v rolích hybatelek 

děje. Zde rovněž stojí za povšimnutí, že v komediích, které se proti tomuto mužskému řádu 

vymezují dle mého názoru nejzřetelněji a které zde budu rozebírat (Kupec benátský, Jak se 

vám líbí a Večer tříkrálový aneb cokoli chcete), se ženské postavy převlékají za muže. 

Převrácení řádu je v těchto komediích tedy absolutní, ženy nejen že se stávají původkyněmi 

dějových zvratů, ale zcela nahrazují muže v roli „těch silnějších“. Snad nejtypičtějším 

příkladem je Kupec benátský. V této komedii představuje Shakespeare hned tři výrazné 

ženské postavy – Porcii, Nerissu a Jessicu. Ač jsou, co se počtu týče, ve výrazné menšině 

oproti mužským postavám (kterých je ve hře patnáct, včetně drobných rolí, jakými jsou 

Bassaniův či Porciin sluha), od určité chvíle zcela převezmou kontrolu nad chodem hry. 

Zpočátku se zdá, že jsou všechny tři podřízeny řádu, který pro ně určili muži – Porcie se musí 

podřídit vůli svého otce a výběr svého manžela ponechat náhodě, tj. vzít si toho, kdo správně 

zvolí jednu ze tří skříněk. Zde rovněž stojí za zmínku, že nejenže Porcie nemá možnost 

vybrat si svého partnera, nemá ani možnost určit, co je „správné“, neboť to již předem učinil 

její otec. Nerissa se coby Porciina společnice rovněž nemůže pyšnit žádnými zvláštními 

výsadami či svobodou rozhodování. Její život je do značné míry závislý na životě její paní, 

jejíž svobody rozhodování jsou však silně zredukovány. Zbývá Jessika, Shylockova dcera, 

která je zprvu v podobném postavení jako Porcie, neboť jí nepřísluší rozhodovat o svém 

osudu. V porovnání se ženami disponují mužské postavy této hry značnou dávkou osobní 

                                                                   
61 Commedia dell’arte je z principu založena na typizovaných postavách, které se v různých obměnách objevují 

ve hrách tohoto žánru. Tato karikatura je však 1. oboustranná, tj. zasahuje rovnoměrně muže i ženy a u každého 

pohlaví umocňuje povahové rysy, které mu jsou tradičně připisovány, a 2. funkční, neboť zůstává přítomna po 

celou dobu hry; divákovi není umožněno, aby postavy litoval, či se s nimi do hloubky ztotožňoval. 
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svobody a svobody rozhodování. Je sice možné pochybovat o svobodě Shylocka a nakolik 

mu jeho historické postavení skutečně umožňovalo svobodně jednat. To však nikterak 

nezmenšuje fakt, že Shylock se mohl rozhodnout nepůjčit Bassaniovi peníze, stejně jako se 

později rozhodl po něm dluh krutě vymáhat. Ani jedna z ženských postav zpočátku tuto 

možnost nemá. 

 V průběhu hry však dojde k postupnému převrácení rolí. Porcie je ze své nejistoty 

vysvobozena sňatkem s Bassaniem,62 podobně Nerissa se rozhodne vzít si Graziana. Jessičin 

krok je ještě razantnější, neboť nejen že pouze neutíká s Lorenzem (což může být opět 

vnímáno pouze jako pasivní čin), ale sama se rozhoduje Shylockovi ukrást nemalý obnos. 

Zde je na místě jedna poznámka – v této kapitole se nepokouším zjistit, zda činy ženských 

postav u Williama Shakespeara jsou morálně správné či nikoli, to v tento moment není 

podstatné a ani žádoucí, neboť bych mohla snadno sklouznout ke schématu „hodná žena–zlý 

muž“. Snažím se však ukázat, že ženy v Shakespearových hrách aktivně jednají a podílejí se 

na rozvíjení fabule stejně jako postavy mužské a nejsou tudíž pouhými doplňky či ozdobami 

hry, jak tomu často je v mnou zkoumaných textech.  

 K úplné převaze ženských postav pak dojde v soudní scéně, kdy Porcie, která 

zpočátku nemohla rozhodovat ani o svém osudu, rozhoduje nyní o osudu Shylocka, Antonia a 

skrze lest s prsteny i Bassania a Graziana. Porcie i Nerissa zde zcela převrací dosavadní řád, 

neboť vstupují do výsostně mužského světa a zcela ho ovládají, ukazují, že jsou schopny 

v něm fungovat stejně, ba dokonce lépe než muži. Zdrojem komična zde není fakt, že by se 

diváci ženám vysmívali pro jejich „typické vlastnosti“ (iracionalita, náladovost, vrtkavost 

atd.), ale spíše se vysmívají mužům, že ženy podcenili. Nesmějí se ženám, ale s ženami. Ony 

jsou zde hybatelkami děje, vytvářejí nový řád, inverzní k tomu patriarchálnímu, nový svět, ve 

kterém samy mohou rozhodovat. 

 Podobnou úlohu mají i ženské postavy ve Večeru tříkrálovém aneb Cokoli chcete63 a 

v Jak se vám líbí.64 I zde jsou poměry podobně rozloženy – ve Večeru tříkrálovém jsou opět 

tři ženy, v Jak se vám líbí čtyři, z toho hlavní úlohu mají Rosalinda a Célie. Označit ve 

Večeru tříkrálovém jednu z postav jako jednoznačného hybatele děje není zdaleka tak 

jednoduché, jako tomu například bylo u Kupce benátského, neboť zápletka je do značné míry 

                                                                   
62 Martin Hilský ve svém komentáři ke Kupci benátskému upozorňuje, že Porcie mohla Bassaniovi do jisté míry 

napovědět v písni, která zazní těsně před volbou. Opakovaně se v ní objevují slova se zvukovou podobností ke 

slovu „lead“ (olovo), čímž naznačuje materiál „správné“ skříňky. Viz SHAKESPEARE, W. Kupec benátský, 

Op. cit., s. 219. 
63 SHAKESPEARE, William. Večer tříkrálový, aneb, Cokoli chcete. Přel. Jiří Josek. Praha: Romeo, 2008. 
64 SHAKESPEARE, William. Jak se vám líbí. Přel. Jiří Josek. Praha: Romeo, 2011. 
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založena na náhodě, dvojnictví a zamotanosti vztahů. Přesto je jasné, že ženské postavy zde 

skutečně aktivně jednají a na vzniku tohoto chaosu mají nemalý podíl. Viola svým převlekem 

za svého bratra Sebastiana a výřečností prolomí Oliviinu samotu a funguje jako prostředník 

mezi ní a hrabětem Orsinem. Svým přístupem tak poruší místo, které by jí jakožto ženě mělo 

správně příslušet, a zároveň se jí daří k činům pohnout další ženskou postavu, Olivii. Ta má 

ve hře poněkud statičtější pozici než Viola, která se ve hře pohybuje mezi několika různými 

místy a v každém z nich je aktivní, avšak ve svém prostředí je suverénní panovnicí a o svém 

osudu rozhoduje ona. Orsinově dvoření dlouhodobě odolává a svého manžela si nakonec volí 

sama. Svým postavením výsadní paní domu se podobá Porcii, avšak na rozdíl od ní disponuje 

od počátku svobodou volby. Zbývající ženskou postavou ve Večeru tříkrálovém je Marie, jež 

je součástí „komické složky“ hry. Ani ona není typicky pasivní ženou, ale aktivně se účastí 

dění ve dvoře a je jednou z hlavních strůjkyň pasti na Malvolia, její mužské protějšky ji berou 

jako rovnocenného partnera. 

 Ačkoli je v Jak se vám líbí o jednu ženskou postavu víc, váha děje spočívá ve 

skutečnosti výhradně na Rosalindě. Ve svém jednání snoubí snahu vyřešit svou a Céliinu 

situaci ve vyhnanství, získat Orlanda a pospojovat zbylé postavy k jejich i svému uspokojení. 

Dalece překračuje meze svého postavení – není ostatně náhodou, že se opět převléká za 

muže, což jí umožňuje volnější jednání i rozehrávání komické zápletky založené na různých 

nedorozuměních.65 Rosalinda se stává v podstatě strůjcem závěrečné „čtyřsvatby“, svým 

důvtipem vmanévruje ostatní postavy do přesně určených pozic a přiměje je ke zdánlivě 

nesmyslným slibům.  

 Nerada bych, aby čtenář získal pocit, že u Shakespeara se aktivita žen nevyhnutelně 

překrývá s převlečením se za muže. Z mnou uvedených příkladů by k takovému závěru 

mohlo snadno dojít, avšak byl by poněkud zkreslující. I v jiných Shakespearových komediích 

se setkáváme s ženskými postavami, které se rovnoměrně podílejí na odvíjení děje – Beatrice 

v Mnoho povyku pro nic pomáhá vykonstruovat Héřinu „smrt“, ve Snu noci svatojánské jsou 

Hermie i Helena na stejné úrovni jako jejich mužské protějšky, nenechávají se jimi 

manipulovat a nastavují „pravidla hry“. Helena se v Konec dobrý vše spraví urputně snaží 

získat přízeň Bertrama, Isabela se v Oko za oko snaží zachránit svého bratra Claudia. Kupec 

benátský, Večer tříkrálový a Jak se vám líbí jsou, domnívám se, pro stručnou ilustraci 

problematiky nejvhodnější, neboť aktivita ženských postav je v nich nejpatrnější, a to 

zejména v kontrastu s nápadnou pasivitou (či neschopností) postav ostatních. 

                                                                   
65 Není ani náhodou, že se hra odehrává z velké části v lese, tedy místě, kde pravidla civilizace neplatí a kde je 

dosavadní řád prohozen. To do jisté míry umožňuje Rosalindě zaujmout takto aktivní roli.  
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 I v komediích Carla Goldoniho lze najít výrazné ženské hrdinky. Za zřetelný příklad 

považuji Mirandolínu,66 kde proti pěti mužům stojí tři ženy. Výraz „proti“ je zde skutečně 

namístě, neboť zde dochází k jednoznačné opozici mužů a žen a, podobně jako u 

Shakespeara, dokonale ilustruje princip převráceného řádu. Mirandolína, majitelka hostince a 

hlavní postava hry, a dvě herečky, Ortensia a Dejanira obratně manipulují mužskými 

postavami, dostávají je do pozic, které jsou pro ně výhodné, a otevřeně si z mužů utahují. 

Oproti Shakespearovým hrám zde Goldoni jednoznačně upřednostňuje ženské postavy, muži 

jsou v této hře ješitní a hloupí. Stačí si ostatně připomenout barona di Ripafrattu, jehož na 

odiv stavěná nenávist k ženám je zdrojem humoru ne pro averzi samotnou (jak tomu je do 

značné míry například v Čase pod psa), ale právě pro nesmyslnost této nenávisti a pro 

obratnost, s jakou ji Mirandolína využije, aby barona zesměšnila.  

 V Poprasku na laguně67 a Zvědavých ženách68 přistupuje Goldoni k ženám podobným 

způsobem. Ač v těchto hrách nemají Mirandolíninu inteligenci a mazanost, stále se velkou 

mírou podílí na rozvíjení děje a v momentu nutnosti prokážou nebývalou schopnost 

spolupráce i přes prvotní roztržky (viz výslechové scény v Poprasku na laguně či špehování 

mužů ve Zvědavých ženách). V obou textech je skupina žen více či méně nesnesitelná, jejich 

cílem je buď muže získat nebo si muže udržet. Je třeba si uvědomit, že žánr commedie 

dell’arte svými do značné míry „předepsanými“ dějovými schématy s podobnou zápletkou 

počítá. Podstatné však je, že ženy i muži jsou v těchto hrách karikovány rovným dílem, a 

nedochází zde tedy k nevyrovnanosti, jako tomu je u her z kategorie 1, ve kterých ženy slouží 

jako jakýsi protipól racionálního muže. Jsou to rovněž ženy, které převrací stávající řád tím, 

že vystupují z rolí pasivních pozorovatelek a mužům nedávají příliš prostor pro rozhodování.   

 Na odlišném principu funguje Turandot69 Carla Gozziho, ovšem se stejným 

výsledkem. Jedná se rovněž o žánr commedie dell’arte, značná typizace postav je zde tedy na 

místě – jména jako Pantalone či Brighella, ostatně slouží jako označení určitého typu postavy 

v commedii dell’arte. Postava čínské princezny Turandot se však této typizaci do jisté míry 

vymyká. Není obvyklou hádavou ženou, jako tomu bylo u Poprasku na laguně či Zvědavých 

žen, ani kalkulující koketou jako Mirandolína. Stejně jako ony má však jednoznačný vliv na 

průběh děje, neboť určuje pravidla hry – přeneseně i doslova. Podobně jako Porcie nemůže 

přímo ovlivnit výběr svého manžela, avšak tohoto vlivu se zříká dobrovolně a s jasným cílem 

                                                                   
66 GOLDONI, Carlo. Mirandolína. Přel. Zdeněk Digrin. Praha: Městská knihovna v Praze, 2018. online vydání. 
67 GOLDONI, Carlo. Poprask na laguně. Přel. Jaroslav Pokorný. Praha: Artur, 2009. 
68 GOLDONI, Carlo. Zvědavé ženy. Přel. Zdeněk Digrin. Praha: Městská knihovna v Praze, 2018. online vydání.  
69 GOZZI, Carlo. Turandot. Přel. Alfons Breska. Praha: Městská knihovna v Praze, 2018. online vydání. 
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– nemít žádného manžela. Turandot představuje ženskou postavu, jež se neoblomností svého 

rozhodnutí a pevností charakteru vymyká tradičním komickým postavám tohoto žánru. Tím 

však nikterak neubírá na komičnosti hry, tu zajišťují zmiňované typizované postavy. 

Dokazuje však, že komičnosti je možné dosáhnout i jinak než prostým vysmíváním se 

stereotypnímu pojetí ženské iracionality, emotivnosti a pudovosti.  

 V této kapitole jsem poukázala na fakt, že komedie může velmi dobře fungovat, aniž 

by zabředla do některého ze stereotypů o ženách. Pokud tak činí, činí tak i u postav 

mužských, čímž dosahuje žánrové rovnováhy, která umožňuje naplnit požadavky žánru. Hry, 

jež jsem zde uvedla, poslouží jako příklad aktivních ženských postav, které se svými činy 

výrazně podílejí na vzniku komediálního světa a jeho převráceného řádu a nejsou pouze jeho 

oběťmi. Předchozí kapitoly vytvořily potřebný argumentační podklad pro to, abych nyní 

mohla analyzovat hry ze všech tří kategorií a ukázat, v čem tkví jejich defektnost, ať už 

žánrová či tematická.  
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Kapitola 5 – Analýza her   

Na základě předchozích poznatků zahrnujících teorii komedie, definici misogynie a 

sexismu a krátkou analýzu ženských postav v klasických komediích je nyní možné přistoupit 

k samotnému zkoumání vybraných textů a způsobů, jakými nakládají s ženskou tematikou. 

Budu se postupně věnovat všem třem kategoriím, neboť každá představuje jiný problém či 

zastupuje jiný stereotypní způsob zobrazování žen. 

 

5.1 – Kategorie 1: Příliš mnoho milenek 

Ve hrách z první kategorie je pozornost upírána na muže, který se svým velkým 

množstvím milenek dostává do komplikované situace. Podstatné je, že mu tento nadbytek 

pouze na okamžik (tedy dobu trvání hry) ztíží život, avšak ve finále na svůj prohřešek doplácí 

jen minimálně, neboť se k němu obvykle jedna z milenek, případně podvedená manželka, 

vrátí.  Není tedy nějak zásadně potrestán, pouze se musí vzdát přebytečného počtu žen. 

Logika komedie tak, jak ji chápe McGowan, tedy jako střet nedostatku a přebytku, by spíše 

napovídala přechodu z extrému do extrému – z deseti partnerek na žádnou partnerku. 

Případně druhou verzí – v závěru komedie by se role prohodily a hlavní slovo by ve vztahu 

měla podvedená žena, která by mužovou vinou získala nadřazenou pozici. Ani k jedné 

z těchto možností však nedochází, tyto komedie v tomto směru neposkytují uspokojivý závěr. 

Na první pohled se zdá, že se tyto hry z hlediska žánrové čistoty požadavkům 

komedie příliš nevymykají. Splňují totiž Bachtinovu teorii převráceného řádu – z původního 

stavu, kdy muž nerušeně střídá partnerky, aniž by ony o sobě navzájem věděly, se dostává do 

opačného momentu, kdy se pro něj tento nadbytek stává nikoli zdrojem potěšení, ale 

problémem. V Dokud nás milenky nerozdělí musí Francis v rychlém sledu doznat existenci 

několika milenek a je nucen s nimi svůj vtah ukončit (problém ovšem způsobí Eva, 

Francisova milenka z dávné minulosti, se kterou má syna). V Hledám ženu, nástup ihned má 

Jim sice zpočátku pouze jednu ženu, Helenu – ta jej ovšem opustí a Jim je nucen hledat si 

náhradní partnerku na jeden večer. Je nucen situaci řešit a shodou okolností se dostává do 

druhého extrému – z žádné partnerky přechází do situace, kdy se v jeho bytě pohybují 

zároveň tři ženy, které tvrdí, že jsou jeho manželka. Je tedy patrné, že u obou textů dochází 

k jednoznačnému převrácení dosavadního řádu. Rovněž oba potvrzují McGowanovo chápání 

komična jako střet nedostatku a nadbytku – v Dokud nás milenky nerozdělí se z přebytku 

dostáváme do nedostatku, v Hledám ženu je tomu naopak, nedostatek přechází v přebytek. 

Postavy samotné rovněž nenarušují žánrovou čistotu, neboť svým chováním nevybízí diváka 

k soucitu či empatii – tento bod se však vzápětí ukáže být jako poněkud složitější. 
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Z předchozího odstavce by se mohlo zdát, že těmto hrám není co vytknout. Žánrově 

jsou čisté, splňují Bachtinova i McGowanova kritéria komedie a neumožňují divákovi 

identifikaci s postavami, a tudíž ani soucit. Pakliže jsou tyto hry žánrově čisté a divák nemá 

tendenci s postavami soucítit, je možná i karikatura postav. Avšak je to právě karikatura 

postav, která tyto hry činí problematickými. Jednotlivé postavy nejsou zkreslovány 

stejnoměrně, ženy jsou zde výrazně stylizovány tak, aby odpovídaly některému ze stereotypů 

o ženách (žárlivá manželka, vášnivá milenka, žena z lidu atd.). Muži oproti nim podléhají 

daleko menší povahové zkreslenosti, jejich chování je méně extrémní a karikované. Dalším 

problémem je pak samotný způsob, jakým tyto texty se ženami nakládají. Ačkoli jich ve hře 

často vystupuje mnoho (a ještě víc je jich zmíněno v dialozích, zejména při vzpomínkách 

mužů na jejich dávné milenky), muži zde mají jednoznačně navrch. Tím nemám na mysli, že 

by ženy aktivně upozaďovali, jejich čas na jevišti je rovnoměrný. Problém je však v oné 

karikovanosti. Tím, že zde ženy podléhají nepoměrně většímu komediálnímu zkreslení než 

muži, přestávají být vnímané jako živé bytosti a stávají se z nich spíše předměty. Okamžiky, 

kdy se mužské postavy snaží dopočítat počtu milenek, které za svůj život měli (motiv, který 

se opakuje v Dokud nás milenky nerozdělí i v Hledám ženu), tento přístup naznačuje – žena je 

zde vnímána spíše jako věc než jako člověk.  

Pro porovnání poslouží zmiňované Shakespearovy, ale zejména Goldoniho a Gozziho 

komedie. U všech tří autorů jsou ženy zdrojem převráceného řádu a mají v něm hlavní slovo. 

Ze stavu, kdy nemohly rozhodovat, se dostávají do pozice, kdy mají situaci pevně v rukou. 

K tomu ve hrách z první kategorie nedochází. Ženy v „komediálním“ řádu nemají o nic větší 

moc než v řádu původním. Nastalý chaos sice částečně vznikl jejich přičiněním, avšak 

z nastalého „komediálního“ pro ně neplyne žádná výhoda. Nepodílí se na jeho rozehrávání, 

nejsou v něm aktivní, pouze se jím nechávají unášet (viz zmatené pobíhání žen v Jimově bytě 

v Hledám ženu, či Rosalinina nerozhodnost, zda opustit či neopustit manžela v Dokud nás 

milenky nerozdělí). Pro ženy v těchto hrách tedy není ani jeden z „řádů“ dobrý – v původním 

nastavení byly buď podváděné (Rosaline) nebo ve společnosti poněkud neschopného muže 

(Helena), v „převráceném“ světě pak nedostávají šanci do této situace zasahovat, neboť 

hlavní aktivita je prováděna mužskými postavami a ženy jsou zde zpředmětňovány (Jim 

hledá novou, dočasnou partnerku, Francis se snaží zmenšit svou vinu a přesvědčit Rosalie, že 

vlastně o tolik nešlo).  

Specifický problém představuje Dokud nás milenky nerozdělí. Proti Francisově 

opakované nevěře je v jeden moment postavena jediná nevěra Rosaline (která se později 

ukáže jako nepravdivá), jež však (údajně) vyústila v narození dcery Melissy, jíž Francis 
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považuje za své dítě (opět – vzápětí se divák dozví, že tato nevěra je pouze domnělá, Melissa 

skutečně je Francisovou dcerou). Na tomto momentu se však ukáže nerovnoměrný způsob, 

jakým tato hra chápe postavení mužů a žen. Francisovy aféry jsou brány jaksi en bloc, 

neodlišují se jedna od druhé a jsou vnímány jako pochopitelné. Rosalinin jediný přestupek je 

však vnímán jako neodpustitelný, okamžitě ji dostává do pozice většího hříšníka. V závěru 

hry se sice vyjeví, že tento prohřešek je pouze smyšlený, avšak zároveň s tím zjišťujeme, že 

Francis sám má nemanželské dítě, tentokrát doopravdy. To by v „komediální logice“ bylo 

naprosto v pořádku, problém zde opět je způsob, jakým je tento fakt prezentován. Francisovi 

je sice vyčiněno, ale jeho chyba není vnímána tak ostře, jako domnělá chyba Rosaline. 

Objevený syn je sice určitý problém, ale není důvodem pro definitivní ukončení jejich 

vztahu, jak se tomu zdálo být v případě Rosalininy nevěry. Zde se mimo jiné projevuje 

problém popsaný Angelou Saini, tedy rozdělení na muže, kteří množství partnerek 

vyhledávají od přírody, a ženy, které jsou naopak ze stejného důvodu stálejší – jak ovšem 

Saini ukázala, tato představa není založena na pravdě, jedná se tedy pouze o další stereotyp, 

který tato hra používá. 

 

5.2 – Kategorie 2: Šílené ženy 

Jiný problém představuje kategorie 2, tedy hry, jež se soustředí na přátelství dvou 

starších žen a na jejich dobrodružství, tedy texty Přítelkyně a Na útěku. Oproti přechozí 

kategorii se u těchto her objevuje komplikace už při posuzování žánrové čistoty. Tyto hry 

nejsou čistými komediemi, avšak nárokují si některé její postupy. Tím vzniká tvar, jehož žánr 

nejde bezpečně určit (což by samo o sobě nevadilo), ale který používá bytostně komediální 

prvky a množství stereotypů.  

Z komediálního hlediska tyto hry představují dvojí aspekt. Prvním je zdánlivé 

naplnění komediálních požadavků Bachtina i McGowana. V obou textech dochází 

k převrácení řádu. Margo a Claude v Na útěku opouští své dosavadní životy, a vydávají se na 

cestu Francií. Během ní mimo jiné obědvají na náhrobních kamenech, vloupají se do cizího 

domu, kde si „vypůjčí“ několik věcí, a nakonec skončí ve vězení. V Přítelkyních zůstávají 

sice Sharon a Robyn doma, to jim však nebrání v tom rozjet v Iowě menší drogový byznys a 

ve volném čase získávat peníze prostřednictvím podvodných telefonátů. Nejenom že se zde 

dochází převrácením dosavadního řádu (ve kterém se stárnoucí ženy nemají právo bavit, 

protože už mají život za sebou), tento řád je převracen samotnými ženami (podotýkám, že hry 

tohoto typu bývají určeny pro dvě herečky, mužské postavy v nich buď nejsou, nebo 

vystupují leda prostřednictvím telefonátů), to ony určují jeho pravidla a jednoznačně 
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z nového nastavení profitují, podobně jako u Gozziho nebo Goldoniho. Zároveň odpovídají i 

McGowanově teorii, neboť z naprostého nedostatku, který je zde zastoupen dlouhodobou 

frustrací ze své nudné existence, se překlenou do opačného extrému, tedy do vzrušujícího 

života na hraně zákona. Na první pohled se tedy může zdát, že jsou tyto hry méně 

problematické než hry z kategorie 1, neboť skutečně dávají prostor ženám a umožňují jim 

upravit svět, ve kterém žijí, k obrazu svému.  

Potíže však nastávají při posuzování postav samotných a způsobu, jakým je divák 

vnímá. Oproti hrám z kategorie 1 se tyto texty vyznačují zřetelnou dojímavostí. Recipient je 

ponoukán k tomu, aby stárnoucí ženy litoval, aby uronil slzu nad tím, jak to měly či mají 

těžké, jak je to strašné, že ten velký svět odsunul tyto ženy na okraj, ale jak je to zároveň 

hezké, že se dokázaly na stará kolena trochu utrhnout ze řetězu. Postavy mají jednoznačně 

vzbuzovat sympatie, máme jim fandit od začátku do konce. Tento aspekt soucitu a empatie, 

kterou k postavám cítíme, je zcela v rozporu s tradiční komedií – Goldoniho ženským 

postavám může sice divák celou dobu fandit, ale rozhodně s nimi nebude cítit soucit ani 

neroní slzy nad jejich údělem.  

Zároveň s tímto aspektem pracují hry o stárnoucích ženách ještě s jedním elementem 

– stereotypizací postav. Není náhodou, že „rozdělení sil“ v tomto typu her bývá velmi 

podobné. První žena z dvojice je nenápadná, zakřiknutá hospodyňka, která celý život 

věnovala péči o domov, muže a děti a sobě nevěnovala ani minutu. Jejím protějškem bývá 

naopak zkušená žena, která za vystřídala velké množství mužů a milenců, sjezdila půl světa a 

zkrátka „žila naplno“. Tato žena zasvětí první ženu do radostí podobné existence a potom 

společně zažívají mnohá dobrodružství. Už samotný fakt, že se toto schéma opakuje, 

naznačuje, že postavy do značné míry podléhají stereotypům. Stereotypizace má však 

opodstatnění v žánrově čisté komedii, která si nenárokuje diváka dojímat. V okamžiku, kdy 

s postavami pociťuje recipient soucit, získává hra jinou funkci a ztrácí „opodstatnění“ pro 

karikaturu svých postav, neboť cílem již není pouze vyvolat smích, ale probudit v divákovi 

jiné city.  

Zde se neodmyslitelně nabízí pojem kýč. Úkolem komedie, tak jako jakéhokoli 

dobrého umění, není potvrzovat divákovi jeho pohled na svět, ale problematizovat jej a 

konfrontovat s pohledem jiným. Komedie tak činí svými specifickými prostředky – tedy 

jedovatým komentářem, zdůrazněním nějakého společenského problému, zveličením. Kýč 

naopak, jak jsem již psala v úvodu, divákovy představy potvrzuje, ujišťuje jej, že jeho pohled 

je správný a že není potřeba jej měnit. Hry z kategorie 1 jsou kýčovité v tom smyslu, že 

potvrzují stávající rozdíly mezi muži a ženami a zdůrazňují je, čímž pouze upevňují 



 35 

převládající smýšlení společnosti. Neváhala bych proto tyto hry nazvat misogynním kýčem. 

Avšak hry z kategorie 2 jsou kýčem per se, neboť text sám o sobě funguje na principu kýče, 

tedy na snaze vyvolat v divákovi dojetí nad osudem postav a zároveň dojetí nad svým 

vlastním dojetím.70 Fungují tak i mimo společenský rámec, do kterého jsou zasazeny. Nelze 

je z něj však zcela vyjmout, protože, stejně jako hry z kategorie 1, utvrzují stávající postoj ke 

starým ženám. Ačkoli se snaží dávat jim prostor, ukázat, že ani staré ženy nejsou tak docela 

na odpis, činí tak naprosto chybným způsobem, neboť stále zůstávají zakotveny v představě 

„šílených stařen“, a v podstatě tuto stávající představu prohlubují, místo aby ji 

problematizovaly či rovnou popřely. Ženy nejsou v těchto hrách součástí společnosti, ale stojí 

na jejím okraji, či spíše zcela mimo ni. K jejich inkorporaci do společnosti nedochází ani na 

konci hry, jak je u komedie jinak obvyklé, neboť ta končívá začleněním všech postav 

(většinou spárovaných) do společenství a nikdo nezůstává opuštěný. Staré ženy v těchto 

hrách však ano – jejich odtrženost od světa je definitivní. Kýčovitost je tak ještě posílena – 

nejen že vychází z předpokladu, že se všechny stárnoucí ženy nachází mimo společnost, ale 

tento předpoklad je prezentován jako jediný možný a správný. Za vše ostatně mluví scénická 

poznámka v závěru Přítelkyň Jen Silverman: „[Sharon] rozvažuje nad svou kořistí a úžasnou 

budoucností vyplněnou nezákonnými aktivitami.“71 Svým postavením ženy korespondují 

představě o „šílených starých čarodějnicích“, které, neschopny fungovat v rámci 

společenství, narušují jeho řád, jsou neuchopitelnou a nevyzpytatelnou silou a která může 

kdykoli zaútočit (či v tomto případě vykrást byt či vařit drogy). Jak jsem popsala v kapitole 3, 

Saini se pokouší tuto představu problematizovat a naznačuje, že stárnoucí ženy jsou spíše 

neoddělitelnou součástí společnosti, než že by stály mimo ni, jak tomu tradičně bývalo.72 

S touto myšlenkou však texty z kategorie 2 nepracují a spokojují se s dosavadním 

stereotypním vnímáním stárnoucích žen. 

 

5.3 – Čas pod psa 

Zbývá nyní aplikovat poznatky na Čas pod psa. Jak jsem již naznačila v úvodu, tato 

hra nespadá ani do jedné z předchozích kategorií, neboť v ní k problematickému nakládání 

s ženskou tematikou dochází na několika úrovních zároveň. Stejně jako u přechozích her je 

                                                                   
70 Viz Kunderova druhá slzu, která z kýče dělá kýč. KUNDERA, Milan. Nesnesitelná lehkost bytí. Brno: 

Atlantis, 2006. s. 268. 
71 SILVERMAN, Jen. Přítelkyně. Přel. Pavel Dominik. Praha: Aura-pont s.r.o. 
72 „Antifeministický feminismus“ těchto her mi velmi připomíná dílo české spisovatelky Terezie Dubinové, 

která, ve snaze dát ženám prostor pro seberozvoj, nebývalým způsobem posiluje stereotypy s ženami spojené, 

zejména jejich iracionalitu, propojenost s přírodou a celkovou spjatost s „vyššími silami“.  Viz DUBINOVÁ, 

Terezie. Kořeny ženské spirituality. Praha: Zlatý květ, 2018. 
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třeba nejprve identifikovat samotný žánr hry. Podobně jako u her z kategorie 2 předkládá Čas 

pod psa skupinku žen, které nějakým způsobem naruší dosavadní řád – v tomto případě se 

rozhodnou nejít do práce a zůstat celý den v zadní místnosti kavárny, kam původně šly pouze 

na snídani. V průběhu dne se opijí, kouří marihuanu, tančí, a nakonec v kavárně zůstanou i 

přes noc. V první řadě lze diskutovat, o jak velké narušení řádu se vlastně jedná – 

v porovnání se Shakespearovským chaosem, Goldoniovským chytáním mužů do vlastních 

pastí či Gozziho sebevědomou Turandot, a konec konců i s naprostým převrácením zvyklostí 

ve hrách z kategorie 2 se tento způsob narušení stávajícího řádu zdá přinejmenším krotký. 

Podstatné rovněž je, že se dotýká pouze žen samotných a nikterak nezasahuje do vnějšího 

světa. Jedná se tedy o jakési soukromé porušení pravidel, které má však ke komediálnímu 

chaosu daleko. Čas pod psa splňuje však McGowanův požadavek střetu nedostatku a 

přebytku – k tomu dochází právě v podobě onoho extrémně prodlouženého pobytu v kavárně 

a excesivního chování žen (alkohol, drogy atd.).  

Samotné postavy žen jsou pak zřetelně modelovány na stereotypech. Gabriela 

v kožené bundě a červené rtěnce zastupuje zhrzenou femme fatale a postupně zjišťuje, že 

život bez závazků zřejmě nebude to pravé. Úspěšná podnikatelka Helena rovněž 

přehodnocuje svůj dosavadní život a přiznává, že vlastně nikdy ani podnikatelkou být 

nechtěla a že by mnohem raději žila v domečku v Poitou se švarným pěstitelem zeleniny – 

představuje tedy s poměrně častý obraz úspěšné ženy, která zjistí, že jí něco chybí. Poslední 

Lulu je „ženou z lidu“ – ženou, která si v životě zažila své, zůstala nezlomena a svým 

„drsným“ a občas nevhodným humorem glosuje citové výlevy svých družek. Tyto postavy 

tedy zastupují tři ženské stereotypy. Podstatné je, že se jedná se o stereotypy žen, které jsou 

do určité míry nezávislé nebo mají alespoň pro nezávislost povahové předpoklady (femme 

fatale muže spíše ovládá, než že by jim podléhala, úspěšná podnikatelka je „překonala“ a 

žena z lidu je zkrátka nepotřebuje). Zde vstupuje do hry číšník. 

Číšník má, zdá se, jedinou funkci. Slouží jako „racionální protipól“ žen, jako element, 

který ukazuje nesmyslnost jejich problémů a pomýlenost jejich názorů– sám jde konec konců 

ten den na pohřeb kamaráda a má tedy nad obyčejnými lidskými (ženskými) trablemi 

nadhled. Nevidím pro číšníka jiné označení, než že je postavou ryze misogynní, a to v tom 

nejčistším slova smyslu. Do nejmenšího detailu splňuje definici Manne, neboť vrací ženy na 

jejich místo, doslova je „srovnává do latě“, shazuje jejich názory a postoje. Ba co víc, jeho 

verze jsou vždy shledány lepšími, neboť nejsou přepjatě emotivní a více odpovídají 

stávajícímu řádu světa. Číšník může beztrestně nabádat ženy, že svět byl lepší, když jeho 

maminka byla doma a pekla koláče (podotýkám, že názor maminky na tuto skutečnost 
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zůstává příhodně utajen), může jim kázat, aby se vrátily ke svým mužům, protože nejsou tak 

špatní, jak si ženy myslí, a ony si je vlastně ani pořádně nezaslouží, smí je nazývat 

hysterkami73 a konečně – smí prohlásit, že „nenávidí ženský, protože jsou prodejný, povrchní 

a zlý“.74 To vše činí z jediného důvodu – je muž, a v této hře platí „staré dobré pravidlo“: 

muž má vždycky pravdu a ženě je potřeba všechno vysvětlit, protože nic nechápe. Tento jev, 

obvykle označovaný jako mansplaining, je ostatně častým nástrojem misogynie, neboť ženy 

shazuje, „vrací je na své místo“, zabraňuje jim v diskusi. 

Misogynie této hry je o to frapantnější, že je bez větších protestů přijímána 

samotnými ženami. Přes jeho do očí bijící urážky k němu ženy vzhlíží, jeho rady považují za 

dobré a řídí se jimi, neboť nejspíš pochopí, že muž má skutečně větší přehled o jejich 

vlastním životě než ony samy. Na konci se Helena s číšníkem vyspí, Lulu se na jeho radu 

vrátí ke svému partnerovi (něco, co na začátku hry zcela vyloučila), Gabriela naznačuje, že 

by proti vztahu s ním nic neměla. V samotném závěru hry pak dochází k jakémusi „usmíření 

světů“. Ženám bylo promluveno do duše, prozřely a jsou nyní schopny nadále vést své životy 

lepším způsobem; číšník pak zčásti podlehl jejich roztomilému šarmu a štěbetání a usoudil, 

že ženy možná nejsou tak špatné, jak dosud zarytě tvrdil. Toto „vyrovnání“ je však pouze 

zdánlivé. Dochází sice naoko k usmíření dvou světů (zde stojí za povšimnutí již téměř 

podvědomá představa o neslučitelné rozdílnosti mužského a ženského světa a snaha tuto 

rozdílnost dokázat), avšak ve skutečnosti je toto „nové uspořádání“ jen zdánlivé, neboť je 

opět vytvořeno podle patriarchálních pravidel. Aby číšník uznal ženy jako přijatelná stvoření, 

musí mu intenzivně lichotit, sexuálně jej uspokojit, namazat toast a celkově navodit dojem, že 

je nejlepším mužem v celém širém okolí. Za to se jim dostane několika blahosklonných rad a 

víceméně vlídných zamručení.  

Tato hra ukázkově propojuje misogynii a sexismus a zároveň může sloužit k jejich 

odlišení. Číšník své misogynní poznámky pronáší na základě pevného přesvědčení, že je 

k tomu oprávněn, neboť je muž. Fakt, že nepovažuje ženy za dostatečně uzpůsobené k tomu, 

aby si zorganizovaly vlastní život, že jejich stížnosti přičítá hysterii a že jejich názory nebere 

                                                                   
73 Hysterie jakožto odůvodnění jakéhokoli chování žen, pro které muži nenašli „racionální“ vysvětlení, se 

používal od 18. století. Sloužil k vysvětlení širokého spektra „neduhů“ – od deprese, přes neplodnost až po 

zálibu v pro ženu „neobvyklých“ činnostech (jako např. psaní). Za častou příčinu hysterie byla považována 

sexuální frustrace. Tato naprosto zcestná a pro ženy ponižující „diagnóza“ se však stala častým nástrojem v 

misogynních argumentech. Obviněním z hysterie se v současné době mimo jiné smetávají jakékoli projevy 

nespokojenosti, stížnosti či připomínky žen k patriarchálnímu nastavení společnosti. Tím se problémy, na které 

chce žena upozornit, stávají bezvýznamnými a pouhým předmětem jejích nepochopitelných a iracionálních 

emocí. Více o hysterii např. zde: https://www.medicalnewstoday.com/articles/the-controversy-of-female-

hysteria#Female-hysteria-in-the-18th-century; či zde: https://www.talkspace.com/blog/history-hysteria-sexism-

diagnosis/. 
74 BUC, s. 36. 
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jako relevantní, jsou projevy sexismu, neboť pramení z přesvědčení, že ženy jsou od přírody 

méně chápavé, mají menší zkušenosti a je potřeba jim vše vysvětlit. Samotné rady ženám 

(tedy mansplaining), opakované urážky a zcela otevřené projevy pohrdání pak jsou aktem 

misogynie, neboť vycházejí z výše popsaných myšlenek, z jistoty, že na toto chování má 

právo, a zároveň tyto myšlenky dále utvrzují. 
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Závěr 

 Výchozím bodem této práce byla hypotéza, že česká mainstreamová divadla často 

zařazují do svého repertoáru hry s misogynními rysy. Všechny hry, kterými jsem se v této 

práci detailněji zabývala, v různé míře pojednávají o ženách či ženství. Ukázalo se, že svým 

uchopení této tematiky však nenarušují patriarchální nastavení společnosti, ale spíše je 

podporují a potvrzují jeho výchozí předpoklady. Účinným nástrojem pro identifikaci a 

zkoumání těchto misogynních projevů se ukázala být žánrová analýza těchto her – velmi 

často jsem zjistila, že hry, ač používají komediální prostředky (zejm. zjednodušování a 

karikaturu), komediemi tak docela nejsou, neboť tyto prostředky neaplikují stejnoměrně na 

mužské a ženské postavy. Pomocí vědeckých přístupů Kate Manne a Angely Saini bylo pak 

možné jednotlivé problémy, které tyto hry představují, pojmenovat a zařadit do širšího 

kontextu misogynie ve společnosti.  

 Prvním ze způsobů, jakým tyto hry podrývají samostatnost a individualitu žen, je 

zpředmětňování, kterého se na ženských postavách dopouštějí. Tyto postavy jsou 

konstruovány schematicky, podobají se jedna druhé, jsou založeny na stereotypech (vášnivá 

milenka, žárlivá manželka, žena z lidu, femme fatale, stará šílená žena atd.) a vyznačují se jen 

malým charakterovým odlišením. U postav i textů samotných tak dochází tak k porušení 

komplexnosti (vytváření stereotypních postav bez odlišení detailu) a jednoty (neboť jsou 

karikovány pouze ženské postavy) tak, jak tyto pojmy chápe Kulka.75 Autoři ženské postavy 

„odlidšťují“ i kumulací, tj. ve hrách, v nichž má několik ženských postav tutéž funkci 

(nejčastěji velké množství milenek). Těmto nadbytkem ztrácí postavy svou individualitu, 

stávají se spíše pomocnými nástroji pro rozvinutí fabule než samostatně jednajícími bytostmi. 

Tento postup připomíná Ekův termín redundance čili přemnožení signálů, které v rámci 

uměleckého díla mají stejnou funkci. Poselství, které má umělecké dílo předat, se tak stává 

jednoznačné, není otevřené interpretaci a příslušné dílo se stává kýčem.76 

 Druhý a nejvýraznější způsob, kterým se tyto hry proviňují proti komplexnímu 

vytvoření ženských postav a obdobnému pojetí ženství, je fakt, že tyto hry jsou obvykle 

založeny na některém ze stávajících, ryze sexistických, předpokladů, které o ženách panují. 

Mám na mysli zejména zakořeněnou předpojatost, která jakékoli upozaďování, znevažování 

či jiné povyšování se nad ženy, připisuje přirozenému řádu a tvrdí, že patriarchální nastavení 

společnosti je přírodou dané, a že se proti němu zkrátka nedá nic dělat. Takovéto utvrzování 

recipientových světonázorů, je, jak již bylo na několik místech této práce zmíněno, jedním 

                                                                   
75 Tamtéž, s. 87–95. 
76 ECO, U. Op. cit., s. 88. 
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z hlavních rysů kýče.77 Na tomto principu jsou založeny všechny zkoumané texty. Staré ženy 

v nich stále zůstávají mimo společnost, milenky podléhají svým emocím a oddaně milují 

jediného muže i přes jeho jednoznačné charakterové nedostatky. Ženy v těchto hrách sice 

dostávají prostor pro samostatné jednání, ale toto jednání je podrobeno patriarchálnímu 

nastavení společnosti. Pohybují se v rámci ní a nedostávají možnost toto nastavení patřičně 

převrátit, jak by v komedii bylo na místě.  

 V úvodu práce jsem navrhla chápání misogynie jakožto jakéhosi morálního kýče. Tato 

kýčovitost prostupuje misogynní hry nejen na úrovni morální, tedy že tento názor utvrzují, 

ale i na úrovni estetické – tedy že k tomuto utvrzování používají formální postupy, které jsou 

pro kýč charakteristické.  

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                   
77 KULKA, s. 124. 
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