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Anotace 

 

Na  pozadí  politických,  hospodářských  a  kulturních  změn  ve  Spojených  státech 

amerických v 50. letech minulého století probíhaly změny i na úrovni celospolečenské. 

Proměňoval se způsob nahlížení na muže i ženy, na jejich zaměstnání, zábavu i osobní 

ambice. Tento vývoj byl ovlivňován nejen postupujícími objevy v lékařství, psychologii 

a sociologii, ale nezaměnitelnou roli zde sehrál také vliv filmu a televize na společnost. 

Právě  polovina  minulého  století  byla  dobou,  kdy  se  masová  média  stala  součástí 

běžného života rodin a napevno se usídlila ve většině amerických domácnosti. Zábavní 

průmysl  zobrazoval  a  přetvářel  dominantní  vzorce  jednání  a  svébytným  způsobem 

vstupoval do sociálních vztahů.   

Rodina, považovaná za základní stavební jednotku americké společnosti poloviny 

století,  byla  nucena  vypořádat  se  s hodnotovými  změnami  poválečné  společnosti. 

Jednu z klíčových rolí zde sehrála také otázka ženské emancipace. Na základě analýzy 

vybraných  produktů  zábavního  průmyslu  reprezentujících  vzorek  filmové  a  televizní 

tvorby  s odlišnou  tématikou  a  formou  zpracování  je  v práci  prozkoumáno  zobrazení 

reflexe  pojetí  rodiny,  obraz  žen,  dětství,  domov,  partnerských  vztahů  atd.  Práce  se 

zaměřuje na rekonstrukci vzájemných vztahů mezi lidmi na filmovém plátně či televizní 

obrazovce (s důrazem na roli žen) po 2. světové válce a v kontextu vývoje ve Spojených 

státech amerických v 50. letech 20. století.  
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Summary 

 

The  1950s  in  the  United  States  of  America  brought  about  not  only  political, 

economic and cultural changes, but also a social change on a massive scale. The way of 

perceiving  men  and  women,  their  work,  leisure  and  personal  ambition,  changed 

significantly.  This  change  was  influenced  by  further  medical,  sociological  and 

psychological  discoveries,  but  the  crucial  influence  came  from  the  movies  and 

television. The middle of the 20th century was the time when mass media became a 

part  of  everyday  family  life  and  took  a  firm  hold  in  the  majority  of  American 

households.  The  entertainment  industry  became  involved  in  forming  the  social 

reflection and became influenced by it in turn. 

Based  on  the  analysis  of  selected  products  from  the  entertainment  industry 

which represent a sample of differing approaches  in film and television, this diploma 

thesis  explores  the  depiction  and  reflection  of  the  perception  of  the  family,  the 

depiction of women, childhood, the home, relationships etc. The thesis focuses on the 

reconstruction of interpersonal relationships in film and television, with the emphasis 

on  the  role of women,  in  the context of  social development  in  the United States of 

America after the Second World War and in the 1950s. 
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1. Úvod  

 

V roce 1998 se v kinech objevil  film The Pleasantville1. Snímek  tehdy zaujal  jen 

nevelkou  část  českých  diváků.  Byl  založen  na  propojení  dvou  časových  rovin  – 

minulosti odehrávající se před několika desítkami let a současností. Dva běžní američtí 

teenageři  90.  let  David/Bud  a  Jennifer/Mary  Sue  (Tobey  Macguire  a  Reese 

Winterspoon) se v příběhu dostanou díky „kouzelnému“ opraváři na opačnou stranu 

televizní obrazovky, přímo do seriálu z 50. let 20. století. Každý z nich pak prožívá tuto 

„umělou  realitu“  po  svém. Objevují  své  schopnosti  i  slabosti  a  v průběhu  děje  jsou 

konfrontováni s životem tak,  jak  jej do té doby neznali. To, co na obrazovce vypadalo 

pro  Davida  jako  idyla,  se  v jeho  prožitcích  ukazuje  být  rigidním,  nesvobodným  a 

v podstatě stále se opakujícím kruhem pro všechny zúčastněné. Pro Jennifer pak toto 

prostředí odkrývá možnosti, které ze své „reality“ nezná, protože v ní je do určité míry 

vlečena povrchní objektivnosti  svých  vrstevníků. Každý  z hlavních protagonistů  se  se 

zážitkem „z minulosti“ vyrovnává po svém. „[F]ormální aparát nostalgických filmů nás 

naučil  přijímat  minulost  ve  formě  nablýskaných  obrazů,  které  umožnily  nové  a 

komplexnější ‚postnostalgické‘ výroky a formy.“2 Jejich vnímání odlišností mezi tehdy a 

dnes je poznamenáno jejich zkušeností a jejich schopností porovnávat tyto dvě časové 

osy  a  přidávat  k nim  vlastní  hodnotové  soudy,  to  vše  na  pozadí  nám  známých 

historických  událostí,  které  daly  vývoji  určitý  směr  a  které  jsme  schopni  posoudit 

teprve s odstupem.  

Rozdělení světa Železnou oponou bylo  jedním z nejvýraznějších momentů,  jenž 

do  velké  míry  předurčoval  směr  politicko‐společenského  vývoje  na  obou  stranách 

opony.  Svět  byl  rozdělen  na  země  Západu  a  Východu,  na  země  demokratické  a 

totalitní. Vývoj událostí a celospolečenských změn ve Spojených státech 50. let je dnes 
                                                            
11 The Pleasantville, dir. Gary Gross, per. Tobey Maguire, Reese Winterspoon,  Joan Allen, William H. 
Macy, New Line Cinema 1998, česká premiéra 25.2.1999 
2 „…the formal apparatus of the nostalgia films has trained us to consume the past in the form of glossy 
images that new and more complex ‘postnostalgia’ statements and forms become possible.” JAMESON, 
Frederic:  Postmodernism  or,  the  Cultural  Logic  of  Late  Capitalism,  Duke  University  Press,  Duham 
1991, s. 287. 
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označován za složitou, dynamickou a v mnoha ohledech vlastně i převratnou dobu. Po 

2. světové válce docházelo ke změnám na všech úrovních, měnila se politika domácí i 

zahraniční, ekonomika prožívala nebývalý boom, všechny vědní obory bez ohledu na 

jejich  zaměření  přinášely  nové  teorie  a  poznatky. V neposlední  řadě  sama  americká 

společnost hledala nové hodnotové ukotvení, které by bylo jak novým, tak dostatečně 

se vyhraňujícím vůči komunistickým státům a přitom hájící „pravé americké tradice“. 

Jedna  událost  vedla  k druhé,  řetězová  reakce  pohltila  Ameriku  a  nikdo  nevěděl,  co 

z toho vzejde. 

Spojené  státy  byly  vždy  označovány  za  zemi  příležitostí  pro  každého,  kdo má 

chuť to zkusit. Na Nový kontinent směřovaly milióny emigrantů již od 19. století. Avšak 

teprve  konzumní  společnost  50.  let  minulého  století  se  stala  pravým  symbolem 

naplnění  „amerického  snu“,  zvláště  v porovnání  s rovnostářstvím  komunistických 

států,  které  pomohlo  vytvořit  idealizovaný  obraz  Spojených  států  jako  „zaslíbené“ 

země,  v níž mohl v podstatě každý člověk dosáhnout na vlastní bydlení, vůz a spoustu 

dalších zbytečných nezbytností, které se staly symboly jeho společenského statutu.  

Jedním  z těchto  symbolů  se  stala  rodina,  která  byla  jakýmsi  středobodem 

všeobecného  společenského  i  politického  zájmu.  Základní  společenská  jednotka  se 

přestala  skládat  z jednotlivců,  byla  nedělitelná  a  všeurčující.  Rodina  představovala 

základní  stavební  kámen  společnosti,  politici  se  zaměřovali  na  rodinnou  politiku, 

spotřební  zboží mělo  hlavně  přinášet  užitek  celé  rodině  – domácí  spotřebiče  šetřily 

ženě  čas,  který mohla  věnovat  rodině,  výkonné  a  spolehlivé  auto  přivezlo manžela 

dříve domů z práce nebo odvezlo celou rodinu na výlet či dovolenou.  

Ženy byly s domovem zcela neodmyslitelně spjaty rolí manželky a matky, která 

se  starala  o  chod  domácnosti,  výchovu  dětí  a  zabezpečovala  rodinu  v základních 

potřebách. Muž měl naopak výsadní postavení živitele rodiny, jež mělo být v podstatě 

nedotknutelné.3  V poválečném  období  byla  obrazem  ženství  každá  žena,  jejímž 

                                                            
3 MAY, Elaine Tyler: Homeward Bound, Second Edition, Basic Books, 1999, s. xiii 
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smyslem  života  bylo  starat  se  pouze  o  naplnění  potřeb  rodiny  a  vlastní 

reprezentativnost.4  

Ideální obraz  ženství byl  v polovině minulého  století  šířen  ve  veřejnosti  kromě 

populárních časopisů a rozhlasu také prostřednictvím filmu a televize, které v jednom 

případě  reprezentovaly  již  zaběhlé  formy  zábavy, v druhém  se pak  jednalo o nový a 

moderní komunikační prostředek. Obě média však odrážela zásadní změny, ke kterým 

došlo v zachycení pohybu, minulosti a současnosti zábavnou i vážnou formou. Nejprve 

filmová  plátna  a  posléze  i  televizní  obrazovky,  se  staly  zprostředkovateli  zpráv  a 

informací zachycených v pohyblivých obrázcích. Zábavní průmysl byl a dodnes je velmi 

živým a neustále se měnícím odvětvím,  jehož prvotním cílem bylo pobavit veřejnost. 

Postupně se jeho role ve společnosti rozšiřovala a krom zábavy a odpočinku se film a 

televize  staly  také médii,  díky  nimž  se může  společnost  vzdělávat  a  informovat  o 

novinkách  ve  vědě,  kultuře  či  politice.  V dnešní  době  jsou  mediální  studia  velmi 

složitým, vnitřně členěným oborem, jemuž je věnováno mnoho pozornosti kvůli vlivu, 

který média v moderní společnosti mají ve vztahu k prezentacím sociálních struktur a 

na utváření představ o rase, pohlaví a společenské třídě. V současné době si odborníci 

stále  častěji  kladou  otázky  hledající  odpověď  na  to,  nakolik  je  zobrazovaný  obraz 

realitou nebo to, co  je naopak pouze hra  idealizace vstupující do našeho života skrze 

média. Jakým způsobem ovlivňuje televize a film reálné životy lidí? Kde daný vztah věcí 

stvrzuje a kde je mění? Jaké ideové vzorce, hodnotové orientace a ideologie se v tom 

ukrývají?  A  v neposlední  řadě,  jaké  stereotypy  reprodukují  filmy  zachycujícími  naši 

minulost,  přítomnost  a  budoucnost?  Toto  jsou  pouze  některé  otázky,  které  se  nám 

otvírají pokaždé, když si kupujeme vstupenku do kina nebo zapínáme televizi.  

Fenomén  filmu  a  televize  je  v dnešní  době  poměrně  důkladně  prostudovanou 

oblastí. Přesto nebo možná právě proto  je těžké zvolit úhel nazírání na problematiku 

obrazu ženy ve vybraném  časovém úseku a územním  rozsahu. Dochází  tu mimo  jiné 

k prolínání historických věd s dalšími obory, jako např. se sociologií, filozofií, filmovými 

                                                            
4 HALBERSTAM, David: Černobílé desetiletí, Prostor, Praha 2003, s. 531 
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vědami, psychologií, antropologií a demografií. Každá  z těchto disciplín má  k tématu 

mnoho co říci, přičemž  i mezi těmito obory dochází k jejich vzájemnému prolínání, ať 

už v základní definici diskursu nebo při hledání odpovědí na jednotlivé otázky.  

Tato práce  je  založena na  zkoumání pramenů písemné  i audiovizuální povahy. 

Mimo  základních  historických  syntéz  pojednávajících  o  dané  historické  době 

(sekundární  literatura)  jsou  použity  seriály  a  filmy,  které  se  na  veřejnost  dostaly 

v průběhu 50. let 20. století skrze filmová plátna nebo televizní obrazovky (prameny).  

Kvůli  omezenému  přístupu  k  archivním  materiálům  z televizního  prostředí 

v našich podmínkách, byly z televizních materiálů vybrány nejpopulárnější sitcomy 50. 

let,  jejichž  ústředními  hrdiny  byly manželské  páry  nebo  celé  rodiny  a jejich  přátelé. 

Spolu s jejími projekcemi  ideálu (ženy, rodiny, domácnosti, dětství atd.) nám zároveň 

mohou pomoci studovat společenské  jevy, které v přeneseném významu reflektovaly 

celospolečenskou  situaci,  nebo  odrážely  její  vnitřní  vývoj.  U  filmů  pak  byla  selekce 

složitější  a  to  s ohledem  na  celkovou  produkci  dané  dekády. Nakonec  byly  vybrány 

filmy tak, aby pokrývaly celou dekádu a nejfrekventovanější žánry dané doby.  

Filmy a seriály svým vizuálním založením jsou poněkud odlišné od běžného textu. 

Jelikož  zde pracujeme  s obrazovými materiály,  jsme nuceni při práci používat  text  a 

převádět obraz a scénu na slova. Nová média mezi sebou hledají spojitosti, a přestože 

je film dalším vývojovým stupněm po fotografii, leží jeho nejbližší vzor konstrukce děje 

v literatuře,  konkrétně  v románu,  protože  „filmy  i  romány  vyprávějí  dlouhé  příběhy 

s množstvím  podrobností  a  dělají  to  z perspektivy  vypravěče.“5  Ovšem  navzdory 

zdánlivé  blízkosti  těchto  forem  je  mezi  nimi  značný  rozdíl  časový  i  obrazový. 

Z časového  hlediska  složitější  situaci  film,  neboť  má  oproti  románu  předem  daná 

omezení.  Nadto  dochází  u  filmu  ke  snadnějšímu  překlenutí  časových  rozdílů 

v kontinuitě  příběhu,  které  pro  diváka  stírají  rozdíly  mezi  přítomností  a  uměle 

vytvořeným prostředím, což je poplatné jak pro film, tak televizní seriály.6 Obrazově je 

                                                            
5 MONACO, James: Jak  číst  film – Svět  filmů, médií a multimédií  (Umění, technologie,  jazyk, dějiny, 
teorie), Albatros, Praha 2004, s. 41 
6 JAMESON, F.: Postmodernism, s. 74. 
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zas  do  určité míry  znevýhodněný  román,  v rámci  něhož  autor  popisuje  jen  tolik  ze 

scény, kolik uzná za vhodné, kdyžto v případě filmu jsou možnosti téměř neomezené. 

Na druhou stranu však autor románu nepřetěžuje čtenářem popisem věcí, kulis a osob, 

které nejsou pro děj podstatné,  jak  se  to děje u  filmu.  Stejně  tak  tištěný  text dává 

svému čtenáři možnost poznat dějové a kontextové souvislosti v textu, u diváka filmoví 

tvůrci předpokládají  jisté  znalosti přesahující  rámec  toho,  co před  sebou  vidí.7  Čtení 

filmu a seriálu má, stejně  jako čtení textu nebo malířského díla, svá pravidla. V jejich 

rámci je nutné respektovat prostředí a souvislosti, ve kterých dílo vznikalo, stejně tak 

respektovat průběh děje  a  stylistiku  jednotlivých postav.  Pro účely  této práce bude 

audiovizuální  materiál  posuzován  na  základě  reprezentací  jednotlivých  hrdinů 

filmového plátna a televizní obrazovky v souvislosti s celospolečenskou situací v realitě 

běžného života, tedy denní rutiny, prezentace těla a společenského statusu.  

Pro  koncipování  této  práce  i  vykreslení  kontextu  doby mělo  zásadní  význam 

několik titulů. V první  řadě se  jedná o knihu Davida Halberstama Černobílé desetiletí, 

které čtenáře seznamuje s událostmi právě 50. let 20. století ve Spojených státech od 

politiky, přes vědu až po populární kulturu. Druhým významným titulem pak je studie 

Elaine  Tyler  May  s názvem  Homeward  Bound  (možné  volně  přeložit  jako  Pojítko 

domácnosti),  která  nás  seznamuje  se  změnami,  jež  se  udály  v rodině  jako  důsledek 

Studené války. Svou roli při posuzování přijetí televize jako přístroje do domácnosti má 

i kniha Lynn Spiegel Make a Room For TV  (Udělejme místo pro  televizi),  jež popisuje 

vývoj  zabydlení  se  televize  v domácnostech  nejen  z pohledu  jejího  umístění,  ale  i 

obsahového  naplnění  programu  v polovině minulého  století.  Kromě  toho  se  práce 

opírá  o  bohatou  produkci  k televizní  tvorbě  i  vývoji  genderových  vztahů  po  druhé 

světové válce. 

Jak bylo  řečeno  již výše, středobodem americké společnosti 50.  let byla rodina. 

Do  bližší  specifikace  dominantní  reprezentace  rodiny  se  patří  uvést,  že  byla  bílá, 

bydlela  pokud  možno  v nově  vybudovaném  předměstí  a  patřila  do  střední  vrstvy.  

                                                            
7 ECO, Umberto: Meze interpretace, Nakladatelství Karolinum, Praha 2004, s. 104. 
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Veškeré  změny  probíhající  v polovině minulého  století,  ať  už  se  jednalo  o  politiku, 

hospodářství, kulturu nebo společenské převraty se do určité míry odrazily také na ve 

vývoji  televizního  průmyslu  a  ve  změnách  v průmyslu  filmovém  a  naopak  –  byly 

televizním  průmyslem  i  spoluvytvářeny. A  protože  film  i  televize  jsou  postaveny  na 

otázkách, které se dotýkají celé společnosti a zároveň pomáhají společnost definovat, 

vyvstává  nám  zde  několik  otázek.  Nakolik  se  na  filmovém  plátně  a  televizních 

obrazovkách promítaly nebo byly bourány společenské stereotypy? Jak rychle dokázal 

zábavní  průmysl  reagovat  na  vývoj  ve  společnosti  a  zachytit  měnící  se  definice 

společenské morálky a pravidel jejího uspořádání? Jakou roli sehrál tento typ masové 

sdíleného média v proměnách obrazu muže a ženy v průběhu 50. let minulého století? 

V souvislosti  s politickým  a  společenským  vývojem  ve  Spojených  státech  se 

televize  stala vlivným médiem, které přispívalo k rytmu doby.  Její vliv na uspořádání 

rodiny – vztahů, času, ale  i  faktického uspořádání domu – byl mnohokrát zkoumán a 

popsán.8  Také  na  přelomu  40.  a  50.  let  prodělal  televizní průmysl  doslova  revoluci, 

jejímž  důsledkem  bylo  rychlé  rozšíření mezi  velkou  část  americké  populace  a  s tím 

spojené  i  hledání  vlastní  vize.  Televize  byla  přístrojem,  který  mohl  celé  rodině 

zprostředkovat  svět, aniž by musela opustit bezpečí domova. Magický přístroj, který 

informoval,  bavil  a  vzdělával,  si  našel  velmi  rychle  cestu  do  většiny  domovů. V této 

době  se  také  začal  klást  velký  důraz  na  programové  složení  pořadů,  postupně  se 

objevovaly nové formáty programů – zábavné show, kam byly zvány slavné osobnosti, 

programy  pro  hospodyně,  jež  představovaly  poslední  výstřelky  v péči  o  rodinu  a 

domácnost, nebo specifické zábavné pořady pro děti a muže. Televize zprostředkovala 

běžnému  Američanovi  sportovní  utkání  z druhého  konce  země,  ukázala  mu  živé 

vystoupení  hudebních  hvězd,  přinesla  do  jeho  domova  politiku  a  to  vše  v nové, 

atraktivní podobě.  

                                                            
8 SPIGEL, Lynn: Make Room For TV, The University of Chicago Press,  Chicago 1992 
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Snad  největší  popularitu  na  televizních  obrazovkách  získal  nový  formát 

seriálových  situačních  komedií,  tzv.  sitcomů.9  Krátké  epizody  ze  života  „běžných 

amerických  rodin“  vstupovaly  týden  co  týden do domácnosti  a  ve  vymezeném  čase 

tematizovaly všední starosti a získaly si velkou oblibu. Televizním seriálům předcházel 

stejný typ pořadů v rozhlase, kde se  již v dřívějších dobách těšily velké oblibě. Teprve 

televize však posunula tyto sictomy více do středu zájmu širokých vrstev a rozšířila je o 

obraz postav i prostředí. Všechny seriály měly několik společných rysů – vyobrazovaly 

rodinu,  středostavovské  prostředí  amerického  předměstí,  nadnesenost  a  humor. 

Televize  se nejen  skrze  seriály  stávala  velmi mocným médiem pro ovlivňování  lidí  a 

jejich mínění na různé otázky.  

Film se s nástupem televize musel vyrovnat jinak. Do té doby monopolní vizuální 

médium bylo nuceno znovu hledat cestu k divákovi, který si nyní mohl dopřát zábavu 

z tepla svého domova a v podstatě zadarmo. Ale i tato oblast zábavního průmyslu byla 

značně  ovlivněna  děním  v 50.  letech,  kdy  docházelo  k otevírání  do  té  doby 

tabuizovaných témat, jako byly rasa, sex nebo ženská emancipace. 

Televize  a  film  jsou  proto  médii,  které  nám  mohou  pomoci  nahlédnout  do 

představ  a  sebestylizace  Ameriky  50.  let  minulého  století  ‐  na  obraz  ženy  ve 

společnosti,  na možnosti,  které  byly  nebo  nebyly  ženám  v souladu  s tímto  obrazem 

poskytovány a případně  jak se ženy s tímto  tlakem doby vyrovnávaly. Poukazuje  i na 

možnosti,  za  nimiž  si  ženy  hledaly možnosti  úniku.  Tato  dvě média  se  dominantně 

zaměřovala na projekci dobové morálky a společenských standardů centralizovaných 

právě  na  ženy  jako  hlavní  představitelky  domácnosti  a  strážkyně  rodinného  krbu. 

Ústřední  otázkou  této  práce  je,  jak  se  v 50.  letech,  která  pro  americkou  společnost 

znamenala tolik změn a odhalení, měnil obraz ideální ženy na televizních obrazovkách 

a na filmovém plátně. Otázka ztotožnění se amerických žen s touto verzí jejich obrazu 

hraje  svou  roli  v souvislosti  s formami  a  způsoby,  kterými  si  ženy  hledaly  případné 

                                                            
9 Sitcom – situační komedie založená na situaci komplikacích a zmatcích, která se odehrává v relativně 
uzavřeném prostředí. SPIGEL, L.: Make Room, s. 217. Dalším specifikem sitcomu je i jeho natáčení před 
živým publikem na tři kamery. MONACO, J.: Jak číst film, s. 490. 
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cesty  pryč  ze  stereotypu.  Jak  se  v průběhu  50.  let  proměňoval  obraz  bílé 

středostavovské ženy na filmovém plátně a televizních obrazovkách? Jaký vztah měla 

idealizovaná projekce ke společnosti a tehdy dominantním vztahům mezi  lidmi? Jaké 

impulsy  v této  době  dostávaly  běžné  ženy  skrze  film  a  televizi?  Byly  to  impulzy 

motivující či naopak konfliktující s osobními ambicemi, problémy a sny? 
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2. Spojené státy americké v 50. letech 20. století 

 

„Nastala éra našich snů, to, nač každý čekal. Přichází doba obrovského rozmachu 

Ameriky.“ 

Časopis Fortune, 194610 

 

 

K dějinám  jednotlivých  staletí  a  desetiletí  americké  historie  bylo  mnoho 

napsáno,  proto  není  účelem  této  části  textu  podrobně  zasvěcovat  čtenáře  do  běhu 

událostí dané doby, nýbrž pouze představit ty události a procesy, které nám pomohou 

pochopit atmosféru Spojených  států amerických v  souvislosti  se  změnami ve  filmu a 

rozvojem  televize,  jakož  i ve  společnosti  samotné. V každé  části kapitoly  se budeme 

věnovat  několika  tématům  z  odlišných  oblastí  amerického  života  –  od  politiky  přes 

hospodářství tehdejší doby až po kulturu.  

 

 

2.1. Politika 

 

Po konci 2. světové války a sečtení jejích důsledků doufala celá Amerika,11 že do 

jejího  životů  dlouho  žádný  válečný  konflikt  nezasáhne.  Studená  válka  se  Sovětským 

svazem12, která se odehrávala převážně na ideologické úrovni13, se nejvíce projevovala 

                                                            
10  TINDALL,  Goerge  B.  a  SHI,  David  E.:  Dějiny  Spojených  států  amerických  (5.  doplněné  vydání), 
Nakladatelství lidové noviny, Praha 2008, s. 650  
11  Pojem  „Amerika“  je  v textu  použit  jako  zkrácené  označení  Spojených  států  amerických,  jak  bývá 
tradiční  v odborných  publikacích  zahrnující  dějiny  tohoto  státu.  Převzetí  této  zkratky  z hovorového 
jazyka  nechce  být  ústupkem  z pozic  analytického  přístupu;  je  jen  užitečné  ve  vztahu  k plynulosti 
výkladu. 
12 Pojem Studená válka poprvé použil anglický ministerský předseda Winston Churchill ve  své  řeči na 
Westminster  College  ve  Fultonu,  Missouri  dne  5.  března  1946  –  „Od  Štětína  na  Baltu  po  Terst 
v Jaderském moři spadla přes kontinent železná opona.“ Tamtéž, s. 635 
13  Ideologické  pozadí  studené  války  bylo  snad  nejlépe  demonstrováno  v rámci  tzv.  „kuchyňských 
rozhovorů“  prezidenta  Dwighta  Eisehowera  s Nikitou  Churščovem  v rámci  jeho  návštěvy  Spojených 
států v roce 1959. Více např. MAY, E. M.: The Homeward Bound, s.10 ‐ 14  
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v ekonomické  propasti  obou  „světů“.  Naděje  na  zachování míru  byly  spojeny  také 

s výsostným postavením Spojených států v oblasti zbrojení a jejich vlastnictví atomové 

bomby.  Dekáda  50.  let  byla  dobou,  kdy  si  země  velmi  rychle  navykla  na  svoji 

celosvětovou nadřazenost a to nejen v oblasti mezinárodních vztahů, ale také ve vědě, 

kultuře a hospodářství.  

Prezident  Harry  S.  Truman  odcházel  na  počátku  roku  1953  z Bílého  domu  po 

dvou  volebních  obdobích  ve  funkci  prezidenta  jako  poslední  ze  zastánců  a 

vykonavatelů politiky  rooseveltovského nového údělu  (New Deal).14 V průběhu 8  let, 

jež  strávil  v čele  Spojených  států,  provedl  zemi  koncem  největšího  světového 

válečného konfliktu, během kterého zůstala americká půda v podstatě uchráněna před 

přímým bojem. V polovině svého druhého prezidentského mandátu musel rozhodovat 

o další válce.  

To, co z počátku vypadalo  jako menší epizoda na hranicích mezi Severní a  Jižní 

Koreou,  se  velmi  záhy  rozrostlo  do  konfliktu  nečekaných  rozměrů.15  Původní mise 

vojáků z členských zemí Spojených národů se velmi záhy změnila ve válku, kterou však 

nikdo po dlouhou dobu nechtěl válkou označit.16 Jak postupně některé členské země 

Spojených  národů  omezovaly  počty  svých  vojáků,  zůstalo  hlavní  břemeno  bojů  a 

zásobování  právě  na  Spojených  státech,  takže  probíhající  válku  již  nebylo  možno 

přehlížet a nazývat pouhou misí. Americká armáda, která na podobný konflikt tak brzy 

po  2.  světové  válce  nebyla  připravena, měla  z počátku  velké  problémy.  Technické 

                                                            
14 TINDALL, SHI: Dějiny Spojených států, s. 639 ‐ 642 
15 Korea byla na základě poválečných jednání v roce 1945 rozdělena na dvě části podél 38. rovnoběžky. 
Severní  Korea  byla  podporována  Sovětským  režimem  a  její  oficiální  název  zněl  Korejská  lidová 
demokratická  republika.  Jižní  Korea  byla  podporována  vládou  Spojených  států,  potažmo  Spojenými 
národy,  s názvem  Korejská  republika. Mezi  lety  1950‐1953  zde  probíhal  válečný  konflikt,  který  byl 
zahájen  přestupem  38.  rovnoběžky  armádou  KLDR.  Armády  Spojených  národů  se  nejprve  v rámci 
obrany pustili do boje nejprve  s armádou KLDR posléze posílenou o  zhruba 300 000  čínských vojáků. 
Reálným výsledkem konfliktu bylo posunutí vzájemných hranic obou zemí o několik desítek kilometrů. 
Více  viz.  TINDALL,  SHI:  Dějiny  Spojených  států,  s. 644  –  646  nebo  Reader’s  Digest  Our  Glorious 
Century, ed. Edmund H. HARVEY, Reader’s Digest, Pleasantville 1994,  s. 268 – 269 nebo NÁLEVKA, 
Vladimír: Světová politika ve 20. století, Nakladatelství Aleš Skřivan ml., Praha 2000, s. 51 – 51. 
16 „Z počátku se Truman snažil míru závazků v Koreji bagatelizovat. Na schůzce s novináři řekl: ‚Nejsme 
ve válce.‘“ HALBERSTAM, Černobíle destiletí, s. 73 
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vybavení nebylo dostačující, vojáci nepřipraveni fyzicky i materiálně a americké velení, 

v čele s generálem Douglasem McArthurem, zpočátku zcela podhodnotilo situaci. 

Válka v Koreji měla dopad na celou americkou společnost.17 V případě mobilizace 

odešli  z domovů  vojáci,  kteří  se  tam  sotva  nedávno  vrátili.  Zásobovací  a  technické 

problémy  bylo  zapotřebí  řešit  okamžitě,  přitom  průmysl  se  po  skončení  2.  světové 

války velmi rychle přeorientoval na výrobu spotřebního zboží. V konečném součtu za 

válku  v Koreji  americká  společnost  zaplatila  více  než  100 000  zraněných  a  více  než 

30 000 mrtvých vojáků.18  

Faktický  konec  války mohl  veřejnosti  oznámit  až  Trumanův  nástupce,  generál 

Dwigt  D.  Eishower,  který  do  úřadu  nastoupil  v lednu  roku  1953.19  Tento  válečný 

veterán měl pro Ameriku  symbolizovat  stabilitu a bezpečí,  tedy atributy považované 

společností za jedny z nejdůležitějších na pozadí Studené války. Na rozdíl od Trumana, 

který se soustředil hlavně na zahraniční politiku, se nový prezident soustředil na vnitřní 

záležitosti země. Rychle se měnil průmysl, dával do pohybu celý trh a s ním se měnila a 

i sama společnost.  

O  jednu  z největších politických afér první poloviny 50.  let  se postaral „hon na 

čarodějnice“  pod  taktovkou  wisconsinského  senátora  Josepha  McCarthyho. 

Republikánský  politik  se  hned  v počátku  nové  dekády  pustil  do  boje  s domnělou 

hrozbou komunismu přímo uvnitř Spojených států:  

 

                                                            
17  I přes celospolečenský dopad nebyly následky  této „eskapády“ americké politiky  tak drastické  jako 
v případě  války  ve Vietnamu. Velkou  roli  zde hrála právě  televize,  která  v případě druhého  konfliktu 
přinesla válku do obývacího pokoje každé americké rodiny. TINDALL, SHI: Dějiny Spojených států, s. 705 
– 708.  
18 Tamtéž, s. 646 
19 Dwight D. Eisenhower (1890 – 1969) – 34. prezident Spojených států, který stál v jejich čele po dvě 
volební  období  od  roku  1953. Měl  za  sebou  různorodou  a  úspěšnou  kariéru  v armádě.  V době  jeho 
prezidentství měly velký vliv hlavně korporace, jejichž zástupci se nacházeli ve vládě. Během jeho vlády 
však  došlo  i  zásadním  sociálním  reformám  (rozšíření  sociální  péče,  vyplácení  příspěvků 
v nezaměstnanosti,  zvýšení  min.  mezd  apod.)  Zatímco  první  volební  období  se  neslo  ve  znamení 
hospodářské prosperity a kvasících  sociálních problémů, ve druhém obodbí  již nebyla ekonomika  tak 
silná a vnitřní problémy země se hlasitěji projevily. V zahraniční politice se snažil udržet situaci na pozadí 
Studené války a zároveň zajistit mír a bezpečnost pro Spojené státy. SCHÄFER, Peter: Prezidenti USA – 
Od Goerge Washingtona po Billa Clintona, Mladá Fronta, Praha 1995, s. 363 – 376. 



19 
 

„McCarthyovo hlučné pouťové  tažení  trvalo  čtyři  roky a  skládalo  se 

z obviňování,  útoků  a  vyhrožování.  Zasáhlo  při  tom  něco  hluboko 

uvnitř  americké  politiky….  Šel  po  lidech,  kteří  byli  v nejhorším 

případě vinni tím, že byli politicky naivní, a obvinil  je ze zrádcovství. 

Pokusil se udělat nemyslitelné a ono se ukázalo, že to myslitelné je a 

navíc překvapivě snadno.“20 

 

Během celého „pouťového tažení“ bylo obviněno několik desítek vědců, politiků, 

státních zaměstnanců a mnoho dalších veřejně známých osob i běžných Američanů, jež 

byli  povinni  se  ze  své  činnosti  zodpovídat  před  senátním  vyšetřujícím  Výborem 

protiamerickou  činnost  (House Un‐American Acitivities Committee  – HUAC). Všichni 

obvinění  se  dle  názoru  senátora  McCarthyho  měli  dopustit  podpory  a  propagace 

komunismu. U žádného z obviněných se podezření nepodařilo prokázat.21 Toto období 

se  však  do  amerických  dějin  vrylo  zcela  nesmazatelně  i  proto,  že  výslechy  před 

senátním výborem byly přenášeny televizí.  

Politické dění 50. let bylo neodmyslitelně spojeno i s dalším vědeckým úspěchem 

Spojených  států,  kdy  po  úspěšném  použití  atomové  bomby  v Japonsku  na  počátku 

srpna  1945,22  dosáhli  lidé  na  další  ze  zbraní,  jež  se  do  té  doby  zdály  téměř 

nedosažitelné  –  k  sestrojení  vodíkové  bomby  (Superbomba  nebo  také  H‐bomba). 

Ovšem v zápětí se pozornost všech upřela k nové otázce,  i se všemi jejími politickými 

důsledky,  a  to,  co  přijde  po  atomové  bombě?  Otázka  to  nebyla  úplně  nová,  na 

odpovědi se pracovalo  již od roku 1950 v laboratořích v Los Alamu.23 Mimo důsledků 

pro  zahraniční  politiku  a  také  interních  sporů mezi  vědci  kvůli morálním  otazníkům 

spojeným  s vývojem  zbraně  ještě  ničivější  působnosti  než  v případě  té  atomové,  do 

                                                            
20 HALBERSTAM, Černobílé desetiletí, s. 57 
21 Tamtéž, s. 51 ‐ 65 
22 PEČENKA, Marek, LUŇÁK, Petr a kol.: Encyklopedie moderní historie (3. vydání), Libri, Praha 2007, s. 
212.  
23 Los Alamos je vojenská laboratoř v Novém Mexiku, kde probíhal vývoj právě atomové bomby, stejně 
tak  i  Superbomby.  Okolo  laboratoří  byl  vybudován  svět  ve  světě  s kompletním  zázemím  pro  své 
obyvatele. TINDALL, SHI: Dějiny Spojených států, s. 627 
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jejího  vývoje  zasáhla  i  politika  v podobě  rudého  honu  na  „čarodějnice“.  Vedoucí 

výzkumného  týmu  Robert  J.  Oppenheimer  byl  postaven  před  senátní  vyšetřovací 

Výbor  pro  neamerickou  činnost  (HUAC)  a  vyslýchán  v souvislosti  s jeho mladickými 

sympatiemi ke komunismu.24 

Ovšem ani vnitřní  spory ve vědeckém  týmu25 nezastavily vývoj a po úspěšném 

testu Superbomby v roce 1952 získaly Spojené státy opět na krátkou dobu prvenství  i 

v této oblasti.26  

Tři  zmíněné  politické milníky  –  Truman  a  zapojení  Spojených  států  do  války 

v Koreji,  nástup  Dwighta  D.  Eisenhowera  do  Bílého  domu  a  jeho  vláda  v průběhu 

většiny  50.  let  a  boj  s hrozbou  komunismu  –  se  staly  neoddělitelnou  součástí 

amerických dějin této dekády. Sestrojení a úspěšné testy Superbomby pak neměly vliv 

pouze  na  politiku,  ale  také  na  společnost  jako  celek,  kdy  se  dvě  ničivé  zbraně  – 

atomová a vodíková bomba – staly čímsi vzdáleně reálným pro celou společnost, s čím 

se však muselo vždy počítat.27 Zároveň si všechny tyto události našly rychlou cestu do 

domácností  běžných  Američanů  skrze  televizní  obrazovky.  Reportáže  z volebních 

kampaní nebo  informace o neštěstích a vědeckých pokrocích se  tam dostaly v době, 

kdy  k nim  docházelo.  Dalším  z momentů,  které  spolurozhodly  o  rostoucím  vlivu 

televize, byl  i fakt, že přenášela  informace mnohem realističtěji než noviny a rozhlas. 

Mimo těchto technologických pokroků byly společenské změny ve Spojených státech 

v polovině 20. století podpořeny také ekonomickými a hospodářskými proměnami.   

 

 

 

                                                            
24  Robert  J.  Opperheimer  byl  shledán  vinným  z podvratné  činnosti  hlavně  díky  svědectví  kolegy, 
dlouholetého rivala Edwarda Tellera, který dokonce označil „Oppenheimera jako kdysi skvělého vědce, 
který dokáže mistrnými psychologickými  triky obratně přesvědčit  jiné, mnohem  vlastenečtější  vědce, 
aby odmítli na Superbombě pracovat.“ HALBERSTAM: Černobílé desetiletí, s. 315 ‐ 325 
25  Spory  nebyly  spojeny  pouze  se  vztahem  Oppenheimera  a  Tellera,  ale  také  zdržení  ve  vývoji  a 
zdlouhavé napravování chybných výpočtů. Pro další  informace např. YORK, Herbert F.: The Advisors, 
Oppenheimer, Teller and the Superbomb, Stanford University Press, Stanford 1989.  
26 SSSR dle vydaného prohlášení otestovalo první vodíkovou bombu v srpnu roku 1953.  
27 MAY, E. T.: Howard Bound, s. 16 – 17, kde autorka stručně nastiňuje psychologický dopad svrhnutí 
atomové bomby napříč americkou společností.  
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2.2. Lidé dostatku 

 

Na  rozdíl  od  zničené  Evropy,  jejíž  hospodářství  se  nacházelo  po  skončení  2. 

světové  války  v podstatě  v troskách,  prožívaly  Spojené  státy  léta  hospodářské 

prosperity.28 Drtivá  většina  výroby pro  armádu byla  zastavena  a  výrobní průmysl  se 

poměrně rychle přeorientoval zpět na vnitřní potřeby země. Začala éra masové výroby 

ve všech odvětvích průmyslu.   

Ke konci roku 1945 se měsíčně vracelo do svých domovů víc než milión mužů29, 

kteří buď přímo požadovali zpět svá předválečná pracovní místa  či alespoň očekávali 

uplatnění  ve  svých  původních  oborech.  Amerika  v  té  době  již  začínala  žít masovou 

výrobou. 

Jedním  z důležitých  aspektů,  které  se  s jejich  návratem  náhle  projevily,  byl  i 

nedostatek bydlení. K řešení tohoto problému přispěl svým nápadem stavitel William 

J. Lewitt,30 který se pro Ameriku stal symbolem vlastního, přesto  levného bydlení na 

úrovni,  jež  dalo  zrod  příměstským  komunitám.  První  domy  v Lewittownu,  jenž  se 

nacházel v Hempsteadu poblíž Long Isladnu, prvním „příměstské sídliště“ nového typu, 

stály v rozmezí 8 000 až 9 500 dolarů. Váleční veteráni si pak díky státním příspěvkům 

mohli pořídit první domy už  za  58  dolarů měsíčně,  a během několika dalších  let  se 

podobná příměstská sídliště dala nalézt po celých Spojených státech. William J. Lewitt 

jako  první  umožnil  střední  vrstvě  bydlení  na  kvalitní  úrovni,  a  proto  se mohlo  stát 

dalším ze symbolů nové doby masové výroby. Tento způsob zároveň korespondoval se 

všeobecně  preferovanou  sociální  konstitucí  společnosti,  protože  se  stal  symbolem 

spořádané  rodiny,  kde muž  je  živitelem  rodiny  a manželka  se  stará  o  domácnost  a 

                                                            
28 POTTER, David Morris: People of Plenty: Economic Abundance and  the American Character, Yale 
University Press, 1954 
29 Our Glorious Century, s. 260 
30  William J. Lewitt (nar. 1907) byl potomkem ruských emigrantů, válečný veterán a celou duší stavitel. 
Postupně vypracoval postup výstavby domů tak, že v roce 1948 jeho firma stavěla až 180 domů týdně, 
patřilo pod ní několik dceřiných společností zajišťujících výrobu jednotlivých částí domů. Řemeslníci byly 
na  tehdejší  dobu  nestandardně  dobře  placeni  na  základě  výkonu,  ne  odpracovaných  hodin. Více  viz 
HALBERSTAM, Černobílé desetiletí, s. 129 – 137. 
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výchovu dokonalých dětí,  což  se následně projevilo na  filmovém plátně  i  televizních 

obrazovkách.31   

Díky  poválečnému  hospodářskému  růstu  se  podle  statistik  více  než  polovina 

americké  společnosti  etablovala  ve  střední  vrstvě  společnosti.  A  jedním  ze  znaků 

příslušnosti  k této  vrstvě  byl  i  automobil.  Spojené  státy  byly  první  zemí,  kde  se 

automobily vyráběly doslova na běžícím pásu. O toto historické prvenství se postaral 

Henry  Ford  se  svým  slavným modelem  Fordu T  již  v první  třetině 20.  století. Dalším 

průkopníkem na tomto poli se stala společnost General Motors (GM). 

V pamětech  dlouholetého  předsedy  správní  rady  GM  Alfreda  P.  Sloana  (mají 

především sloužit jako učebnice manažerského řízení), které jsou psány v duchu určité 

nekritičnosti  vlastního  konání,  je  zachyceno,  jak  začala  společnost  „s  obecným 

plánováním  …  poválečného  růstu  ….  už  dlouho  před  koncem  války.  Koncepci 

poválečného  programu  jsem  předložil  [Sloan]  roku  1943.“32  Tímto  krokem  se  GM 

vymezilo  jednoznačně  vůči  všeobecně  očekávanému  poválečnému  ekonomickému 

útlumu:  

 

„[Ekonomové]  předpovídali,  že  přijde  hospodářská  katastrofa…. 

Uvědomovali jsme si [GM], že až válka skončí, bude urgentně třeba provést 

co  nejrychlejší  konverzi  základních  prostředků  z válečné  na  mírovou 

výrobu,  abychom  uspokojili  spotřebitelskou  poptávku,  vytvořili  pro 

mírovou dobu pracovní příležitosti a splnili své závazky vůči akcionářům, a 

že to všechno představuje velkou příležitost.“33 

 

                                                            
31 HALBERSTAM, Černobílé desetiletí, s. 129 ‐ 130 
32 SLOAN, Alfred P.: Můj život s General Motors, Management Press, Praha 1998, s. 159 
33 Tamtéž, s. 160 
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I přes vlastní nekritičnost  se GM velmi dobře vyrovnalo  s přechodem  z válečné 

na mírovou výrobu ať už z pohledu zisků, růstu společnosti jako takového nebo podílu 

na americkém akciovém trhu.34 

Nedílnou součástí společnosti GM se stala i její divize vývoje a výroby domácích 

elektrospotřebičů.35   Tímto směrem se společnost vydala  ještě před druhou světovou 

válkou  z obavy  z možného  úpadku  prodeje  automobilů,  která  se  ovšem  nenaplnila. 

Následně  se  díky  další  fúzi  s několika  společnostmi  podařilo  posunout  vývoj 

elektrospotřebičů do domácnosti natolik, že se značka GM začala postupně, od  roku 

1937,  prosazovat  i  na  tomto  poli.  Do  poválečného  portfolia  produktů  patřily  např. 

automatické  pračky  a  sušičky  (1947),  myčky  nádobí,  nástěnné  trouby,  sklopné  a 

vestavěné varné desky (1955 – 6).36  

Společnost  GM  začala  stejně  jako  Henry  Ford  vyrábět  auta  sériově.  Stejně 

masovou  výrobu37  zahájila  i  v případě  elektrospotřebičů  do  domácnosti,  které měly 

přispět k automatizaci a  časové úspoře při práci žen v domácnosti. Něco podobného 

měl představovat i nový způsob stravování mimo domovi a v podobě systému a řádu v 

restauracích  bratří McDonaldů38,  průkopníků  fast  foodových  restaurací  dostupných 

každému.  

Počátky  fenoménu  McDonald’s  sahají  do  počátku  40.  let,  kdy  se  bratrům 

podařilo  díky  půjčce  otevřít  první  restauraci  s možností  nákupu  jídla  přímo  do  auta 

(drive‐in). Díky nízkým cenám se restaurace v kalifornském městečku San Bernardino, 

jehož obyvatelé byli zaměstnáni hlavně v továrnách, stala velmi záhy populární. Ovšem 

                                                            
34 SLOAN, Můj život, s. 164 
35 První vlaštovkou na tomto poli se stala lednice Frigidair (stejnojmennou společnost W. Durant koupil 
roku 1918). V rámci vývoje tohoto výrobku byl modifikován vzhled a váha  lednice (první  lednice vážily 
více než 350kg, postupně byla váha snížena na 164kg v roce 1924), vynalezen byl i nový způsob chlazení 
za pomoci freonu, začaly se používat nové materiály a design na opláštění lednic. Tamtéž, s. 262 
36 Tamtéž, s. 259 ‐ 263 
37  M.  Pravdová  definuje  masovou  kulturu  jako  „masová  průmyslová  produkce  zboží  určeného  ke 
spotřebě  ve  volném  čase  je  často  spojována  se  vznikem masové  společnosti, masové  kultury  a  tzv. 
kulturního  průmyslu.  PRAVDOVÁ, Markéta: McDonald’s  –  tak  trochu  jiná  kultura?,  Nakladatelství 
Karolinum, Praha 2006, s. 34 
38 Dick a Mourice McDonaldové přesídlili do Kalifornie, konkrétně do městečka San Bernardino, v roce 
1930 a od té doby experimentovali v hlavně oblasti gastronomie. HALBERSTAM, Černobílé desetiletí, s. 
149 
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ani tento úspěch bratry neodradil od dalších inovací v provozu restaurace.39 Postupně 

bylo zkráceno menu, na konci desetiletí pak došlo k výměně standardního nádobí za 

papírové,  kuchyňské  zařízení bylo  vyrobeno na míru  tak, aby  co nejlépe  vyhovovalo 

účelům fast foodu. 

„Know‐how  McDonald’s  je  založeno  na  čistotě,  rychlosti,  předvídatelnosti  a 

permanentní  kontrole.“40  Stejně  tak  je  jedním  ze  základních  rysů  firemní  kultury 

McDonald’s  je  i  image  „dobrého  souseda“41  a  podniku,  který  je  restaurací  určenou 

hlavně rodinám a zprostředkovává jim možnost společného stravování mimo domov.  

Již  v roce  1960  bylo  po  celých  Spojených  státech  více  než  200  licencovaných 

restaurací  McDonald’s.42  Smysl  i  způsob  fungování  řetězce  jasně  vyjádřil  reklamní 

slogan:  „Dneska  si  zasloužíte  volno  vy.“43  Slogan  byl  přesně  cílený  na  ženy,  když 

vyvolával dojem, že návštěva restaurace McDonald’s není známkou jejich selhání v roli 

ženy v domácnosti. Naopak  to mělo vzbudit dojem, že  tyto  restaurace  jsou vhodnou 

náhradou domácí kuchyně a zároveň umožňují ženě získat nějaký čas pro sebe. 

Jednou  z oblastí, které  se v polovině 20.  století velmi dramaticky  změnily, byla 

reklama. Dokud byly nejrozšířenějšími médii noviny a rádio, byly  i možnosti,  jak zboží 

propagovat  a prodávat omezeny  jejich  formou.  S rozvojem  televize  se objevily nové 

způsoby, jak výrobky a služby představit veřejnosti v kombinaci obrazu se zvukem, což 

umožnilo  předvádět  funkčnost  výrobků.  Došlo  nově  k propojení  tváří,  jež  byly 

                                                            
39 Další  významná  kapitola  společnosti McDonald’s  je  spojena  s jediným mužem, potomkem  českých 
emigrantů, Raymondem Albertem Krocem  (Otec Aloise Kroce pocházel  ze  Stupna u Plzně). Právě on 
dopracoval k dokonalosti systém, který se stal  jakýmsi vzorem  již za bratrů McDonaldů.Raymond Kroc 
(1902 – 1984) byl potomkem českých emigrantů a na své české kořeny se pravidelně odvolával. V roce 
1954,  tedy v době, kdy mu bylo  již přes 50  let,  se  spojil  s bratry McDonaldovými, od kterých nejprve 
koupil  franchisová  práva  na  provozování  jedné  restaurace McDonald’s.  Během  pár  let  koupil  ještě 
několik těchto licencí, až se nakonec s bratry dohodl na odkoupení celé značky, přičemž oni si ponechali 
pouze  původní  restauraci  v San  Bernardinu.  R.  Kroc  se  tak  v poměrně  pokročilém  věku  stal 
viceprezidentem nadnárodní společnosti řetězce restaurací typu fast food. Kroc byl pověstný pro svou 
pedantskou  pečlivost,  se  kterou  společnost  vedl.  Nebylo  výjimkou,  že  se  sám  pustil  do  úklidu  v 
restauraci, pokud  nebyl  spokojený  s jeho úrovní. HALBERSTAM,  Černobílé  desetiletí,  s.  153  –  163  a 
PRAVDOVÁ, M.: McDonald’s, s. 14 
40  Autorka  ve  své  práci  přirovnává  systém  přípravy  jídla  v restauracích  k výrobě  na  automobilových 
montážních linkách. Dále podrobněji popisuje, jak byl systém automatizovaný z pohledu výroby surovin, 
samotné přípravy jídla i koncepce strategie prodeje. PRAVDOVÁ, M.:  McDonald’s, s. 14 
41 Tamtéž, s. 34 ‐ 35 
42 HALBERSTAM, Černobílé desetiletí, s. 162 
43 Tamtéž, s. 458 
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symbolem dané značky, ve všech médiích, což napomohlo při identifikací nakupujících 

s jednotlivými výrobky.44  Investice  společností do  televizní  reklamy  se během pár  let 

zněkolikanásobily. Všechny  reklamní  agentury postupně  zakládaly  speciální oddělení 

na produkci  televizních reklam. Televizní propagace zboží se v horizontu pár  let stala 

nejdůležitější složkou reklamy, z níž se v podstatě stalo další průmyslové odvětví,45 ale 

o tom si více povíme níže. 

Kontext hospodářského vývoje Spojených státu v poválečné době nám pomůže 

pochopit některé společenské tendence ovlivňující i společenské uspořádání. Zmíněné 

hospodářské  jevy  pomáhaly  vytvořit  obraz  společnosti  vyhraněný  právě  v otázce 

genderových  rolí,  které  byly  dále  prezentovány  i  skrze  film  a  televizi.  Měnily  a 

formovaly se také společenské normy na  jiných úrovních, což se projevilo  i v umění a 

kulturních směrech. 

 

 

2.3. Kultura 

 

Kultura  je  pojem,  který  v sobě  skrývá  tolik  významů,  z kolika  úhlů  pohledu  a 

vědních oborů na ni nazíráme.46 Právě pro svou obsáhlost zde zmíníme pouze oblasti a 

témata, která se v 50.  letech propsala  i na  filmová plátna a televizní obrazovky nebo 

jejich vývoj pomohla ovlivnit. Což nás zavádí hlavně k literatuře, divadlu a na hudební 

scénu. Společným  jmenovatelem těchto uměleckých směrů bylo, že  jejich napadaly a 

vyhraňovaly  se  proti  idealizovanému  obrazu  americké  společnosti  poloviny  století. 

                                                            
44 Mimo reklamních spotů se oblíbeným stal i tzv. product placement (umístění produktu do programu), 
kdy moderátoři nebo herci  zmiňovali  konkrétní produkty,  jejich  funkci  a možnosti. Asi první  takovou 
osobností,  jednoznačně spojenou s konkrétní značkou, byla Betty Furness, neboli Betty Westinghouse, 
která se stala tváří spotřebičů Westinghouse. HALBERSTAM, Černobílé desetiletí, s. 450  
45 Tamtéž, s. 449 ‐ 458 
46  Encyklopedický  výklad  slova  kultura  uvádí,  že  se  jedná  o  „komplexní  termín  označující  souhrn 
materiálních i duchovních hodnot vytvářených lidstvem v celé jeho historii, která nejsou výhradně biol. 
povahy  a  nesjou  děděčně  předávány  z generace  na  generaci.“  Všeobecná  encyklopedie  Diderot  ve 
čtyřech svazcích, díl 2., Nakladatelský dům OP, Diderot, Praha 1997, s. 569. Otázce definice kultury a u 
umění ve vývoji lidského konání v různých oblastech, v současnosti také v souvislosti s filmem a médii se 
věnuje  i  James Monaco v úvodu  své knihy  Jak  číst  film  (MONACO,  James:  Jak  číst  film – Svět  filmů, 
médií a multimédií (Umění, technologie, jazyk, dějiny, teorie), Albatros, Praha 2004) 
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Umělcům  k tomu  sloužila  karikace  všeobecně  přijímaných  morálních,  sociálních  a 

hospodářských úzů či svými díly odkrývali pozadí a odhalovali jinou tvář reality, jež do 

té  doby  byla  skryta  za  pozlátkem  sebeprezentace  americké  společnosti  v době  po 

skončení 2. světové války.  

Náhled  americké  společnosti  na  sama  sebe  v  průběhu  desetiletí  by mohl  být 

definován  takto:  Jedná  se  o  rodinně  zaměřenou  společnost,  která  netrpí  žádnými 

vnitřními problémy, která  již neví, co  je  to materiální nedostatek a která  je  schopná 

vyrovnat  se  se  všemi  okolními  hrozbami,  které  by  mohly  ohrozit  její  integritu. 

Postupně  se  lidé  museli  naučit  přijímat  kritiku  konformity  obsaženou  hlavně  v 

umělecké tvorbě mladé nastupující generace, a kterou se nepodařilo utišit ani v letech 

šedesátých.  

Úspěšně  na  trhliny  v ideálu  dokonalé  společnosti  poukázal  divadelní  dramatik 

Tennessee  Wiliiams47  ve  své  hře  Tramvaj  do  stanice  Touha  (A  Streetcar  Named 

Desire).  Hra  zosobňuje  konflikt  vnitřního  napětí  obou  hlavních  hrdinů,  Stanleye 

(Marlon Brando) 48 a jedno švagrové, Blanche (ve filmu jí ztvárnila Vivien Leigh49), která 

je přijíždí navštívit. Blanche se po prožitých traumatických událostech uchyluje k životu 

ve snu a idealizaci, zatímco Stanley je symbolem reality a právě prožívané skutečnosti. 

Tento protichůdný princip obou postav se promítne do  jejich vzájemného sexuálního 

napětí, jež si pro Blanche zničujícím způsobem nalezne cestu do přítomnosti. Hra měla 

na Broadwayi premiéru v roce 1947 a již v létě roku 1951 se dočkala svého filmového 

                                                            
47 Tennessee Williams (1911 – 1983) – narozený jako Thomas Lanier Williams, staral se o něj dědeček do 
doby,  než  se  rodina  přestěhovala  do  St.  Louis.Vystudoval  žurnalistiku  a  po  studiích  přesídlil  do 
Kalifornie, kde začal nový život pod novým jménem. Na svém kontě má několik desítek divadelních her a 
krátkých povídek. Jeho dílo je značně symbolické a psychologicky propracované. Tennessee Williams je 
označován za nejtalentovanějšího amerického dramatika 20. století. HAŠKOVEC, Vít, MÜLLER, Ondřej, 
TATÍČKOVÁ, Irena: Galerie géniů aneb Kdo byl kdo, Albatros, Praha 2005, s. 395 – 396. 
48 Marlon Brando (1924 – 2004) – americký divadelní a filmový herec, který patřil do generace mladých 
rebelů.  za  své  role  v dramatech  i  historických  epos  získal mnoho  ocenění  v USA  i  v Evropě,  z nichž 
z filozofických důvodů odmítl jedinou – Oskara za nejlepší mužskou roli ve filmu Kmotr (The Godfather, 
1972). THOMAS, N. (ed.): International Dictionary of Films amd Filmamkers 3 – Actors adn Actresses, 
St. James Press, London 1991, s. 131 – 133. 
49 Vivien Leigh (1913 – 1967) – původem britská herečka, která se poprvé objevila ve filmu v roce 1934, 
ale proslavila se až rolí Scarlett O’Hara v Jihu proti Severu (Gone With the Wind, 1939). Za své kariéry 
obdržela několik ocenění Oscar  a Newyorských  filmových  kritiků  za hlavní  ženské  role  ve  filmech  Jih 
proti  Severu  a  Tramvaj  do  stanice  Touha  (A  Streetcar  Named  Desire,  1951).  THOMAS,  N.  (ed.): 
International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 279 ‐ 581 
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zpracování. V divadelní hře,  stejně  jako  ve  filmu, byl do hlavní mužské  role obsazen 

Marlon  Brando.  Režie  se  v obou  případech  ujal  Elia  Kazan,50  který  na  filmovém 

zpracování této hry postavil svoji další kariéru u filmu. Díky zcela otevřeně probíraným 

tématům sexuality a konfliktu dvou  jedinců žijících v odlišných světech, která byla do 

té  doby  ve  společnosti  tabuizována,  stala  se  hra  „událostí“,  jež  změnila  tvář 

amerického  divadla.  Zároveň  kombinací  talentů  osobností  s touto  hrou  spojených  – 

Williamse, Kazana a Branda – udělila  jednu z prvních ran společenským konvencím a 

ideálům. 

Filmové  zpracování  hry  dovolilo  strhnout  klapky  z očí  mnohem  větší  části 

americké společnosti a stejně tak pomohlo stvořit několik hvězd americké kultury této 

doby. Syrovost a přímost, se kterou byla hra napsána, zajistila Tennessee Williamsovi 

uznání napříč celým uměleckým světem. V roce 1955 dokonce získal Pulitzerovu cenu 

za drama za další ze svých her Kočka na rozpálené plechové střeše (Cat On a Hot Tin 

Roof, 1955), jejímž tématem je krize ve vztah mezi manžely Brickem a Maggie. Tvorba 

Tennesseho Williamse měla na americkou společnost velký vliv. V průběhu desetiletí 

však  nebyl  jediným  autorem,  který  zobrazoval  dobové  společenské  problémy. Další 

skupinu  kritiků  konformity  uspořádání  tvořili  mladí  rozervaní  umělci  ze  skupiny 

nazývané beatníci. 51 

Zástupci  této  umělecké  avantgardy  „byli  průkopníky  toho,  z čeho  se postupně 

vyvinula neoficiální  kultura.“52 Beatníci,  ke  kterým patřili nejen  spisovatelé,  ale  také 

malíři a hudebníci, se ve své tvorbě zaměřili na kritiku konzumní společnosti z pozice 

citlivých  a  nepochopených  individuí  uprostřed masové  kultury,  jež  byla  v  této  době 

tolik  oslavovanou.  Skupina  hledala  svou  osobní  svobodu  skrze  přátelství,  jazz, 

                                                            
50 Elia Kazan  (1909 – 2003) byl synem  řeckých přistěhovalců, který se proslavil nejprve na Broadwayi, 
kde také režíroval původní divadelní hru Tramvaj do stanice touha. Tennessee William si tvorbu  filmu 
podmínil tím, že  jej bude režírovat právě Kazan. Jeho ambice na to stát se hercem byly zmařeny kvůli 
jeho vzhledu, postupně se však uchytil  jako divadelní režisér v roce 1941. HALBERSTAM, D.: Černobílé 
desetiletí, s. 247 – 252 
51  Inspirací  pro  označení  skupiny  bylo  jejím  členům  slovo  z drogového  slangu. Mezi  významy  tohoto 
slova  patřily  „podvedený,  okradený,  citově  nebo  fyzicky  vyčerpaný“  a  podle  Jacka  Kerouaka  také 
„oblažující, oblažený“. Tamtéž, s. 280. 
52 Tamtéž, s. 275. 
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otevřenou  sexualitu, užívání drog  a dobrovolné  vyčlenění  se  ze  společnosti. Někteří 

členové této skupiny pocházeli z velmi dobře situovaných rodin, přesto, nebo možná 

právě proto, nebyli se společenským uspořádáním spokojeni a hledali karatzi jinde.   

Počátky  hnutí  beatníků  sahají  již  do  40.  let,  kdy  se  vytvořila  skupina mladíků, 

někteří byli i mladší 20 let, která se usídlila v newyorské Greenwich Village a část z nich 

se později přestěhovala do San Franciska. Tito mladící, nespokojení a revoltující proti 

ustáleným  pořádkům,  vytvořili  převážně  literární  díla,  která  inspirovala  mládež  o 

desetiletí později k otevřené revoltě.  

Jednou z ústředních postav této skupiny byl básník a spisovatel Allan Ginsberg,53 

který  se  proslavil  svou  básní  Běsnění  (někdy  také  nazývaní  Kvílení,  1955),  a  spolu 

s autobigrafickou knihou Jacka Kerouaka54 Na cestě (1956, na  jejíž filmové zpracování 

se stále ještě čeká) otevřela cestu beatnickým dílům k širší veřejnosti, když nakladatelé 

začali jejich díla vydávat ve velkém nákladu po celých Spojených státech.55 

Mezi další z autorů, kteří se do této skupiny řadili, patří také William Burroughs56 

a  jeho Nahý oběd  (1959),  John Clellon Holmes,57 autor  románu Go nebo mnozí další 

(Neal  Cassady,  Charles  Bukowski  nebo  Ken  Kesey).  Vliv  beatníků  se  ve  společnosti 

projevil  hlavně  v druhé  polovině  50.  let,  ovšem měl  zcela  zásadní  převis  do  dalšího 

desetiletí, kdy se mladí lidé otevřeně postavili společenské konformitě v podobě hnutí 

                                                            
53 Allen Ginsberg  (1926 – 1997) – americký básník a představitel generace Beatníků.  Inspirací mu byla 
tvorba Walta Wihtmana, ovšem našel  si  svůj  vlastní  styl  a  formu  vyjadřování. Od  60.  let praktikoval 
východní náboženství a 10  let stál v čele  literární školy při buddhistickém vzdělávacím  inputu Naparu. 
HAŠKOVEC, V. a kol.: Galerie géniů, s. 145 – 146. 
54  Jack  Kerouak  (1922  –  1969)  –  americký  spisovatel,  který  je  spojený  s beatnickou  tvorbou  svým 
nejúspěšnějším  románem  Na  cestě  (1957),  který  je  symbolem  hnutí.  Kerouak  byl  psychicky  labilní, 
propadl alkoholu a zemřel osamělý. Tamtéž, s. 254 ‐ 255. 
55 K tomu došlo v podstatě až v roce 1957 po rozhodnutí soudu, který stvrdil morální nezávadnost díla a 
uznal, že kritika společnosti, tak  jak  je v básni podaná,  je vyjádřením názoru, na který má autor právo. 
HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 284 ‐ 285 
56 William  Burroughs  (1914  –  1997)  –  americký  spisovatel  a  jeden  z hlavních  představitelů  generace 
beatníků.  Od  roku  1944  byl  ženatý  a  svou  ženu  v  roce  1951  v Mexiku  zastřelil,  poté  se  vrátil  do 
Spojených států. Tato událost z něj prý podle vlastních slov udělal spisovatel. Mezi  jeho díla patří také 
Hebká mašinka  (Soft Machine, 1961),  Lístek, který explodoval  (The Ticket That Exploded, 1962) nebo 
Západní země (The Western Lands, 1987). Po celý svůj život byl závislý na drogách a alkoholu. PARINI, 
Jay (ed.): The Oxford Encyklopedia of American Literature, Volume 1, Oxford University Press, Oxford 
2004, s. 224 – 227. 
57 John Clellon Holmes (1926 – 1988) – americký básník, spisovatel a vysokoškolský profesor, který sám 
příliš netvořil, spíše vnitřně zkoumal generaci beatníků. 
Zdroj: http://www.rooknet.net/beatpage/writers/holmes.html (5. 1. 2010) 
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hippies,  studentských  stávek  a  hudebního  festivalu  ve  Woodstocku,  kde  byly 

z hudebních  žánrů  oslavovány  rock,  folklór  a  vokální  a  instrumentální  hudba. 

Woodstock byl považován  za  jednu  z hudebních  revolucí, ovšem  již dávno před ním 

proběhla ve Spojených státech jiná, rock’n’rollová.  

Hudební  scéna 40.  let byla  ve  Spojených  státech  silně ovlivněna  rytmy  a  styly 

vzešlými  z hudby  Afroameričanů.  Blues,  jazz,  rock,  ty  všechny  si  hledaly  svou  cestu 

z černošského Jihu na výsluní skrze ghetta a kluby po celých Spojených státech. Obliba 

černošské  hudby  byla  do  určité míry  problematická  kvůli  striktní  rasové  segregaci. 

Amerika proto hledala bílého  zpěváka nebo  zpěvačku,  kteří by dokázali přemostit  a 

v podstatě společensky  legitimizovat tento hudební žánr.58 Našla  jej v osobě mladíka, 

jehož  kořeny  byly  jižanské,  jeho  pleť  však  bílá  a  hudební  styl  vyzařoval  autenticitu 

podobnou  hudbě  černošské.  Jmenoval  se  Elvis  Presley59  a  proslavil  se  zhruba 

v polovině  50.  let.  Jak  o  něm  později  prohlásil  John  Lennon:  „Před  Elvisem  nebylo 

nic,“60  protože  s ním  nastala  nové  éra  hudebního  průmyslu.  Elvisova  image  bílého 

chlapce s černošským hlasem a hříšnými pohyby z něj během několika málo let učinila 

další z populárně‐kulturních  ikon poloviny století. Měl svůj osobitý styl  i vizáž, kterou 

brzy  kopírovaly  tisíce mladíků, a  tisíce dívek  jej  zbožňovaly.  Starší generace Elvisovu 

image  odsuzovala,  ale  i  tak  se  nechala  zlákat melodiemi,  které  slyšela  v rádiu  nebo 

viděla  v televizi při  jeho  vystoupení.  Jejich odpor byl  v té době  již  zbytečný, protože 

v té době byl již Elvis Presley pevně usazený na trůnu moderní rock’n’rollové hudby a 

vliv  jeho  hudby  na  společnost  i  hudební  průmysl  jako  takový  byl  nesmazatelný. Na 

tento trůn jej pomohlo vysadit nejen rádio, ale také televize a film.  

 

Události,  trendy  a  změny,  jimž  Spojené  státy  prošly  v průběhu  50.  let,  byly 

skutečně velmi závažné. Každá z událostí měla svůj podíl na změnách, které americkou 

                                                            
58 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 421 – 435. 
59  Elvis  Presley  (1935  –  1977)  –  původně  řidič  nákladního  auta,  který  se  hudbě  věnoval  od  dětství, 
prorazil na poli hudby v roce 1954,  již o dva roky debutoval před filmovou kamerou ve filmu Love Me 
Tender  (1956).  Popularity  se  mu  dostalo  díky  televizi  a  jeho  vystoupením.  THOMAS,  N.  (ed.): 
International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 801 – 803. 
60 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 415. 
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společnost poznamenaly na velmi dlouhou dobu – a charakterizují jí v mnohém vlastně 

dodnes. Slovy Frederica  Jamesona: „Předcházející generace promítala  své  různorodé 

role  do  slavných  osobností  své  doby,  které  na  veřejnosti  a  v soukromí  často 

představovaly  vzpouru  a  nekonformnost.“61  V této  době  také  došlo  k zachycení  a 

prudkému rozvoji dvou odvětví zábavního průmyslu, která se tímto desetiletím táhla a 

přitom v nich sama zanechala znatelnou stopu – filmu a televize. Jedno již etablované 

odvětví, jedno nové a hledající svůj směr, obě si však vytvářela nad společností celkem 

velkou  moc,  protože  divákům  nabízela  specifickou  verzi  obrazu  reality,  jíž  také 

spoluvytvářela.  

                                                            
61 „The immediately preceding generation projected their various roles through and by way of their well 
known  off‐screen  personalities, which  often  connoted  rebellion  and  nonconformity.”  JAMESON,  F.: 
Postmodernism, s. 20 



31 
 

3. Penetrace lebky dolarem 

 

„Média pomáhají nejen utvářet způsoby, jakými smýšlíme o médiích, ale také 

způsoby, jimiž samy média operují v rámci kultury.“ 

Waren Susman, 198462 

 

 

Dvě  odvětví  zábavního  průmyslu,  televize  a  film,  jejichž  počátky  od  sebe  dělí 

několik desítek  let, dvě odvětví, která si prošla nejprve fází rivality a nenávisti, než se 

dopracovala  ke  vzájemné  spolupráci,  jsou  příznačná  pro  konzumní  společnosti 

v polovině minulého století. Každé z nich má za sebou odlišný vývoj, stejně tak se na 

nich odlišně projevily  i tehdejší politické, sociální  i kulturní vlivy. Avšak platilo a platí, 

že jejich vliv na společnost je nezanedbatelný, stejně tak i množství peněz, které se jimi 

protočí.  

Film  i televize  jsou médii reagujícími na vývoj doby a stejně tak mohou ovlivnit 

obraz doby, proto  je pro nás důležité pochopit  jejich reagování  jeden na druhého ve 

spojení s vytvářením obrazu společnosti v polovině minulého století. Hollywood byl již 

od  svého  etablování  na  počátku  20.  století  specifickým  útvarem.  Frederic  Jameson 

v této souvislosti uvádí:  

 

„Nějakých  70  let nás nejchytřejší prorokové pravidelně  varovali,  že 

dominantní uměleckou  formou 20.  století  rozhodně není  literatura … ale 

jedno  nové  a  historicky  unikátní  umění  objevené  v současné  době, 

jmenovitě film.“63 

 

                                                            
62 „Not only do the media help shape the way we thing about the media, but the media also helps shape 
the way the media operate within the culture.” SPIGEL, L.: Make Room for TV, s. 3 
63 „For some seventy years the cleverest prophets have warned us regularly that the dominant art form 
of the twentieth century was not literature at all … but rather the one new and historically unique art 
invented in the contemporary period, namely film. JAMESON, F.: Postmodernism, s. 68 
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Filmový  průmysl  se  stal  reprezentantem  uměleckého  směru  s největším 

významovým  a  symbolickým  dopadem  ve  20.  století.  Události,  které  se  ovlivnily 

vývoj Hollywoodu v příštích několika dekádách, se dotýkaly osmi hlavních společností a 

jimi nastaveného  systému distribuce  filmů  k divákovi. Na  druhé  straně  televize  jako 

nové médium poloviny století byla nejen příčinou zásadních změn v Hollywoodu, ale 

sama musela během několika málo let projít rychlých a náročným přerodem. Důsledky 

vývoje  v této době  si  televize  i  film nesou  ve  svém  základním uspořádání  i  v dnešní 

době.  

 

 

3.1. Hollywood v běhu 

 

Filmový průmysl se začal v oblasti tehdejšího Hollywoodu usazovat po roce 1910 

a během několika málo  let se z vesnice stalo centrum zábavního průmyslu známé po 

celém  světě.  Důvodem  přesídlení  filmového  průmyslu  z Východního  na  Západní 

pobřeží bylo, že mírné podnebí oblasti Los Angeles dovolovalo natáčet po celý rok a 

nabízelo  širokou  paletu  exteriérů  a  scenérií.    Ve  20.  letech  zde  vznikalo  již  na  80 

procent všech filmů.64 To sebou přineslo i konstituci společností zabývajících se nejen 

produkcí a tvorbou filmů, ale také jejich distribucí skrze vlastní i nezávislé sítě kin.  

První velkou ranou pro filmový průmysl byla celosvětová hospodářská krize, jejíž 

důsledky  pomohla  zmírnit  vládní  politika  Administrace  pracovního  procesu  (WPA), 

která byla v této době velkým zadavatelem zakázek i v oblasti umění a kultury. Ovšem 

o zhruba 10 let později zažíval Hollywood svůj největší rozkvět.65 

Již ve 30.  letech minulého století byl v Hollywoodu etablovaný  fungující systém 

několika  společností  chránících  si  své oligopolní postavení, přičemž  se  tento  systém 

v dalších 20 letech téměř neměnil. Oligopol tvořilo 8 společností rozdělených do dvou 

                                                            
64 FARAGHER, John Mack: Out of Many, s. 616 
65  THOMPSON,  Kristin,  BORDWELL,  David:  Dějiny  filmu:  Přehled  světové  kinematografie, 
Nakladatelství Lidové noviny, Akademie múzických umění, Praha 2007, s. 222. 
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skupin – Velká pětka (Majors) a Malá trojka (Minors), které si trh zábavního průmyslu 

rozdělily  téměř  bezvýhradně.66  Tomu  také  nahrávalo,  že  v tomto  období  vývoje 

filmového  průmyslu  měla  studia  uzavřené  smlouvy  s herci  na  několik  let,  během 

kterých si sama studia mohla dosazovat herce dosazovat do jimi vybraných filmů. Herci 

si své role nejen nemohli vybírat, ale dostávali stálé platy a neměli nárok na procenta 

ze zisku.67  

Mezi Majors patřily  společnosti Paramount, Loew’s/MGM, 20th Century – Fox, 

Warner Bros., a RKO.68 Specifikem těchto společností bylo, že mimo produkce a výroby 

filmů  bylo  každé  ze  studií  majitelem  vlastní  sítě  kin,  což  pomáhalo  při  distribuci, 

zároveň  to  divákům  přinášelo  bendit  v podobě  nízkého  vstupeného,  protože  kina  si 

navzájem nebyla konkurenty. Společnosti zařazené do Malé trojky se věnovaly hlavně 

produkci a byly závislé na schopnosti distribuovat své filmy do nezávislých kin nebo do 

                                                            
66 POWERS, Stephen, ROTHAM, David J., ROTHAM, Stanley: Hollywood’s America: Social and POlitical 
Themes in Motion Pictures, Westview Press, Boulder 1996, s. 15  
67 Tato situace se změnila až hluboko v 50. letech, kdy se Lew Wasserman pustil do zastupování několika 
hollywoodských hvězd a vyjednal  jim zcela nové podmínky spolupráce se studii. V nich byl zahrnuto  i 
procento ze  zisku,možnost  volby  projektu  a  na  základě  toho  byli  herci  i  režiséři  placeni  od  jednoho 
filmu, ne pouze paušálně. Tato změna prospěla i studiím, protože se jim na jedné straně podařilo snížit 
náklady na provoz,  zároveň si mohli vybírat vhodné herce pro  ten který  film. THOMPSON, K.: Dějiny 
filmu, s. 344 – 346. 
68 Původní název byl Famous Players‐Lasky, která však díky své zadluženosti na začátku 30. let stála na 
pokraji bankrotu. Z této  situace  společnost  zachránil Barney Balaban. Původně výkonný producent  se 
stal  prezidentem  společnosti  v roce  1936  a  během  několika málo  let  proměnil  Paramount  opět  na 
ziskovou společnost. U Paramount pracovali např. Marlene Dietrich, Bob Hope, Bing Crosby nebo bratři 
Marxové.  
Loew’s/MGM  se  byla  ve  30.  letech  nejziskovější  filmovou  společností.  I  to  byl  důvod,  proč mohla 
společnost  investovat  více peněz n´do  výroby a produkce  filmů. Mezi  její hlavní hvězdy patřili Marie 
Dressler, Clark Gable, Spnecer Tracy, Judy Garland, Greta Garbo, Gene Kelly nebo Katherine Hepburn a 
Spencer Tracy. 
Původní společnost Fox se v době krize taktéž potácela na okraji krachu kvůli svým vysokým investicím 
do zvukového filmu. Od krachu jí odvrátilo spojení s malou produkční společností v roce 1935 Twentieth 
Century. Největší hvězdou studia pak byla Shirley Temple, ovšem její sláva zapadla ještě před začátkem 
40. let. 
I Warner Bros.  se potýkala  s velkými  finančními potížemi  v době po hospodářské  krizi.  Společnost  se 
zaměřovala  hlavně  na  populární  žánry  –  muzikály,  gangsterky,  životopisné  a  válečné  filmy,  jejichž 
zápletky často opakovala s drobnými změnami, ale z každého žánru se snažila vytěžit co nejvíce. 
Nejmladší  společnost  z Velké  pětky,  která  vznikla  přeměnou  původní  rádiové  společnosti  Radio 
Corporation  of  America  (RCA)  teprve  v roce  1928.  Tato  společnost  se  dlouho  vyrovnávala  se  svými 
finančními problémy,  které  se po  válce  rychle  vrátily. RKO nejvíce  těžila  z filmů  s Fredem Astairem a 
Ginger  Rogers  a  jejím  hvězdným  režisérem  byl  Orson Wells.  BERGAN,  Roland:  Film,  Nakladatelství 
Slovart, s.r.o., Praha 2008, s. 32 – 34.  
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některého  z řetězců  velkých  studií.  Do  Malé  trojky  patřily  Universal,  Columbia  a 

posledním pak bylo United Artists.69  

Filmový průmysl musel reagovat i na soudobé technické trendy ve výrobě filmu, 

jako byla možnost jejich natáčení v barvě,70 filmové triky nebo aplikace nových pohybů 

kamerou. Každá z těchto  inovací přispívala ke zlepšení kvality obrazu, stejnou měrou 

přispívala  ke  zvyšování nákladů na  výrobu  filmu.  I  toto patřilo mezi hnací  síly, které 

přispívaly k vytváření nových žánrů a objevování témat vhodných pro filmové plátno. 

Stejně  tak  bylo  nutné  propracovávat  důmyslnější  a  důslednější  strategie  distribuce 

filmů k divákovi. 

Mezi  rozvíjející  se  žánry  30.  let  patřily  hlavně  muzikály,  ztřeštěné  komedie, 

gangsterky,  horory,  společensko‐kritické  filmy  a  film  noir.  MGM  bylo  mateřskou 

společností muzikálů a mezi  jejich největší hvězdy 30.  let patřili Fred Astaira a Ginger 

Rogers.71 Mimo  jiné právě z tohoto studia vzešel  i nejslavnější muzikál první poloviny 

století, Čaroděj ze země Oz (1939). Dalším žánrem byla „ztřeštěná“ komedie,  jejíž děj 

je  většinou postaven na  „ústřední  zamilované dvojici“,  která  „je excentrická  a  často 

zobrazována s prvky grotesky.“72 Na opačné straně žánru se nacházel horor. Do tohoto 

období  spadá  vznik  asi  nejznámějšího  zástupce  a  to  Frankenstein  (1931  – Universal 

Pictures). Mezi další  tři  žánrové druhy patřily  společensko‐kritické  filmy, gangsterský 

film,  jenž  čerpal  z  prohibice  (Veřejný  nepřítel,  1931  –  Warner  Bros.)  a  film  noir. 

V poslední žánrové skupině, asi jedné z nejvýznamnějších v dějinách amerického filmu, 

                                                            
69  I přesto, že byl Universal největší z těchto tří společností, s finančními problémy se potýkal  ještě po 
skončení 2. světové války. Společnost si nebyla schopná udržet filmovou hvězdu. Po roce 1935 se začal 
zaměřovat na diváky na maloměstech, převážně na dorůstající mládež. 
Columbia byla jedinou stále ziskovou společností. Její hlavní hvězdou byl režisér Frank Capra. 
United Artists byla jediná společnost, která s nástupem zvukového filmu začala ztrácet na své hodnotě a 
postupně  se  začala  zaměřovat hlavně na distribuci nezávislých  a  zahraničních  filmů. THOMPSON, K.: 
Dějiny filmu, s. 224 ‐ 226. 
70  Patent  společnosti  Technicolor  dovolil  obarvit  obraz  na  základě  složení  tří  pásů  obarvených  vždy 
jednou  základní  barvou. Všechna  velká  studia  začala  tuto  techniku  používat  poté,  co  jim  společnost 
Technicolor  zapůjčovala  i  veškerou  zpracovatelskou  techniku  i  zaměstnance  na  tento  typ  práce. 
BERGAN, R.: Film, s. 35. 
71 Fred Astaire  (1899 – 1987) za svůj život natočil 31 muzikálů, kde  také  tančil. Spolu s Ginger Rogers 
(1911 – 1995) vytvořil 10 muzikálů. Dle názorů některých, stojí Fred Astaire na počátku tance ve filmu. 
http://www.allmovie.com/artist/80113 (26. 12. 2009) 
72 THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 238 
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se  jednalo  spíše  o  stylistiku,  kde  film  byl  spíše  „příběhem  vypravěče  v ohrožení.“73 

Filmy  noir  byly  většinou  natočeny  během  války  a  distribuované  i  v zahraničí. Mezi 

jejich specifika také patří fakt, že vznikly většinou na základě  literární předlohy a  jsou 

zaměřeny na zobrazování muže „poznačeného pesimismem, sebepodceňováním nebo 

chladně  distancovaným  pohledem  na  svět.“74  Při  sumarizaci  filmového  průmyslu 

v období do roku 1945 nesmíme také zapomenout na válečné filmy a rozvoj v oblasti 

animovaného filmu. Právě do této doby spadá vznik nezávislého studia Walta Disneye, 

který  distribuoval  své  filmy  skrze  společnost  RKO  a  později  prorazil  i  na  televizních 

obrazovkách  na  stanici  ABC. Ovšem Walt Disney  také  inspiroval  ostatní  studia,  aby 

vytvořila  lastní  animačních  oddělení.  V jednom  takovém  oddělení  ve  společnosti 

Warner Bro. například vznikla řada animovaných příběhů Looney Tunes.75 

Sítě kin se staly nosným pilířem šíření zábavního průmyslu po celých Spojených 

státech. První kino bylo otevřeno ve Filadelfii v roce 1905, ovšem  již roku 1908 se po 

celých Spojených  státech dalo najít na 10 000 kin.76  I  jejich provoz měl  svá pravidla. 

V éře  němých  filmů  patřily  do  kinosálů  také  orchestry  a  živé  scénické  výstupy. 

S nástupem  ozvučeného  filmu  bylo  toto  odbouráno  a  nahrazeno  občerstvením. 

V souvislosti s hospodářskou krizí, kdy se snížila kupní síla obyvatelstva, a tedy i výdaje 

určené na kulturu, začala kina uvádět dvoj‐ a trojprogramy. Hlavní film byl v takových 

případech doprovázen  ještě  jedním nebo dvěma dalšími  filmy  za cenu vstupenky na 

film hlavní, přičemž doprovodné filmy měly nižší uměleckou hodnotu a kvalitu. Ve 40. 

letech  týdně navštěvovalo kina 80 až 90 milionů  lidí  z celkové populace 140 milionů 

obyvatel ve Spojených státech.77 

Na  konci  40.  let  neunikl  honu  na  vyznavače  a  stoupence  komunismu  ani 

Hollywood. Desítky umělců – herců a  spisovatelů – byly podrobeny  výslechům před 

Výborem  pro  neamerickou  činnost  (HUAC),  na  jejichž  základě  vznikly  seznamy 

                                                            
73 KORDA, Jakub: Dějiny světového filmu – Americká kinematografie po 2. světové válce, Univerzita 
Palackého v Olomouci, Filozofická fakulta, Olomouc 2006, s. 13 a 14. 
74 THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 242 
75 Tamtéž, s. 246. 
76 TINDALL, G., SHI, D.: Dějiny Spojených států, s. 548 
77 THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 334 
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nevítaných umělců. Některým z nich pak bylo zakázáno v Hollywoodu pracovat a ti buď 

odešli do zahraničí, nebo používali jiná jména.78 Dalším okamžikem přinášejícím velké 

změny do filmového průmyslu této doby bylo i rozhodnutí Nejvyššího soudu Spojených 

států v kauze nazvané Spojené státy versus Paramount Pictures Inc., ve které byla tato i 

další společnosti obviněny ze snahy o zmonopolizování obchodu s filmy. Nejvyšší soud 

vydal v roce 1948 tzv. Paramountský výnos, na  jehož základě se studia Velké osmičky 

měla vzdát  řetězců kin a umožnit  tak nárůst konkurence v této oblasti.79  I přes  tuto 

ztrátu si studia patřící do skupiny Majors podržela svá privilegia v oblasti produkce a 

distribuce filmů, tedy i vedoucí postavení v průmyslu.80 

Mimo  výslechů  před  HUAC  a  rozsudku  nad  společností  Paramount,  postihl 

Hollywood  ještě  jeden  otřes,  s jehož  následky  se musel  vyrovnat  relativně  rychle  ‐ 

nástup  televize.  Rozšiřovíním  pokrytí  televizního  vysílání,  snižovala  se  návštěvnost 

kin.81 Trvalo několik let, než Hollywood přistoupil i na možnost spolupráci s televizním 

průmyslem,  jak  si ukážeme později. Nejprve  však  filmový průmysl  začal hledat nové 

možnosti, jak pro diváky učinit z návštěvy kina větší a neopakovatelný zážitek. To vedlo 

ke  zkvalitnění  obrazu  a  nabídce  širokoúhlého  záběru,  kterého  nebylo  možné  na 

televizních  obrazovkách  docílit.  Spolu  s technickými  změnami,  šly  ruku  v ruce  také 

marketingové novinky spojené s distribucí filmu.  

Mimo sítě kin, o které jsme si již říkali, začala vznikat i tzv. artkina specializující se 

na  promítání  film  zahraniční  produkce  a  také  autokina  zaměřená  hlavně  na mladé 

lidi.82  I  přes  velkou  oblibu  hlavně  autokin  bylo  v zájmu  společností  Velké  osmičky 

udržet  si  zájem  diváků  i  při  návštěvách  běžných  kin.  V kombinaci  se  zlepšujícími  se 

technickými  možnostmi  filmu  se  dařilo  prodávat  exkluzivní  promítání  speciálně 

vybraných  filmů.  Určité  filmy  se  proto  promítaly  pouze  ve  speciálně  vybavených 

                                                            
78 POWERS, S.: Hollywood’s America, s. 17. 
79 Ovšem  zavádění  tohoto  rozhodnutí do praxe některým  společnostem  trvalo  i 10  let. POWERS,  S.: 
Hollywood’s America, s. 21 nebo také KORDA, J.: Dějiny světového filmu, s. 8. 
80 MONACO, J.: Jak číst film, s. 248. 
81 Tržby společností klesly během zhruba 10  let na méně než polovinu. THOMPSON, K.: Dějiny  filmu, 
s.336. 
82  Autokina  do  roku  1956  svým  počtem  nahradila  kina  uzavřená  kvůli  nízké  návštěvnosti,  přesto 
autokina tvořila zhruba čtvrtinu příjmů z kin. Tamtéž, s. 342.  



37 
 

kinech, což divákovi zaručovalo ojedinělost zážitku a toho, co shlédl. Z potřeby zaplnit 

mezery ve vysílání v ostatních kinech se začaly produkovat tzv. exploatační filmy, tedy 

filmy  nízkorozpočtové  s nevalným  obsazením  a  jednoduchou  zápletkou,  které  byly 

cíleny  hlavně  na  mladé  lidi.  Ovšem  v rámci  tohoto  žánru  se  otevřely  nové 

marketingové možnosti, když exploatační nezávislá společnost: 

 

„…často  nejprve  navrhla  titul  filmu,  plakát  a  reklamní  kampaň,  a 

teprve  proběhl‐li  tento  test  u  publika  a  u majitelů  kin  úspěšně,  nechala 

napsat  scénář.  Jestliže  velké  společnosti  nasazovaly  své  filmy  výběrově, 

nezávislí uváděli  film hned  ve  velkém počtu  kin  současně. Nezávislí  také 

propagovali  své  filmy  v televizi,  nasazovali  je  v létě,  které  bylo  dříve 

považováno  za  období  nízké  návštěvnosti,  a  autokina  používali  jako  kina 

premiérová. Všechny tyto inovace velká studia později převzala.“83 

 

I přesto, že byl film brán jako zábava pro masy, díky těmto novým technikám se 

z filmového průmyslu stávala součást americké konzumní společnosti minulého století.  

 Oproti  žánrům populárním ve 40.  letech minulého  století došlo v následujícím 

desetiletí  k jejich  částečné  modifikaci.  Oblíbenost  muzikálů  zůstala,  ovšem  většina 

ostatních  žánrů  byla  z větší  části  nahrazena melodramatem  (Psáno  do  větru,  1956 

nebo Náhražka života, 1959), westernem (zde dominovali hlavně John Wayne a James 

Stewart) nebo historickým eposem (Quo Vadis?, 1951, Ben Hur, 1959 nebo Spartakus, 

1960).84 V této době také stoupala obliba žánru sci‐fi, do kterého byl z počátku řazen i 

James Bond.  

Ve  vývoji  žánrů  držel  filmový  průmysl  krok  se  společenským  vývojem  a  byl 

relativně  rychle  schopný adaptovat  témata, motivy a osobnosti, na které  společnost 

emotivně reagovala. Věci, o nichž se mluvilo, si velmi rychle našly cestu do filmových 

studií.  Mezi  ně  patřila  například  i  adaptace  kontroverzní  divadelní  hry  Tennessee 

                                                            
83 THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 347. 
84 Tamtéž, s. 350 – 352. 
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Williamse Tramvaj do stanice touha (1951). Právě tento film pomohl ke zrodu několika 

hvězd  této  doby,  herce Marlona  Branda,  jež  ztvárnil  ve  filmu  hlavní mužskou  roli 

Stanleye, a režiséra Elia Kazana. Právě podobně revoltující a do určité míry  inovativní 

filmy  pomáhaly  k přeměně  americké  společnosti.  Ovšem  nejen  filmy  tvořily  tvář 

Hollywoodu a Spojených  států  jako  takových, podílely  se na  tom  i osobnosti  s tímto 

průmyslem spojené. Mezi ně z řad herců patřili třeba Marlon Brando, James Dean, ale 

také Marylin Monroe, Katherine Hapburn, Grace Kelly a mnozí další. Z režisérů se pak 

jednalo  namátkově  o  Orsona Wellse  a  Alfreda  Hitchococka.  Samostatnou  kapitolu 

tvořila nastupující  generace  režisérů,  která do  své  tvorby  již dokázala  zakombinovat 

vliv televize na společnost i film.85  

V tomto  cyklu  akce  a  reakce  na  společenský  vývoj  sehrála  významnou  roli  i 

televize,  která  jako  nové médium  postavené  alespoň  ze  začátku  na  živém  vysílání 

donutila  filmový  průmysl  k radikálním  změnám.  Výsledkem  bylo,  že  náklady  na 

produkci filmů stoupaly úměrně s jejich kvalitou, neslo to sebou ovšem potřebu hledat 

nové cesty k publiku a způsoby,  jak si udržet  jejich zájem. Není proto nezajímavé, že 

jako  důsledek  tohoto  vývoje  klesala  mezi  lety  1930  až  1950  produkce  filmů 

v Hollywoodu  z pěti  set  na  pouhých  sto  padesát  filmů  ročně.86  I  přesto  zůstal 

Hollywood  centrem  zábavního  průmyslu,  dokázal  se  nové  situaci  přizpůsobit 

vytvořením nové koncepce pojetí filmové zábavy a jejího zprostředkování veřejnosti.  

 

 

3.2. Průměrnost průměrnosti 

 

Složitost  technického  a  technologického  nástupu  televize  stála  poněkud 

v rozporu  s poměrně  rychlým  přijetím  tohoto média  společností. Mezi  lety  1948  až 

1955 se televizní přístroj dostal do dvou třetin amerických domácnosti,87 v roce 1954 

                                                            
85 MONACO, J.: Jak číst film, s. 264 – 265. 
86 THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 341. 
87 SPIGEL, L.: Make Room, s. 1 
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bylo  v amerických  domácnostech  na  32 milionů  televizí  a  na  konci  60.  let  televizi 

vlastnilo 90 procent všech obyvatel.88  

Počátky  televize,  která  v podstatě  následovala  vývojovou  linií rozhlasového 

vysílání,89  jsou  více  než  se  závislostí  na  technologickém  pokroku  spojeny  s boji  o 

patenty,  korporátními  strategiemi  a  udělováním  provozních  licencí.  Strategie 

implementace televize na veřejnost byla dlouhodobě plánovanou záležitostí a nástup 

tohoto média byl připravován již od 20. let minulého století. Ovšem již v této době se 

k této  otázce  vázala  obsáhlá  debata  o  tom,  zda  má  toto  nové  médium  možnost 

prosadit se. V roce 1935 prezident Americké rozhlasové společnost (Radio Corporation 

of America – RCA) prohlásil:  

 

„Televizní příjem není, a ani nemůže být,  jako příjem zvuku. Dnes  je 

rádio používané  jako pozadí pro  jinou zábavu nebo ženami v domácnosti, 

které  ….  poslouchají  hudbu,  zatím  co  pracují.  Televize  takovou  nikdy 

nemůže být, protože vyžaduje pozornost toho, kdo se na ní dívá, stejně tak 

bude zapotřebí, aby bylo místo nějak zatemněno. Posluchači místo, aby se 

pohybovali  okolo,  jak  to  dělají  nyní,  budou muset  pevně  sedět  a  dávat 

dobrý pozor na  cokoli,  co bude nahozeno na obrazovku. Ale budou  toto 

chtít dělat? …. Já nevím.“90 

 

                                                            
88  SPIGEL,  L.: Make  Room,  s.  1  nebo  32..  Zde  se  některé  zdroje  rozcházejí,  protože  např.  Kristin 
Thompson  uvádí,  že  tohoto  procenta  pokrytí  domácnosti  dosáhly  Spojené  státy  již  na  konci  50.  let. 
THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 336 
89 Rádio se jako fenomén rozšířilo ve 20. letech minulého století. V té době se již pracovalo i na koncepci 
televizního vysílání, to však bylo pouze ve svých počátcích. SPIGEL, L.: Make Romm for TV, s. 28 ‐ 29 
90 “Television reception is not, cannot be, like sound reception. Today, radio is used as a background for 
other entertainment, or by the housewife who…listens to the music, while she goes on with her work. 
Television  can never be  like  that, because not only will  it  require  close attention on  the part of  the 
onlooker, but  it will also be necessary for the room to be somewhat darkened…[L]isteners…instead of 
roaming around as they do now while enjoying a program, wil have to sit tight and pay close attention 
to whatever is being thrown on their screen.  But will they want to do that?...I don’t know.” BODDY, W.: 
Fifties Television – The Industry and Its Critics, University of Illinois Press, Chicago 1993, s. 20 
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Podobné dohady o  tom,  zda má  televize možnost  se prosadit,  se objevovaly  i 

v dobách  jejích  praktických  začátků  na  konci  40.  let,  stejně  tak  i  v průběhu  let 

padesátých.  

Na  počátku  40.  let,  tedy  ještě  předtím,  než  se  televize masově  stala  součástí 

domovů  americké  populace,  snažila  se  nejprve  prosadit  jako  jeden  z programů 

v kinech.  Živé  televizní  vysílání  bylo  přenášeno  koaxiálním  kabelem  a  promítáno  na 

plátno jako film. Do této metody byly vkládány velké naděje. Ovšem již v roce 1952 byl 

jasné, že se neujme, a proto kinotelevize zcela zanikla.91 

Hlavní  slovo  při  konstituování  systému  televizního  vysílání  i  na  základě 

technických  specifikací,  měla  Federální  komise  pro  komunikaci  (Federal 

Communications Commission – FCC), do  jejíž kompetence spadalo mimo stanovování 

technických  požadavků  také  udělování  licencí.  FCC  nesla  veškeré  důsledky  svého 

rozhodnutí o přenosu  televizního obrazu na kanálech velmi vysokých  frekvencí  (Very 

High  Frequence – VHF) nebo na ultra  vysokých  frekveních  (Ultra High Frequences – 

UHF),  přičemž  licence  se  po  dlouhá  léta  udělovala  pro  obě  pásma.  FCC  při  svém 

rozhodování vzala v úvahu připomínky a zájmy společnosti RCA, a proto se prosadily 

VHF  kanály,  což,  jak  se  ukázalo  o  několik  let  později,  zkomplikovalo  přidělování 

vysílacích licencí v budoucnosti.  

Velký podíl na rozdělení amerického televizního trhu mezi tyto 4 televizní řetězce 

mělo právě i přidělování  licencí FCC, která rozhodla o umístění hlavního počtu kanálů 

na  frekvence VHF, kde byl počet kanálů omezen na 12. Protože  si o udělení vysílací 

licence  po  skončení  2.  světové  války  zažádalo  několik  stovek  společností,  vyhlásila 

v září 1948 FCC „zmrazení“ udělování těchto  licencí na 6 měsíců. Během této doby se 

nepodařilo  situaci  vyřešit, proto  se doba  „zmrazení“ protáhla  až do dubna 1952.92  I 

přesto, že FCC pokračovala v udělování licencí pro vysílání na UHF, bylo tato doba, po 

kterou bylo  „zmraženo“ udělování  licencí, momentem,  ze  kterého nejvíce  vytěžily 4 

                                                            
91 BODDY, W.: Fifties Television, s. 23 – 24. 
92 CAMBPELL, Kathryn B.: Trying Television: WKOW‐TV in the 1950’s, in American Journalism, Vol. 18, 
No. 2, p. 83 – 102, s. 86 nebo BODDY, W.: Fifties Television, s. 50. 
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televizní řetězce. Těm se v této době podařilo natolik upevnit své postavení na trhu, že 

trvalo  ještě  dlouhá  desetiletí,  než mohla  v této  oblasti  vzniknout  další  konkurence. 

Osud stanic vysílajících na UHF byl značně nejistý a v budoucnu většina z nich skončila, 

popřípadě pronajala či prodala své vysílací frekvence některé z velkých stanic.93  

Byly  to  tyto  společnosti,  které  si  dokázaly  získat  a  udržet  většinu  amerického 

televizního  trhu  na  základě  procesu  pokračujícího  zajištění  pokrytí  televizním 

vysíláním. Již v roce 1953 bylo technické zázemí natolik kvalitní, že televizi bylo možné 

sledovat v drtivé většině velkých měst po celých Spojených státech.   

Již  ve  40.  letech  se  ve  Spojených  státech  etablovaly  4  hlavní  televizní  řetězce 

(television network), jejichž vliv se postupně rozšiřoval po celé zemi. Všechny měly své 

kořeny  v rádiovém  vysílání,  což  jim následně dovolilo úspěšně adaptovat některé  ze 

svých  rozhlasových  pořadů  i  na  televizní  obrazovky.  První  z nich  byla  DuMont 

Television Network  (nebo pouze DuMont), která vysílala  již před 2. světovou válkou. 

Oficiálně zahájila pravidelné televizní zpravodajské vysílání v srpnu 1945v New Yorku a 

Washingtonu, D.C.,94 ovšem  svou  činnost ukončila  kvůli  finančním potížím  již  v roce 

1956.    Druhou  v pořadí  byla  Národní  vysílací  společnost  (National  Broadcasting 

Company  ‐ NBC), která taktéž začala vysílat  již před 2. světovou válkou, avšak teprve 

po  ní  zaznamenala  stanice  největší  rozvoj.95  Třetí  z velké  čtveřice,  byla  Kolumbijský 

vysílací  systém  (Columbia  Broadcasting  System,  Ing.  ‐  CBS),  která  byla  nejvíce 

etablovanou společností na poli rozhlasového vysílání ve 20.  letech a postupně se od 

konce  30.  let  přesouvala  do  televizního  průmyslu,  kde  se  však  finálně  usídlila  až  s 

počátkem  50.  let.96  Posledním,  nejmladším  členem  této  skupiny,  je  pak  stanice 

Americká  vysílací  společnost  (American  Broadcasting  Company  ‐  ABC),  jež  sice  byla 

                                                            
93 V kapitole 3  (UHF,  the Television Freeze and  the Network Monopoly) autor zevrubně  líčí situaci na 
americkém televizním trhu na přelomu 40. a 50. let. Poukazuje na BODDY, W.: Fifties Television, s. 42  
62. 
94  Experimentálně  začala  tato  stanice  vysílat  již  před  druhou  světovou  válkou. 
http://www.dumonthistory.tv/  (27. 12. 2009) 
95 http://www.nbcuni.com/History/ (27. 12 .2009) 
96 http://www.cbs.com/specials/cbs_75/index.shtml (27. 12. 2009) 
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vytvořena  na  počátku  40.  let  jako  součást  studia  Walta  Disneyeho,  začala  však 

pravidelně vysílat až v roce 1948.97  

I když televizní průmysl procházel na počátku 50.  let obdobím určité nejistoty a 

nestálosti, dokázal si přesto vybudovat v oblasti zábavy již natolik silnou pozici, že začal 

konkurovat a do  jisté míry  také ohrožovat Hollywood a  filmový průmysl  jako  takový. 

Návštěvnost amerických kin od začátku 50. let klesala o desítky procent, mnoho z nich 

bylo  nuceno  ukončit  svou  činnost.  Do  té  doby  typické  kino  formáty  pravidelných 

týdeníků a krátkých animovaných příběhů již přesídlily na televizní obrazovky.98 Přesto 

bylo potřeba tehdejší programové složení poněkud změnit a doplnit novými materiály 

a formáty, televize začala hledat nové zdroje.  

Podobně jako v rádiu, počátky televize byly spojeny hlavně s živým vysíláním, což 

se  s ohledem na  rostoucí programové požadavky  stalo nadále  finančně neúnosným. 

Velká hollywoodská  studia možnosti  spolupráce  s televizí odmítala  a podařilo  se  jim 

tak zaspat dobu.99 Možnosti zapojit se do boomu televizního průmyslu využily menší a 

nezávislé,  povětšinou  nově  vzniklé,  produkční  společností,  jejichž  hlavní  náplní  bylo 

vytvářet  tzv.  telefilmy, případně pro  televizi upravovat  již hotové  filmy.100 Základním 

předpokladem  totiž  bylo,  že  „televize  a  film  se  v základu  vyrovnávají  s odlišnými 

produkty, protože  se nemohlo od  televizních diváků očekávat,  že  se budou  zdržovat 

doma u dlouhých programů.“101 Právě na  základě  této premisy pronesené  již  v roce 

1941 se televizní stanice uchýlily k hodinovému formátu programů. Hollywood se pro 

většinu první poloviny 50. let sám z procesu tvorby obsahu televizního vysílání vyřadil. 

A  to  alespoň  do  doby,  než  si  dokázal  vytvořit  nové,  hlavně marketingové,  nástroje, 

které by mu zaručovaly udržení si jedinečnosti své produkce u diváků. Průkopníkem ve 

snaze najít si cestu k Hollywoodské produkci byla stanice ABC, která na své obrazovky 

                                                            
97 http://www.museum.tv/eotvsection.php?entrycode=americanbroa (27. 12. 2009) 
98  Týdenní  přehledy  opustily  kina  poté,  co  informace  v nich  obsažené  mnohem  rychleji  přinášela 
televize. THOMPSON, K.: Dějiny filmu, s. 337. 
99 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 97. 
100 BODDY, W.: Fifties Television, s. 68 nebo MONACO, J.: Jak číst film, s. 247 – 249. 
101  „…television  and motion  pictures  dealt with  essentially different products  because  the  television 
audience could not be expected to stay at home for  long programs.” BODDY, W.: Fifties Television, s. 
66 
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adaptovala animované hodinové pořady většinou z dílny studia Walta Disneye. V roce 

1954  již  tento most  překonala  i  další  studia  a  začala  tak  sama  vytvářet  pořady  pro 

televizní hodinový formát.102  

Povětšinou poměrně nízká kvalita nestudiových filmů, vytvořených speciálně pro 

televizi, znamenala, že největší důraz kladly všechny televizní stanice na pořady vlastní 

produkce.  K tomu  přispělo  i  převzetí  populárních  pořadů  z rádií  a  jejich 

přeformátování  na  televizní  obrazovky.  Jednalo  jednak  o  pořady  zábavní,  jednak 

pořady  diskusní  a  programy  pro  hospodyně.  Z varietních  show mezi  nejoblíbenější 

patřily Texaco Star Theater, která se začala vysílat  již v roce 1948, nebo také o Jackie 

Gleason  Show,  jež měla  své místo  na  televizních  obrazovkách  po  celá  50.  léta.103 

V druhé  části desetiletí pak mezi hvězdy  tohoto  žánru patři  i Ed  Sullivan a  jeho The 

Toast  of  the  Town.104  V  pořadech  pro  hospodyně  se  odrážely  hlavně  potřeby 

reklamního průmyslu,  který  si  uvědomoval,  že  ženy  v domácnosti  tvoří  hlavní  kupní 

sílu  společnosti.  Přímo  v roce  1951  se  všechny  hlavní  televizní  stanice  zaměřily  na 

obsazování denní doby  svými programy, aby mohly  „navrhnout programy vyhovující 

obsahu  a  organizaci  dne  ženy  v domácnosti.“105  Na  televizní  obrazovky  se  podařilo 

převést  také nenáročné verze  rozhlasových  tzv. soap oper,106 dále pak nabízet  různé 

zboží v tzv. nákupních show  (shopping shows) nebo dopolední pořady, které uváděly 

hvězdy  nočního  rádiového  vysílání.  Veškeré  programové  inovace  při  vytváření 

programového  složení denního vysílání však měly  jediný cíl: „Teorií  je,  že  žena bude 

ochotná obětovat více času určeného na domácí povinnosti, pokud bude mít pocit, že 

sledování  televize  činí  její péči o domácnost efektivnější a pomáhá  jí docílit  zlepšení 

                                                            
102 BODDY, W.: Fifties Television, s. 141 – 142. 
103 MONACO, J.: Jak číst film, s. 487. 
104 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 430 – 434. 
105 Jedním z důvodů pro tento posun byl i fakt, že televizní sponzoři již plně obsadili večerní vysílací časy, 
takže  velké  stanice  začaly  odkupovat  od  lokálních  stanic  právě  i  denní  dobu  a  naplňovat  je  svými 
programy  a  novými  inzerenty.  „…  designing  programs  to  suit  the  content  and  organization  of  the 
housewife’s day.“ SPIGEL. L: Make Room, s. 77 – 78. 
106 „Soap opera (mýdlová opera)  je termín označující dlouhé seriály (dnes  již výhradně televizní), které 
kýčovitým  způsobem  zobrazují  uměle  schematizovaný  život,  obvykle  velkých  (a  blahých)  rodin. 
Přívlastek  ‚mýdlová‘  se  začal  používat  proto,  že  původně  byli  nejčastějšími  sponzory  těchto  seriálů 
výrobci mýdla a pracích prášků. MONACO, J.: Jak psát film, s. 469 (poznámka pod čarou) 
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života  pro  celou  rodinu.“107  Televize  tak  ženám  zprostředkovávala modelový  obraz 

péče o domácnost, manžela a děti. 

Mezi  cílové  skupiny  nepatřily  jen  ženy,  ale  i  ostatní  členové  rodiny.  Dětem 

televize nabízela zábavu  i vzdělání, mužům pak  informace ze sportu, domácí politiky  i 

celého  světa.  Nedílnou  součástí  programové  složení  50.  let  byly  mimo 

nízkorozpočtových filmů také pořady určené pro celé rodiny, ať se již jednalo o varietní 

show nebo  seriál. Zároveň  televize ovlivňovala  i  základní uspořádání  rodiny, když  se 

stávala  autoritou  v řešení  různých  společenských  problémů.  Debaty  vztahující  se 

k výchově dětí byly asi  těmi nejčastějšími.108  Svou nabídkou pořadů  televize  celkově 

zasahovala  do  projekce  vzájemných  vztahů  v rodině,  když  americkou  střední  třídu 

vesměs prezentovala  jako  zcela bezkonfliktní,  spokojenou  se  svým blízkým  i  širokým 

okolí,  neprojevující  přemrštěný  zájem  o  politiku  a  řešící  pouze minoritní  problémy 

spojené povětšinou s výchovou dětí.109  

Na základě úspěchů, kterých televizní stanice dosahovaly při organizování svého 

programu  a  jejich  implementace do domácností,  rozhodly  se obrátit  tento proces  a 

pracovat s diváky tak, aby ti své volnočasové aktivity i denní povinnosti plánovali podle 

programu televizního. „Denní aktivity žen byly doslova roztříštěny podle vzoru denního 

televizního programu, a to až do té míry, že její každodenní zkušenosti se staly součástí 

seriálového vyprávění.“110 Neplatilo to pouze pro ženy, ale  i pro ostatní členy rodiny. 

Tím, jak se televize stala tolik důležitou součástí rodiny, jakýmsi středobodem, ovlivnila 

také  fyzické  uspořádání  rodiny.  Jedním  z důsledků  rychlého  zapojení  televize  do 

běžného života Američanů byl i úpadek společenského života, kdy se nukleární rodiny 

více uzavřely do soukromého domova a omezily tak své společenské styky, které byly 

běžným  zvykem  ještě  před  několika  desetiletími.  Ovšem  individuální  vnímání  této 

                                                            
107 „The theory is that the housewife will be more likely to take time from her household duties if she 
feels that her television viewing will make her housekeeping more efficient and help her provide more 
gracious living for her family.” SPIGEL, L.: Make Room, s. 83. 
108 Tamtéž, s. 50 – 60. 
109 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 459 – 461. 
110  „…the woman’s  daily  activities  are  literally  fragmented  according  to  the  pattern  of  the  daytime 
television schedule, to the extent that her everyday experiences become  imbricated  in a kind of serial 
narrative.” 
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situace  bylo  odlišné,  protože  televize  nově  svým  divákům  zpřístupňovala  místa  a 

situace, která by jim v běžné realitě zůstala odepřena. 

Od  počátku  televizního  boomu  se  spolu  s technickými  možnostmi  vysílání 

proměňoval také symbolický pohled na televizi a její přijetí v amerických domovech.111 

Televizní  sestava  (television  set)  se  stala  nedílnou  součástí  interiéru  a  postupně  se 

vytvářely  různé  odborné  teorie  o  jeho  vhodném  umístění  a  zakomponování  do 

prostoru.  Jeden  z názorů mínil,  že  „televize  byla  privilegovanou  součástí  podezřelé 

konzumace  a  třídního  statutu  poválečných  Američanů.“112  Některé  novostavby 

nabízely televizory již zabudované do stěn domů, případně z nich vytvářely dominanty 

spojených  prostor  domu.113  V nabídce  výrobců  televizorů  se  objevovaly  také 

upoutávky na televizory zabudované do kuchyňských  linek nebo spotřebičů, normální 

přístroje  se pak  v reklamách objevovaly  jako prostředky, díky  kterým mohou  rodiny 

docílit  vzájemné blízkosti  skrze  společně  trávený  čas u obrazovek. Právě  reklama  se 

stala  jednou  z hnacích  sil  televizního průmyslu. Reklama prodávala  televizní přístroje 

jako  takové,  ale  televize  se  zároveň  stala  jejím  nejsilnějším  nástrojem  v oslovování 

velkého množství lidi. 

Možnosti,  které  televize  nabízela díky  své  schopnosti  zasáhnout  širokou masu 

lidí, si televizní studia i reklamní průmysl uvědomily hned ve svých začátcích, proto se 

prostor  pro  reklamu  stal  nedílnou  součástí  programového  složení  vysílání.  První 

koncepty  reklamy  se  vztahovaly  k umísťování  produktů  do  pořadů  a  sponzorování 

celých  pořadů.  Pro  televizní  stanice  bylo  z počátku  výhodnější,  když  se  zadavatel 

inzerce  skrze  reklamní  agenturu  nebo  přímo  finančně  angažoval  na  tvorbě  pořadu. 

Tento způsob inzerce přinášel televizním řetězcům většinu jejich příjmů.114 Na počátku 

                                                            
111  Procento  penetrace  amerických  domácností  televizí  se  vyvíjelo  následovně: V roce  1946  vlastnilo 
televizi  zhruba 0,2% amerických domácností, v roce 1950  to bylo  již 9% a v roce 1955 dokonce 65%. 
SPIGEL, L.: Make Room, s. 32 
112  „…that  the  television  set was  privileged  figure  of  conspicuous  consumption  and  class  status  for 
postwar Americans.” Tamtéž, s. 49 
113 Tamtéž, s. 68 – 70. 
114 BODDY, W.: Fifties Television, s. 150 – 167. 
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50.  let  tedy  nebylo možné  začít  vysílat  pořad,  který  by  neměl  svého  sponzora.115 

Některé pořady ve  svém názvu nesly  jméno  společnosti, která  jej podporovala,  jako 

např.  Texaco  Star  Theater  nebo  The  Colgate  Comedy  Hour.  Jiné  společnosti 

propagovaly  své  výrobky ústy hlavních hrdinů před  a po  skončení pořadu,  jak  činila 

Lucille Ball pro tabákovou společnost Philip Morris a mohli bychom  jmenovat mnoho 

dalších případů. Spojení společnosti nebo jejího produktu s určitým pořadem dokázalo 

toto spojení přenést  i do běžného života a bylo naprosto běžnou praxí. Někteří herci 

působili ve své roli na diváka natolik sugestivně, že s ní byli spojování i mimo televizní 

obrazovky.  Jedním  z příkladů  takové  situace  je  Betty  Furness  reprezentující  na 

televizních  obrazovkách  společnost  Westinghouse,116  jež  vyráběla  širokou  paletu 

domácích  spotřebičů  i  průmyslového  zboží.  Betty  Furness  byla  na  veřejnosti 

označována  za paní Westinghouse  a na diváky měla  takový  vliv,  že dokázala prodat 

téměř  jakýkoli  výrobek,  i  ten  sebevíc  nepotřebný  a  pro  běžné  spotřebitele 

neužitečný.117  Po  11  let,  kdy  pravidelně  na  televizních  obrazovkách  propagovala 

výrobky  společnosti,  byla  Betty  Furness  sama  o  sobě  jejím  hlavním  symbolem, 

reprezentovala značku. Nový generální ředitel společnosti zamýšlel vyměnit jí za ženu 

mladší,  ovšem  jeden  z dalších  členů  vedení  společnosti  jej  varoval  o  možných 

důsledcích  tohoto  rozhodnutí prohlášením,  že  „…  když  jdete po ulici  vy, nikdo neví, 

kdo  jste.  Když  ale  po  ulici  kráčí  Betty  Furnessová,  všichni  si  vzpomenou  na 

Westinghouse.“118 

Takto nastavený model televizní reklamy a jejího umísťování doznal konkrétně v 

polovině 50.  let  zásadních  změn, kdy na místo  jediného  sponzora  zaštiťujícího  jeden 

program,  začaly  televizní  stanice prodávat  vyhrazený  a  časově omezený  inzertní  čas 

                                                            
115 Mezi top reklamní zadavatele na televizní stanici NBC patřili Ford, General Motors a RCA. Společnost 
Procter and Gamble, která byla v roce 1950 na 42. místě v žebříčku zadavatelů se za pouhý rok dostala 
na vrchol, kde se udržela po několik let. V roce 1954 investovala tato společnost do reklamy více než 23 
milionů dolarů, což bylo více než třikrát tolik oproti stavu v roce 1951. BODDY, W.: Fifties Television, s. 
157. 
116 Společnost byla založena v roce 1886 Goregem Westinghousem a jeho partnery. V dnešní době nese 
její název společnost vzniklá v roce 1998 a stojící na původních základech svým zaměřením.  
117 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 430 – 432. 
118 Tamtéž, s. 452 
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více  sponzorům.119  To  sebou  neslo  v podstatě  raketově  rozvoj  oddělení  televizní 

reklamy ve významných  reklamních agenturách.120 V polovině desetiletí pak „prvních 

25  reklamní  agentur  na  trhu  přinášelo  televizním  řetězcům  78  procent  zisku 

z reklamy.“121  V rozmezí  let  1955  až  1965  postupně  klesalo  procento  pravidelného 

sponzorství jednoho programu jednou společností ze 75 procent na pouhých 12, zato 

sdílené sponzorství stouplo ve stejném období z 10 na 57 procent.122 Z těchto čísel  je 

jasně čitelný směr, kterým se reklama v televizi začala ubírat, stejně tak zde jsou vidět 

vzory aplikované v televizní reklamě i v dnešní době. 

I  přesto,  že  televize  poměrně  invazivním  způsobem  vstupovala  do  životů  lidí, 

dařilo se jí udržet si zdání intimity při zobrazování v podstatě celého světa. Pro diváka 

proto bylo snazší identifikovat se s tím, co na televizní obrazovce viděl, ať už se jednalo 

o  zpravodajství,  seriál,  reklamu  nebo  varietní  pořad.  Za  zavřenými  dveřmi  nemohl 

nikdo nikoho odsuzovat za jeho osobní vkus. Všechny výše zmíněné aspekty – situace 

okolo  udílení  vysílacích  licencí,  určitá  monopolizace  televizního  trhu  na  přelomu 

desetiletí,  dále  pak  přijetí  nového  média  veřejností  a  jejího  v podstatě 

bezpodmínečného  zapojení  do  rodinného  kruhu  a  života  ve  spojení  s programovým 

složením  a  reklamním  prostorem  a  pocitem  intimity  –  značně  přispěly  k  vytvoření 

fenoménu televize v 50. letech minulého století.  

Již  v této  době  byla  televize  precizně  strukturovaným  médiem  se  širokým 

společenským  dopadem,  které  se  odráželo  ve  všech  oblastech  života  americké  bílé 

střední  vrstvy.  Televize  byla  součástí  rodinného  a  společenského  života  a  zároveň 

predátorem,  který  využíval  závislosti  svých  diváků.  Televize  tedy  nejen 

zprostředkovávala  širší  svět  v intimním  prostředí  obývacích  pokojů  jednotlivých 

domácností, ale  zároveň  je pomáhala  strukturovat a  stavět do podoby,  jež  se  lidem 

zdála být jedinečná, přitom byla zároveň do velké míry prefabrikovaná.  

                                                            
119 BODDY, W.: Fifties Television, s. 1 
120 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s.214 – 216, 452 ‐ 458 
121  „…the  top  twenty‐five  advertising  agencies  accounted  for  78  percent  of  network  advertising 
revenues.” BODDY, W.: Fifties Television, s. 157 
122 Tamtéž, s. 159 
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Součástí zábavního průmyslu bylo  také využití poznatků z psychologie  jedinců  i 

celých  skupin,  jež  byla  aplikována  v praxi  televizního  vysílání  a  filmové  distribuce. 

Pohledy mužů a žen na filmová plátna nebo televizní obrazovky se mohou  lišit,  i když 

se oba budou dívat na  stejný pořad nebo  film. Každý divák  si  v rámci  svého  zážitku 

odnáší  jiný soubor  informací. Formoval se tak  jeden z nástrojů,  jímž se televizi  i filmu 

dařilo své diváky ovlivňovat. Nástroj, který hrál velkou roli při ovlivňování diváka zájmy 

média a obrácené při ovlivňování média zájmy diváka.      

  

 

3.3. Divákem muž, žena objektem? 

 

Kritická  otázka míry  vlivu masových médii  typu  rádia,  televize  a  filmu  na  své 

posluchače  a diváky byla  vždy  součástí  zábavního průmyslu.  Jak bylo  zmíněno  výše, 

debaty  odborníků  k  vývoji  zábavního  průmyslu  jako  takového  a  o  postojích  diváka 

k nabízené možnosti sdílení  informací byly různé. Kritika masmédií se na akademické 

úrovni sice plně rozvinula až v 60. letech, avšak aparát, kterým na ní bylo nazíráno, se 

vytvářel a proměňoval v průběhu celého 20. století. Různé úhly pohledu se vytvářely 

na základě odlišných principů  fungování  jednotlivých médií. Součástí debat byla  také 

otázka konstituce vnímání toho, co divák viděl v kině na plátně nebo doma na televizní 

obrazovce.  Kritika  nacházela  úrodnou  půdu  pro  své  závěry  jak  ve  vnitřním  vývoji 

samotného zábavního průmyslu, tak i v souvislosti se společenskými změnami a jejich 

vzájemnou interakcí.  

Při  pohledu  na  časovou  linii  se  kritika  obou  odvětví  zaměřovala  nejprve  na 

témata  a  vytváření  signifikantního  společenského  obrazu,  který média  přenášela  ke 

svým  divákům.  Již  v  50.  letech  rozvinula  plodná  debata  odborníků  okolo  televize 

v souvislosti  s invazivním  chováním  tohoto média.  Zkoumání  pohledů  a  náhledů  na 

film  dosáhlo  největšího  ohlasu  v 70.  a  80.  letech  v rámci  vývoje  genderové 

kategorizace jednotlivých žánrů. 
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Již víme, že historicky byla jednou z hledisek rozvoje filmu jeho žánrová nabídka. 

Změny v kritickém nahlížení na film nastávaly také při změně perspektivy, do které byli 

jeho  hlavní  hrdinové  stylizováni.  Obraz  jednotlivých  postav  byl  z části  podřizován 

žánru, stejně tak se filmy podřizovaly společenským a morálním pravidlům poplatným 

době. Vývojově prošel obraz ženy na filmovém plátně několika fázemi, když „filmy ve 

20. letech nejprve představily ‚novou ženu‘ jako moderní manželku, přičemž filmy z let 

30.  poukazovaly  na  její  podřízenost  a  potřebu  být  ‚zkrocena‘  silným  mužem  a 

domestikována  vlivem  dítěte.“123  Na  druhou  stranu  tyto  „nové  ženy“  z  filmového 

plátna byly v realitě doby 2. světové války  často prezentovány  jako ženy,  jimž  leží na 

srdci hlavně blaho  jejich rodiny a domova.124 Stejně tak „ženské charaktery 40. a 50. 

let  se  snažily  odvést  pozornost  mužů  od  pronásledování  kariéry,  dobrodružství, 

bohatství  nebo  od  války  a  zločineckého  života  a  spíše  usměrnit  mužskou  energii 

k rodinnému  životu …  život  se  točil  okolo  otázky  hledání manžela  nebo  jak  vyřešit 

romantické problémy ku prospěchu manželského štěstí.“125 Je zřejmé, že obraz žen byl 

na  filmovém  plátně  po  několik  desetiletí  konstituovaný  velmi  podobně.  Ženské 

charaktery  většinou  následovaly  společensky  platný  kurz  ohledně  preferencí  ženy  a 

jejího  zaměstnání  v domácnosti.  Ty,  které  vyměnily  domácnost  za  kariéru,  byly 

zobrazovány  jako ženy,  jejichž budoucnost v oblasti šťastných partnerských vztahů  je 

velmi mizivá. Naopak  jedním z úkolů ženy na  filmovém plátně bylo odvrátit muže od 

případné  zkázy,  která  mu  hrozila,  pokud  nenásledoval  ženu  k domácímu  krbu.126 

                                                            
123  „Films  of  the  1920s  first  introduced  the  ‚new woman‘  as modern wife,  but  films  of  the  1930s 
emphasized  her  subordination  and  need  to  be  ‚tamed‘  by  a  strong  man  and  the  domestificating 
influence of a child.“ MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 37 nebo dále na s. 39 
124 Joan Crawford na stránkách časopisu zosobňovala ženu v domácnosti, když jí fotografie zachycovala, 
jak  vysává. Nebo  další  z hereček  se  vyjadřuje  k plánování  budoucnosti  a  rodiny  se  svým manželem. 
Herečky se také na stránkách časopisů staly rádkyněmi, jak si udržet spokojené manželství.  Tamtéž, s. 
54 – 55. 
125 „…female characters of the 1940’s and 1950’s sought to divert male attention away from the pursuit 
of careers, adventure, wealth, or even war or a life of crime and to channel more of men’s energy into 
domesticity…life  revolves  around  the  question  of  finding  a  husband  or  of  how  to  resolve  romantic 
problems in favor of conjugal happiness.” POWERS, S.: Hollywood’s America, s. 155. 
126  Dle  výsledků  statistického  zkoumání  hollywoodských  filmů  se  u dotazu  na  procento  žen 
zaměstnaných tradičně (administrativa, služby, učitelství, zdravotní sestry atd.) a netradičně (právničky, 
lékařky,  vysokoškolské  lektorky  atd.) ukázalo,  že  ve  filmech  vytvořených  ve dvou obdobích mezi  lety 
1946 – 1955 a 1956 – 1965, se u žen na vdaných již na počátku filmu postupně snižovalo procento těch, 
které byly zaměstnané tradičně i netradičně. Podobný trend se projevoval i u žen zastávajících tradiční 
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Můžeme  tedy  slovy  Guye  Deborda  říci,  že  „obraz  se  stal  finální  formou  produktu 

objektivizace.“127   

Otázka  nazírání  žen  na  jejich  obraz  na  filmovém  plátně  byla  v 70.  letech, 

v období nové vlny feminismus, velmi frekventovaným tématem, které bylo propojeno 

s konceptem  freudiánské  psychoanalýzy,  tolik  populární metody  léčení  psychických 

problémů žen v 50. letech. Laura Mulvey se ve své studii věnuje otázce, nakolik se při 

sledování děje filmu projevuje voyeuristická separace s ohledem na „extrémní kontrast 

mezi  temnotou  v publiku  a  odlesku měnících  se  vzorů  světa  a  stínu  na  plátně.“128 

Dochází k závěru, že obraz promítaný na filmové plátno staví diváka, muže  i ženy, do 

maskulinní pozice,  tudíž  tak pro  ženy pozměňuje pohled nazírání na děj postavením 

ženy  do  role  objektu  erotických  představ  spojených  s dějem  skrze  pocity  diváka 

zprostředkované  kamerou.129  Definici  role  ženy  ve  filmu  pak  vidí  jako  součást 

konstituování  příběhu  okolo  hlavního  mužského  hrdiny,  z jehož  pohledu  děj  filmu 

sledujeme. Jak je žena vnímána obecenstvem v případě, že ona je hlavní postavou děje 

na  filmovém plátně,  řeší Teresa de Lauretis, když předpokládá, že „žena  již vstoupila 

do  historie  bez  konkrétnosti  a  jedinečnosti:  je  ekonomickým  strojem  který 

reprodukuje  lidský  druh,  a  je  Matkou,  ekvivalentem  universálnějším  než  peníze, 

nejabstraktnější měřidlo  vynalezené patriarchální  ideologií.“130  Zároveň  ve  své  studii 

také  nabádá,  že  pro  pochopení  obrazu  na  filmovém  plátně  je  třeba  vyvinou  naše 

pochopení pro  jednotlivé  implikace, kulturní reprezentace a možnosti sociální vize,131 

                                                                                                                                                                              
zaměstnání u filmů, kde byla romantická zápletka hlavní dějovou linií.  U žen s netradičním zaměstnáním 
pak procento těch, které toužily po získání vztahu a rodiny mírně stouplo (z 64% na 68%). POWERS, S.: 
Hollywood’s America, s. 157. 
127  „…the  image  has  become  the  final  form  of  commodity  reification.”  Přičemž  výraz  ‚reification‘  je 
možné nahradit pojmem objektivizace. JAMESON, F.: Postmodernism, s. 18. 
128 „…the extreme contrast between  the darkness  in  the auditorium and  the brilliance of  the shifting 
pattern of  light and shade on the screen.” MULVEY, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema,  in 
Screen 16.3, Autumn 1975, s. 6 – 18, s. 9 
129  Tamtéž, s. 13. 
130  „Woman  enters  history  having  already  lost  concreteness  and  singularity:  she  is  the  economic 
machine that reproduces the human species, and she is the Mother, an equivalent more universal than 
money,  the  most  abstract  measure  ever  invented  by  patriarchal  ideology.”  LAURETIS,  Teresa  de: 
Aestetic and Feminist Theory: Rethinking Women’s Cinema, in New German Critique, No. 34, winter 
1985, s. 157 – 175, s. 158 
131 Tamtéž, s. 162. 
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což by  v důsledku mělo  vést  ke  konstituci  filmu nezobrazujícího  ženy pro muže,  ale 

také podávající pohled na ženu‐hrdinku pro ženu‐divačku.  

Dle  některých  názorů  vzešlých  z feministického  hnutí  docházelo  ve  filmu  a 

televizi k eliminaci role ženy v rámci dějového vývoje. Ovšem na základě vzájemného 

vlivu, který na sebe média a společnost měla, víme, že to není zcela možné, protože 

žena‐hrdinka  měla  svoji  v rámci  děje  vlastní  symboliku  přesahující  pouze  erotický 

rámec.  Jak  ve  filmu,  tak  v televizi,  byl  obraz  ženy  zosobněním  širší  společenské 

symboliky.  Přesto  byla  jeho  konstrukce  na  televizních  obrazovkách  do  určité míry 

odlišná pro  časové a  formátové hledisko,  se  kterým  televize pracovala.  Jak  již  víme, 

programové složení plánovaly jednotlivé stanice dle předpokládaného složení diváctva 

v danou  denní  či  noční  dobu,  kdyžto  filmový  průmysl měl  v tomto  směru  omezené 

možnosti.  Určitý  vliv  na  vnímání  a  chápání  ženy  měla  i  skutečnost,  že  oproti 

trvanlivosti  zážitků  ze  zhlédnutí filmu,  byla  televizi  v tomto  ohledu  připisována 

mnohem menší úspěšnost.132 

Spojení  televize  a  času  věnovaného  jejímu  sledování  se  značně  odlišovalo 

v případě mužů a žen. Pro muže byla tato činnost spojena s odpočinkem. Zatímco ženy 

zažívaly dva ambivalentní pocity spojené se sledováním televize v závislosti na druhu 

programu.  V prvním  případě,  pokud  žena  v domácnosti  sledovala  speciální  program 

s tipy do domácnosti  „jak dělat  věci  lépe,“ naplňovala  tím další  ze  svých povinností 

v rámci  péče  o  rodinu  a  domov,  stejně  tak  následovala  vzor  společensky  přijatelné 

úlohy ženy dané doby, která měla na mysli blaho rodiny. V případě druhém zažívala při 

sledování  seriálů  a  tzv.  soap oper  se  snadněji  identifikovala  s pocitem  viny, protože 

jejich sledování odstavila svou práci stranou a věnovala se vlastní zábavě. Stejně tak se 

na adresu televize snášela kritika na narušení sexuálních vztahů mezi partnery, když se 

televize pro odpočívajícího muže stala symbolem „druhé ženy“ a také zájmem mužské 

                                                            
132 JAMESON, F.: Postmodernism, s. 70 
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fascinace.  Ženy  byly  nuceny  se  s touto  konkurencí  vyrovnat  a  najít  způsoby,  jak  si 

pozornost manžela zajistit.133  

V souhrnu  je možné  říci,  že  reprezentace  ženy  a  jejího  obrazu  na  televizních 

obrazovkách má  podobné  konotace,  které  jsme  si  ukázali  ve  spojitosti  s filmovým 

průmyslem, „ale [reprezentace] byly vyčištěny a neutralizovány skrze jejich vtělení do 

domova.“134  I  přes  určitou  odlišnost  v procesu  výstavby  obrazu  ženy  ve  filmu  a 

v televizi,  bylo  vždy  výsledkem  překládání  obrazu  konstituovaného  mimo  realitu 

běžného  života  a  tedy  i  stylizování  do  role,  které  nemusely  souhlasit  s osobními 

záměry ženy, ovšem reprezentovaly  její roli ve společnosti. „[F]ilm vestavuje způsob, 

jakým  se  na  ní  [ženu]  nahlížíme  přímo  do  dívání  se.“135  V případě,  že  žena  se  na 

filmovém plátně pokusila z očekávané a přisuzované role vybočit, byla za to potrestána 

pocity  viny,  studu,  osobní nespokojenosti  a odsouzením podpořeným  i  reakcí  jejího 

okolí. Docházelo  zde  tedy  ke  střetu mezi  projevy  individuality  reálných  žen  a  jejich 

idealizovaným  společenským  obrazem  přenášeným  televizními  obrazovkami  do 

amerických domovů a filmovým plátnem na veřejnost.  

                                                            
133 SPIGEL, L.: Make Room, s. 119 – 120.  
134 „ ... but they were sanitized and neutralized through their incorporation into the home.” Tamtéž, s. 
123   
135  „…  cinema  builds  the way  she  is  to  be  looked  at  into  the  spectacle  itself.“ MULVEY,  L.:  Vsual 
Pleasure, s. 17 – 18. 
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4. Obraz společnosti – muži, ženy a jejich světy 

 

„Americká žena, která chtěla ženství ztělesňovat, nesměla pracovat. Pokud 

pracovala, znamenalo to, že soutěží s muži, což jí činilo tvrdou a agresivní a téměř jistě 

vedlo k osamělosti. Namísto toho měla obětavě pečovat o rodinu, podporovat svého 

manžela, udržovat domov bez poskvrnky a ve vzorném provozu, mít včas připravenou 

večeři, být stále atraktivní a optimistická, každý vlásek mít na svém místě.“ 

D. Halberstam, Černobílé desetiletí, s. 531 

 

Kategorie,  které  si  člověk  vytvořil  pro  vlastní  řazení  a  identifikaci  příslušnosti 

k různým  společenským  skupinám  založenou  na  podobnosti  jednotlivých  individuí, 

pomáhají  definovat  jednotlivce  jako  takového.  Jednou  z nejdůležitějších  kategorií  je 

hledisko  genderové,  které  nám  umožňuje  rozlišit mezi  různě  kulturně  definovanými 

skupinami  na  základě  pohlaví,  osobních  preferencí  a  dalšími  oblastmi.  Tak  jako  i 

jednotlivé  národy  nebo  etnika  ve  světě  vyjednávají  své  nároky  a  pojetí,  jednou 

v konfliktu a  jindy mírově, vstupovali muži  i ženy v celém běhu historie do vzájemné 

komunikace,  v níž  se měnily  vzorce  jednání,  očekávání  i  kulturně  definované  role. 

Proto  se  v této  kapitole  formou  stručného  shrnutí  a  úvahou  budeme  zaobírat 

vzájemnými  vztahy  a  interakcí  hlavně  na  poli  hledání  vlastní  identity  a  vymezování 

jedné skupiny vůči druhé se zaměřením na Spojené státy v 50. letech minulého století.  

Pokud  však  chceme  hovořit  o  americké  společnosti  této  doby,  nesmíme 

opominout  ještě  jeden  velice  důležitý  celospolečenský  trend  –  tzv.  baby  boom.136 

Rychlý a prudký nárůst populace totiž taktéž přispěl ke změnám ve společnosti v pojetí 

rolí mužů  a  žen  a  jejich podílu na dalším  rozvoji  společnosti. Dle některých  statistik 

zaznamenaly  Spojené  státy  nárůst  obyvatelstva  až  o  60  procent  během  30  let  od 

skončení 2. světové války.137 Při hledání důvodů, které vedly k tak rapidnímu navýšení 

                                                            
136  Takto  je označováno období po 2.  světové  válce,  ve  kterém  Spojené  státy  zaznamenaly nebývale 
vysoký nárůst obyvatelstva.   
137 RIPKOVÁ, Hana: Vysoké školství v USA, Nakladatelství Karolinum, Praha 2006, s. 44 
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porodnosti  právě  v tomto  období,  bylo  poukazováno  na  několik možností.  Za  prvé, 

baby  boom  byl  důsledek  prožitých  válečných  děsů,  kdy  se  lidé  začali  orientovat  na 

rodinný život, protože děti symbolizovaly naději pro budoucnost.138 Druhou variantou 

pak bylo překonání dlouhého období nedostatku a přechod k nadbytku zboží a peněz, 

kdy  se  děti  staly  symbolem  prosperity  a  blahobytu  rodiny.139  Třetí  možností  je 

skutečnost,  že  společnost na mladé  lidi vyvíjela  tlak, aby byl  sex konzumován pouze 

v rámci manželství. Každopádně radikální snížení věku párů vstupujících do manželství 

a  zvýšený  počet  dětí  v jedné  rodině  byl  dalším  z formujících  aspektů  americké 

společnosti  poloviny  minulého  století,  který  přispěl  k utváření  rolí  jedinců.  Ovšem 

nároky kladené na muže a ženy byly v této době odlišné.  

 

 

4.1. Muži světa, svět mužů 

 

Mužství  a  společenská  demonstrace  jeho  postu  byly  již  po  dlouhá  desetiletí 

neoddělitelnou součástí amerického života,140 v němž měl muž představovat základní 

stavební  kámen  společnosti,  jenž  se  staral  o  hmotné  zabezpečení,  bezpečí  a  další 

rozvoj rodiny, potažmo společnosti. Mezi základní pravidla ještě v 19. století patřilo, že 

muži  se  neodmlouvalo,  vždy  se  s ním  souhlasilo  a  na  prvním místě  bylo  uspokojení 

všech  jeho  potřeb  –  sociálních,  materiálních  i  fyzických.  Jeho  pozice  měla  být 

v podstatě  neohrožená,  protože  i  v dobách,  kdy  ženy  začaly  usilovat  o  své 

                                                            
138 V této době začal rapidně klesat věk při uzavření manželství a začal růst počet narozených dětí. MAY, 
E. T.: Homeward Bound, s. 51 
139 Tamtéž, s. 121 
140 Jednou z nejvýznamnějších demonstrací amerického obrazu mužství a role muže ve společnosti  je  i 
slavná esej Fredericka Jacksona Turnera: The Significance of the Frontier in Amrican History (Význam 
hranice  v amerických  dějinch),  která  vyšla  v roce  1893  v Chicagu.  V této  eseji  se  autor  zaobírá  sice 
hlavně  myšlenkou  o  nutnosti  Americké  expanze  dále  na  Západ  kontinentu,  zároveň  však  v rámci 
politicko‐geologického  vývoje  pomáhá  stanovit  základní  principy  Americké  společnosti,  na  čem  jsou 
budovány  a  co  je  považováno  za  důležité  pro  jejich  udržení.  Více  o  tomto  tématu  také  např. 
GREENBERG,  Amy  S.:  Manifest  of  Manhood  and  the  Antebellum  American  Empire,  Cambridge 
University Press, New York 2005. 
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zrovnoprávnění, nepochyboval nikdo o  jejich vedoucí  roli.  Je nutné  si uvědomit,  že  i 

role mužů ve společnosti patří mezi konstrukce vytvořené společností jako celkem. 

V 2. polovině 19.  století bylo mužům  téměř automaticky připisováno právo na 

vzdělání, na  rozvod, na majetek  a  jeho  správu nebo na  volební hlas. O  totéž  začaly 

bojovat ženy. Ve svém boji se však ženy nesnažily pozici mužů zvrátit ve svůj prospěch, 

ale dosáhnout pouze na stejné možnosti jako mají jejich protějšky.141 Společnost však 

reagoval  na  snahu  žen  o  získání  rovných  práv  převážně  negativně,  protože  to 

znamenalo  ohrožení  starých  struktur  a  v případě  by  to  znamenalo  rozsáhlé  změny 

v oblasti nejen  legislativní, ale hlavně v praxi. Ve Spojených státech byly ženy, stejně 

jako  indiáni  nebo  černoši  a  další  etnické  a  národnostní menšiny,  po  velmi  dlouhou 

dobu  vnímány  jako  stvoření,  které  na  základě  své  emocionální  citlivosti  nejsou  od 

přírody vládnout stejnými schopnostmi jako praví američtí muži.142  

Události první poloviny 20. století znamenaly velkou proměnu  rolí mezi muži a 

ženami  v  různých  ohledech.  První  světová  válka  ovlivnila  Spojené  státy  hlavně 

v průmyslu.  Zlomový  pak  byl  pád  akcií  na  newyorské  burze  v roce  1929  a  následná 

celosvětová krize, která přes noc změnila priority  jak na trhu práce, tak ve stanovení 

míst v rodině. Míra nezaměstnanosti  se  ze dne na den  raketově  zvýšila a přes celou 

společnost  se  přelila  vlna  deprese  z nedostatku  všeho  –  pracovních  míst,  zboží  i 

potravin.  

Na  pomoc  v této  situaci  vytvořila  americká  vláda  Administraci  pracovního 

procesu  (Work Progreass Administration – WPA), kterou vedl Herry Hopkins, a která 

dokázala  nalézt  zaměstnání  pro  více  než  8 milionů Američanů.  Jednalo  se  hlavně  o 

práci na výstavbě silnic, železnic, letišť, mostů a dalších infranstrukturnich odvětvích a 

komunitních službách. S tím byla spojena také pozitivní propaganda, kde stát zadával 

objednávky  na  filmy,  hudbu,  fotografie  a  texty,  které měly  pomoci  snížit  negativní 

                                                            
141 WOLOCH, Nancy: Women and the American Experience ‐ 4th edition, McGraw‐Hill Companies, Inc, 
New York, s. 330 – 342.  
142 HORSMAN, Reginald: Scientific Racism and  the American  Indian  in  the Mid‐Nineteenth Century, 
American Quaterly, Vol. 27, No. 2  (May, 1975),  s. 152  ‐ 168S nebo STEPHANSON, Anders: Manifest 
Destiny, American Expresion and the Empire of Righ, Hill and Wang, New York 1995, s. 24 ‐ 25  
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dopady  krize  na  společnost.143  Přesto  byl  každodenní  boj  o  práci  nedílnou  součástí 

života Američanů, převážně mužů,  jejichž  roli  rodinného  živitele  (bread‐winner)  tato 

situace  značně  oslabovala.144  Dle  průzkumu  z roku  1939  se  90  procent  mužů 

domnívalo, že by ženy neměly být zaměstnány po uzavření sňatku.145  

Do  začátku  druhé  světové  války  se  situace  v hospodářství  a  ekonomice 

stabilizovala, i když obavy z nedostatku přetrvávaly ještě po několik dalších let. Druhá 

světová válka však postavila americkou společnost před potřebu najít řešení v situaci, 

jež změnila všeobecně uznávaná pravidla uspořádání mužských a ženských rolí na trhu 

práce.  

S počátkem války převedla Amerika svoji výrobu hlavně na válečné zásobování. 

Milióny mužů  byly  odvedeny  na  frontu  v Evropě  a Asii  a  na  pracovním  trhu  vznikla 

akutní potřeba ve všech odvětvích. V této době poklesla nezaměstnanost ve Spojených 

státech ze 14 procent téměř na nulu.146  

Návrat  vojáků  po  skončení  války  znamenal  další  radikální  změnu  v sotva 

ustáleném  společenském  uspořádání.  V rámci  těchto  změn  začala  vláda  muže 

společensky  a  sociálně  favorizovat,  což mimo  jiné  napomohlo  k zesílení  amerického 

patriotismu. I přesto stála Amerika před velkým problém, a to jak vrátit mužům jejich 

práci  a  zároveň  nesnížit  zásluhy  žen  při jejich  nasazení  v době  tak  složité  pro  celý 

národ. Americká vláda se snažila vojákům usnadnit jejich návrat do běžného života. Již 

v roce 1944 byl schválen federální zákon o kompenzaci válečných veteránů (G. I. Bill of 

Rights),147 který jim zajišťoval různé sociální výhody a možnosti čerpat nároky např. na 

stipendium  pro  získání  dalšího  vzdělání  nebo  jeho  dokončení,  na  podporu  bydlení, 

v podnikání nebo na příspěvky v případně dlouhodobé nezaměstnanosti.148 V případě 

                                                            
143 FARAGHER, J. M.: Out of Many, s. 654 
144 WOLOCH, N.: Women, s. 429 nebo MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 43 
145 MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 42 
146 Tamtéž, s. 50 
147 Čti např. TYNDALL, SHI: Dějiny, s. 632 nebo FARAGHER, J. (ed.): Out of Many, s. 706, 723, 741, 743 
nebo RIPKOVÁ, H.: Vysoké školství, s. 44.   
148 Došlo např. k radikálnímu navýšení absolventů vysokých  škol, kdy v období před druhou  světovou 
válkou  na  40%  všech  absolventů  byly  ženy,  ovšem  na  počátku  50.  let  tvořily  již  jen  25%  všech 
absolventů. FARAGHER, John Mack: Out of Many, s. 723 
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dokončení  vzdělání  využilo  možnosti  dokončit  nebo  vystudovat  mnoho  válečných 

veteránů, kdy počet mužů studujících na vysoké škole (počítáme sem jak tzv. dvouleté 

college, tak i univerzity) stoupl mezi lety 1945 – 1950 zhruba z 900 000 studentů o celý 

milión.  V případě  žen  naopak  došlo  ve  stejném  období  k mírnému  snížení  v  řádech 

několika desítek tisíc z počtu zhruba 790 000 studentek.149 

Podpora  válečných  veteránů  byla  velmi  silná  i  skrze  další  prostředky.  Jak  píše 

Elaine Tyler May: „Rádci urgovali ženy, aby byly sensitivní k potřebám navracejících se 

veteránů, poněvadž jejich bitvy ještě nejsou zcela za nimi.“150 Tištěná i vizuální média 

značně  napomohla  k vytvoření  nového  uspořádání  společnosti.  Mediální  tlak 

poukazující  na  patriotické  cítění  všech  postupně  uvolňovalo  válečným  veteránům 

jejich stará místa ve výrobě a nižším managementu. 

Tištěná média  se  často  zaměřovala na vysvětlení důvodů,  jak by mělo vypadat 

správné uspořádání domácnosti a  jak by měly být rozděleny  jednotlivé role.151 Tento 

model  byl  přebírán  právě  i  na  televizní  obrazovky,  jak  si  později  ukážeme  na 

konkrétních případech.  

Pokud se podíváme na události a společenský vývoj ve Spojených státech v první 

polovině  20.  století,  neunikne  nám,  jak  v případě  mužů  tak  i  žen,  jistá  měnící  se 

tendence ovlivňující morální a společenské kodexy správnosti. Přesto se role muže ve 

společnosti změnila jen velmi málo. Muž byl v polovině minulého století, stejně jako na 

jeho  začátku,  chápan  jak  hlava  rodiny,  hrdina,  chlebodárce  a  nejvyšší  instance  při 

rozhodování. Muž byl vládcem, jehož potřeby bylo nutné naplňovat, neboť byl zároveň 

garantem  stávajícího  řádu. U  žen  situace kopírovala nejen  již výše  zmíněné události, 

ale v jejím případě docházelo k v podstatě dennodennímu vývoji, ať už v otázce jejího 

                                                            
149 RIPKOVÁ, H.: Vysoké školství, s. 53 (graf) 
150 „Advice writers urged women to be sensitive to the need of the returning veterans, since the men’s 
battles were not all behind them.“ MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 57 
151 Přičemž v této souvislosti docházelo i k poněkud kuriózním situacím, jako např. když Edgar J. Hoover, 
ředitel FBI, člověk, který žil celý život se svou matkou, byl skrytým homosexuálem a zcela anti‐rodinným 
typem, uveřejnil v časopise Woman’s Home Companion  (Leden 1944)  článek  s názvem  „Matky….naše 
jediná naděje“ (Mothers…Our Only Hope) o důvodech, proč by ženy měly být pouze v domácnosti a jaká 
je jejich role ve společnosti. Více viz WALKER, Nancy A. (ed.): The Women’s Magazines 1940 – 1960 – 
Gender Roles and the Popular Press, Bedford/St. Martin, Boston/New York, 1998, s. 44 ‐ 47 
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sociálního  zařazení,  nebo  při  konstituování morálních  pravidel,  jimiž  se měla  řídit. 

Častější výkyvy také přinášely proměny v otázkách společensky uznávané správnosti.  

 

 

4.2. „Ženství začíná doma“152 

 

Již  v dobách  osídlování  Západní  části  severoamerického  kontinentu  se  ženám 

připisovaly různé schopnosti  i  jejich opaky.153 Už z výše uvedeného textu o mužích, si 

můžeme udělat jistou představu o vnímání role ženy ve společnosti.  V 19. století byly 

ženy viktoriánského období vnímány  jako majetek, nejprve otcův, poté manželův154 a 

dlouho  trvalo,  než  jí  byla  přiznána  role  samostatné  plnoprávné  bytosti  s možností 

rozhodovat o sobě a své budoucnosti.155  

Pokud se na otázku vývoje ženského hnutí podíváme optikou stručného shrnutí, 

156 protože na víc zde není místo, bylo  toto hnutí ve svých počátcích neodmyslitelně 

spjato s podporou dalších diskriminovaných menšin v rámci demokratických Spojených 

států. Jako jedna ze skupin, které bylo odepřeno volební právo, spojily se ženy nejprve 

v podpoře  černochů.  V rámci  boje  za  zrovnoprávnění  této menšiny  se  ženy  začaly 

prosazovat  s vlastními  politickými  požadavky  od  volebního  práva  přes  možnosti 

nakládat  s vlastním  majetkem  a  životem  dle  přání  každé  ženy  bez  rozdílu  věku, 

                                                            
152 Název kapitoly je vypůjčený z názvu článku zmíněného v knize FRIEDAN, Betty: Feminine Mystique, 
Pragma, Praha 2002, s. 87 
153  Více  např.  GREENBERG,  Amy  S.:  Manifest  Manhood  and  the  Antebellum  American  Empire, 
Cambridge University Press, New York 2005, kde autorka představuje jednotlivé náhledy na mužství a 
jeho vnímání ve společnosti na základě postupného osídlování pevniny Amerického kontinentu, ale také 
se zaměřuje na exotické krajiny, které se dostaly do drobnohledu Spojených států z politických důvodů 
(ostrovy  v Karibském  moři,  Kuba,  Jihoamerické  země  atd.)  Autorka  na  základě  představení  hlavně 
nazírání na muže otevírá také otázku nazírání na ženy a posuzování jejich schopností a vhodnosti jejich 
chování a to vše až do počátku 20. století.  
154 Viz. Zmínka o boji žen za získání rovných práv  i v oblasti správy majetku. Více v WOLOCH, N. (ed.): 
Women, s. 66 ‐ 70 
155 Tamtéž, s. 265 ‐ 307 
156  Pro  další  informace  o  historii  ženského  hnutí  –  feminismu  viz  např. 
http://www.feminismus.cz/historie.shtml  (25. 10. 2009) nebo WOLOCH, N.: Women and the American 
Experience,  kde  je  velmi  podrobně  zachycen  vývoj  ženského  hnutí  v celých  Spojených  státech 
s ohledem na různé demografické oblasti a sociální skupiny.  
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společenského zařazení nebo rodinného majetku.157 Teprve ke konci 19. století se ženy 

začaly  ucházet  o  svá  práva  jako  jedna  z těchto menšin,  což  se  projevilo  na  různých 

úrovních a také možnostech zaměstnání žen v dalším století. 

Zaměstnanost  žen  měla  po  dlouhou  dobu  svá  určitá  společensky  přijatelná 

pravidla.  Již  v 19.  století  bylo  možné,  aby  zaměstnání  v oblasti  pečovatelství, 

vzdělávání  či  administrativě  získaly  svobodné dívky,  které  se  tak podílely na  zvýšení 

příjmu  v rodině.158 Ovšem  hluboko  do  20.  století  se  předpokládalo,  že  po  uzavření 

sňatku se žena svého zaměstnání vzdá a bude se starat pouze o chod rodiny. Výjimku 

tvořily v podstatě pouze nejchudší vrstvy přistěhovalců a dělníků, kde bylo zaměstnání 

manželek, matek  a  svobodných  dívek  na  denním  pořádku,  ať  už  se  jednalo  o  práci 

mimo domov nebo z domova.159  Jak  již bylo zmíněno výše, hospodářská krize 30.  let 

20.  století  znamenala potřebu udržet  zaměstnání pro muže, chlebodárce, a pracující 

ženy  proto  ustoupily  do  pozadí,  pokud  to  bylo možné,  protože  samy  nefigurovaly 

v rodině  jako  chlebodárce.  S  postupným  vyrovnáváním  se  s hospodářskou  situací  se 

situace opět začala zvolna měnit a ženy opět získávaly práci mimo domov. Nezměnila 

se však příliš skladba pozic a  jejich náplň.160 Stejně tak nebyly z větší části odbourány 

všechny předsudky vůči vdaným  ženám, které  chtěly pracovat,  i když nemusely díky 

dostatečnému příjmu jejich manželů.161 

Je sice pravdou, že ve 30. letech došlo v tomto směru k jistým zlomům, protože 

obraz  pracující  vdané  ženy,  která má  alespoň  jedno  dítě,  se  stal  na  jednu  stranu 

populárním a tyto ženy se pak staly dalším ze symbolů amerického patriotismu.162 Na 

                                                            
157 FRIEDAN, B.: Feminine Mystique,  s. 136 – 165. Do  této  skupiny  spadá např.  i postupné nabývání 
volebního práva žen ve Spojených státech, více viz WOLOCH, Nancy: Women, s. 116 ‐ 125 
158 MAY, E. T.: Homeward Bound, s, 33, kde autorka uvádí, že v roce 1930 bylo zaměstnáno na 6 miliónů 
mladých  svobodných  dívek,  které  tak  přispívaly  k rodinnému  rozpočtu  svých  rodičů  nebo WOLOCH, 
Nancy: Women, s. 216 – 254. 
159 Tamtéž, s. 229 – 231. 
160 Tamtéž, s. 447, kde autorka uvádí, že v roce 1930 bylo procento zaměstnaných žen na 29%, v roce 
1940 pak toto poměr stoupl na 35%.  
161 Více o  tomto  tématu a vývoji pozice  ženy ve  společnosti ve  studii  zaměřující  se na obraz  ženy ve 
Spojených  státech  amerických  v první  třetině  20.  století.  BRENNER,  Johanna,  LASLETT,  Barbara: 
Gender,  Social  Reproduction,  and Women’s  Self‐Organization:  Considering  the U.S. Welfare  State, 
Gender and Society, Vol. 5, No. 3, Special Issue: Marxis Feminist Theory, September 1991, s. 3141‐ 333 
162 MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 53.  
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druhou stranu s sebou tento vývoj nesl  i negativní náhled na tento populární model. 

Silné  a  samostatné  ženy  v sobě  totiž  nesly  stigma  „všetečnosti,  manipulativnosti, 

sobectví nebo nebezpečí.“163 Ve stručnosti se dá říci, že zatímco byly ženy nejprve za 

svou práci ve válečné mašinérii glorifikovány, po válce se situace změnila.164 Populární 

filmy  v období  30.  až  50.  let  zobrazovaly  ženu–hrdinku,  čímž  stvrzovaly  a 

reprodukovaly její dominantní společenskou roli. Úspěšné ženy byly za své schopnosti 

obdivovány,  stejně  tak  i  litovány pro  svoji neschopnost udržet  si  funkční partnerský 

vztah nebo postarat se rodinu. 

Obraz ženy se komunikoval  i v dobovém tisku. Převážně se  jednalo o magazíny 

zaměřené právě na ženy, ty v domácnosti i ty, které si vybraly kariéru místo rodinného 

života. Magazíny představovaly veřejnosti obraz ženy  jednoznačným způsobem, když 

většina  článků  představovala  rodinný  život  jako  nejvyšší  společenský  a  individuální 

ideál ženy. V lednu roku 1944 vyšel v časopise Ladies‘ Home Journal165 článek s názvem 

„Nemůžete mít  kariéru a  zároveň být dobrou manželkou“  (You Can’t Have a Career 

and  Be  a Good Wife),  kde  se  autorka  vyslovuje  proti  spojení  těchto  dvou  oblastí  a 

udává argumenty, proč  tomu není možné: „Nejzákeřnější, ze všech  těchto hrozeb  je, 

pokud dívka opravdu  shledává  svoji práci  stimulující. Dobrá práce  je náročná práce. 

Mladá žena, která ze sebe v práci vydává  to nejepší, nemůže dát svému manželovi a 

domovu vše, co si zaslouží.“166 Dále se v článku uvádí, že za svoji nepřítomnost doma 

žena  zaplatí  velkou  cenu  v podobě  stresů,  nemocí  a  zhoršením  vztahů  s dětmi  i 

manželem,  který  když  „nemůže najít  své  čisté prádlo, považuje  to  za  svoji urážku  a 

připíše  to  nepřirozenému  uspořádání  domácnosti.“167 V podobném  duchu  se  nesly  i 

                                                            
163 „…meddlesome, manipulative, selfish or dangerous.“ WOLOCH, N.: Women, s. 460 
164 MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 53 nebo WOLOCH, N.: Women, s. 459 – 461. 
165 Magazín Ladies‘ Home Journal byl poprvé vydán v roce 1883 jako jednostránková příloha mužského 
časopisu Tribune and Farmer a sotva po roce začal vycházet jako samostatné periodikum. V průběhu 20. 
století byl po dlouhou dobu nejúspěšním magazínem tohoto typu na trhu a  jeho vydávání pokračuje  i 
dnes. (viz. http://www.lhj.com/ ‐ 22. 12. 2009) 
166 „Most insidious of all is the danger threatening the girl who really finds her work stimulating. A good 
job is a demanding job. The young woman who is giving her best to her work cannot give her husband 
and home all they deserve.“ WALKER, N.:  Women’s Magazines, s. 72 
167 „…can’t find his clean  laundry considers himself abused and puts  it all down to his unnatural home 
setup.“ Tamtéž, s. 73. 
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další články. V jednom takovém, s názvem „Proč  jsem přestala pracovat“  (Why  I Quit 

Working), který byl uveřejněn v září 1951 v časopise Good Housekeeping,168  je článek 

osobním  líčením  Jennifer Colton o  věcech,  které  ztratila a  získala,  když ukončila  své 

zaměstnání mimo domov. Mezi ztráty počítala „skvělé alibi: práci … týdenní výplatu … 

speciální  přátelství  a  společný  jazyk …  konec  úpadku  krásy …  nedůvodné mrhání … 

pocit  osobního  úspěchu  …  disciplínu  kanceláře  …  ocenění  za  dobře  odvedenou 

práci.“169 Mezi  věci,  které  návratem  k péči  o  domácnost  získala,  patří:  „Role…noví 

přátelé  a  širší  konverzační  rozptyl …  normálnost …  luxus  volného  času …  volnost … 

ruční  práce  …  intimitu  …  zlepšení  vzhledu  …  možnost  volby  …  relaxace.“170  Aniž 

bychom zabíhali do detailu jednotlivých položek pro a proti, je nám jasné, na co se nás 

autorka snaží upozornit. Důraz zde klade na kvalitu osobního života: v případě, že se 

rozhodne věnovat kariéře,  jakoby se ochuzuje o všechny pozitivní možnosti osobního 

uspokojení, které  jí dává  starost o domácnost. Ta autorce přináší  lepší kvalitu  jejího 

společenského života (kamarádství vs. přátelství), umožňuje  jí více odpočívat a starat 

se o sebe (úpadek krásy a věčné alibi vs. odpočinek, vylepšení vzhledu nebo intimita). 

Snad  nejdůležitějším  slovem  ve  výčtu  pozitiv  je,  že  žena  skrze  práci  v rodině  zažívá 

nefalšovaný pocit „normálnosti“. A to nás vrací zpět na začátek, protože normálností je 

zde  rozuměno  právě  podvolení  se  společnosti  a  bezvýhradné  přijetí  role  ženy 

v domácnosti.  Podobných  příkladů  se  skoro  totožným  koncem  bychom  v dobovém 

tisku našli mnoho a všechny vyslovují stejný závěr o místě ženy ve společnosti.  

Před  začátkem  druhé  světové  války  byla  ženám  připisována  role  matek  a 

manželek starajících se o domácnost, válka  to však velmi rychle změnila. Ženy, které 

                                                            
168 Tento magazín vyšel poprvé v roce 1885 a patřil stejně  jako Ladies‘ Home  Journal mezi tzv. „Sedm 
sester“, což bylo uskupení nejmocnějších a nejvýznamnějších ženských magazínů na počátku 20. století. 
http://www.goodhousekeeping.com/product‐testing/history/good‐housekeeping‐seal‐
history?click=main_sr  (22. 12. 2009) 
169  „…the  great  alibi:  work….The  weekly  check….The  special  camaraderie  and  the  common 
language…One pretty fallacy….One baseless vanity….The sense of personal achievement….The discipline 
of an office…Praise for a good piece of work.“ WALKER, N.: Women’s Magazines, s. 82 – 83. 
170 „A role…New friends and a wider conversational range…Normalcy…The luxury of free time…Leisure… 
Handwork...Intimacy…Improved Appearance…Proof Positive…Relaxation.“ Tamtéž, s. 83 – 85. 
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usilovaly o  své právo pracovat171  již před druhou  světovou  válkou, dostaly možnost 

pracovně se realizovat teprve až v jejím průběhu, kdy v továrnách nahradily odvedené 

muže.  Oproti  původním  předpokladům,  že  ženy  nejsou  schopné  zvládnout 

specializované  práce  potřebné  ve  válečné  výrobě,  se  velmi  osvědčily  a  o  práci 

projevovaly  velký  zájem,  jak  uvidíme  později  v  textu.    Svou  roli  v zaměstnávání  žen 

sehrálo  i  společensky přijatelné vysvětlení,  že pracovat na  takto uvolněných místech 

bylo  znakem patriotismu.  Svým nástupem do práce  ve  zbrojním  a  těžkém průmyslu 

plnily  ženy  svůj  vlastenecký  závazek  k zemi,  zároveň  tím  vyjadřovaly  svojí  podporu 

bojujícím vojákům.172 Ženy zastoupily muže ve výrobě, v zásobování i v administrativě. 

Se  svými  novými  úkoly  se  vyrovnaly,  oproti  předpokladům  některých,  bez  větších 

zádrhelů.  Předsudky  o  neschopnosti  žen  vyrovnat  se  s náročnou  a  tvrdou  prací 

v továrnách se nenaplnily. Stejně tak ani předpoklady o  jejich nestálosti a nestabilitě. 

Svou prací ženy pomohly k materiálnímu zabezpečení amerických vojáků na  frontách 

v Tichomoří  i Evropě. Málokdo  z vedení  společností a  čelních politiků však počítal  se 

stálostí  tohoto  řešení a mezi všeobecná očekávání patřilo,  že po návratu mužů  ženy 

místa ochotně uvolní a vrátí se zpět do domovů a k péči o domácnost.  

Jedním z nejpoutavějších dokladů o zaměstnanosti žen v této době je dokument 

The  Life  and  Times  of  Rosie  the  Riveter173  (Život  a  časy  svářečky  Rosie),  který  je 

retrospektivním  svědectvím  5  žen174  o  době,  kdy  pracovaly  v těžkém  výrobním 

vojenském průmyslu. Pracovaly v továrnách na výrobu raketových hlavic, jako svářečky 

na  vojenských  letadlových  lodích  nebo  jako  řidičky.  Dokument  zachycuje  nadšení, 

s jakým chodily do práce ony i jejich spolupracovnice, stejně tak svými vlastními slovy 

přibližují osobní štěstí, které v té době zažívaly. Dokument nevynechává ani negativní 

reakce,  se  kterým  se  těmto  ženám  dostalo  na  vesměs mužských  pracovištích.  Tyto 

                                                            
171 Tyto ženy si práci nehledaly proto, že by jí potřebovaly, ale proto, že zaměstnání pro ně měla podtext 
v  souvztažnost  mezi  vlastními  financemi  a  osobní  svobodou  a  nezávislostí,  nikoli  v  naplnění 
společenského předpokladu. WOLOCH, N.: Women, s. 461  
172 Viz. informace z dokument The Life and Times of Rosie the Riveter. The Life and Times of Rosie the 
Riveter, dir. Connie Field 
173 Dokument byl poprvé vysílán 15. 10. 1981 v Austrálii. Zdroj: http://www.imdb.com/title/tt0081053/            
(14. 9. 2009) 
174 Wanita Allen, Gladys Belcher, Lyn Childs, Lola Waixel a Margaret Wirght 
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ženy  zcela  racionálně  popisují  důvody,  které  vedly  k zisku  jejich  zaměstnání  v době 

války,  stejně  tak  popisují  i  důvody,  proč  většině  z nich  konec  války  přinesl  mimo 

návratu  jejich manželů  domů  také  konec  jejich  kariéry  ve  většině  odvětví. Některé 

z těchto  žen  si práci udržely,  i když  jinou než  jakou vykonávaly v době  války,  jiné  se 

naopak vrátily zpět pouze k péči o domácnost.  

Statistiky uvádějí, že během války došlo k nárůstu zaměstnanosti žen z 28 na 37 

procent, na konci války bylo  zaměstnáno na 23 procent všech vdaných  žen, přičemž 

ještě před koncem války  to bylo pouhých 15 procent.175 Tyto výsledky však  zároveň 

vyvolávaly  negativní  reakce mezi  učenci,  kteří  situaci  popisovali  jako  stav  ohrožující 

společenské  uspořádání.  „Pokud  ženy  pracují,  vydělávají  a  utrácejí  tolik  jako muži, 

budou  požadovat  stejná  práva,  jako  mají  muži.“176  Názorem  sociologa  Willarda 

Wellera bylo,  že  ženy „se  stávají neovladatelnými.“177 A právě obavy  ze  sílícího vlivu 

žen na hospodářství skrze jejich zaměstnanost a možnosti, že by mohly nahradit muže, 

napomohly  k vytvoření  mnohem  propracovanější  taktiky,  jak  vrátit  ženy  k jejich 

starému  zaměstnání,  které  se  stalo  fenoménem  právě  v 50.  letech  ‐  „žena 

v domácnosti“. Tehdejší americká společnost považovala  toto povolání za  tu nejlepší 

příležitost pro ženu, která tak mohla dojít naplnění  ideálu ženy etablovaného v rámci 

poválečného znovuzapojování válečných veteránů do běžného života, a dle odborného 

názoru, to bylo pro ženu také  jedinou možností,  jak dojít pocitu osobního naplnění a 

štěstí. 

 

 

 

 

                                                            
175 MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 58 
176 „When women work, earn, and sped as much as men do, they are going to ask for equal rights with 
men.“ Tamtéž, s. 59 
177 „gotten out of hands“ Tamtéž, s. 59 
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4.3. „A to má být všechno?“178 

 

Fenomén  ženy  v domácnosti  byl  ve  Spojených  státech  v 50.  letech  20.  století 

v podstatě  glorifikován.  Jak  jsme  si  již  výše  řekli,  vývoj  pracovního  trhu  byl  v první 

polovině  20.  století  značně  ovlivňován  politicko‐hospodářskými  změnami,  jež měly 

příčiny nejen v domácí  situaci, ale  také  reflektovaly  celosvětový vývoj.  Jaký však byl 

vývoj  společensky  přijatelného  obrazu  ženy  v  této  době?  Jaké  vědecké  koncepce 

převládaly a ovládaly společenské mínění? Jak se tyto závěry projevovaly navenek?  

Vnější  vlivy,  na  jejichž  základě  byla  definována  ideální  představa  ženy,  je 

v jednoduchosti  vyjádřen  v citátu  na  začátku  této  kapitoly  od  Davida  Halberstama. 

Ženství Američanek  bylo  v polovině  20.  století  definováno  jako  služba  rodině,  která 

zároveň  znamená,  že domácnost a výchova potomků  je  jejím hlavním posláním, bez 

ohledu na schopnosti, vlastní identitu nezávislé lidské bytosti a samostatné fungování 

v běžné denní realitě.  

Již v 19. století byly ženy podrobovány hodnocení, zda jsou schopné vyrovnat se 

mužům  v různých  ohledech.  Příběhy mimořádných  činů  žen  ve  svízelných  životních 

situacích  byly  líčeny  v dobovém  tisku  a  literatuře,179  přičemž  interpretace  těchto 

příběhů byla  jednoznačná – schopné ženy, které si v životě dokázaly poradit, ztrácely 

na  své  ženskosti,  tudíž  i  na  přitažlivosti  pro muže.  V podstatě  stejné  hodnocení  se 

ženám dostávalo po dlouhá desetiletí, k určité změně došlo ve 30.  letech 20. století, 

jak jsme si řekli již výše.  

                                                            
178 Tuto řečnickou otázku si pokládá Betty Friedan ve své knize FRIEDAN, Betty: Feminine Mystigue, s. 
49 
179 Zdroje pro  tuto problematiku  jsou v českém odborném prostředí  téměř neznámé. Za  zmínku  stojí 
např.  PILLOW,  Wanda  S.:  Searching  for  Sacajawea:  Whitened  Reproductions  and  Endarkened 
Representations,  Hypatia  Volume  22,  Number  2,  Spring  2007;  s.  1‐19  nebo  WELCH,  Andrew:  A 
Narrative of the Life and Sufferings of Mrs. Jane Johns, (1837) nebo ADDIS, Cameron: The Whitman 
Massacre: Religion and Manifest Destiny on  the Columbia Plateau, 1809‐1858,  Journal of  the Early 
Republic  Vol.  25,  Number  2,  Summer  2005,  s.  221‐258  nebo  BUNTLINE,  Ned:  Magdalena,  The 
Beautiful Mexican Maid nebo HOGANSON, Kristin L.: Cosmopolitan Domesticity, American Historical 
Review Vol. 107, No. 1, February 2002, s. 55‐83 nebo WEXLER, Laura: What a Woman Can Do with a 
Camera, from her Tender Violence: Domestic Visions  in an Age of US  Imperialism,   UNC Press, New 
York  2000,  s.  15‐51  apod.  Deníkovou  pramenou  základnu  v  tomto  ohledu  zpracovává  právě 
GREENBERG,  Amy:  Manifest  Manhood  and  the  Antebellum  American  Empire,  New  York,  NY: 
Cambridge Univ. Press 2005. 
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Druhým  extrémem,  který  pomáhal  dotvářet  obraz  ženy  jako  nesamostatné  a 

v podstatě nesvéprávné osoby, pak byla vědecká a společenská hledání pravdy o ženě, 

její  psychice  a  schopnostech.  Ženy,  které  se  pod  tíhou  společenských  nároků 

standardních  hlavně  pro 19.  století,  začaly  hroutit,  byly  podrobovány  různým 

vyšetřením a průzkumům. Jedním z odborníků na psychiku,  jehož názor se na dlouhá 

desetiletí získal v americké společnosti hegemoniální postavení, byl rakouský psychiatr 

Sigmund Freud180. 

Psychoanalýza  se prosadila  jako  terapeutický nástroj,  který má pomoci  vyřešit 

problémy  analyzovaného  jedince  na  základě  verbalizace  jeho  niterných  pocitů 

s propojením  volných asociací,  fantazií a  snů. Poprvé  ji  Sigmund  Freud představil  ve 

Vídni v roce 1890 a v dalších více než 40 letech jeho života prošla silnou kritikou přátel, 

kolegů  a  odpůrců.181    Ovšem  ani  rozsáhlá  kritika  Freudovy  koncepce  nezabránila 

rozšíření  oblíbenosti  této  terapeutické  metody  ve  Spojených  státech  od  40.  let 

minulého století. Avšak tato kritika také v průběhu 50. let 20. století pomohla k získání 

dalších, hlubších poznatků o  ženách  a  jejich  sexualitě. Postupně došlo  k odklonu od 

předpokladu,  že  všechny  niterné  konflikty  pocházejí  právě  z dětství  žen  a  jejich 

uvědomění si odlišnosti od chlapeckých protějšků.  

V polovině 20. století se vnímání ženské sexuální přitažlivosti posunulo ve vývoji 

o něco nazpět, opět se rozhodovalo na základě jednoduché rovnice – žena plnící svou 

roli manželky  a matky  tím  dosahovala maxima  na  stupnici  přitažlivosti.  Žena,  která 

nebyla mateřství a manželství plně oddána, tuto přitažlivost ztrácela. Tedy i přesto, že 

se Amerika  již před nějakou dobou vymanila  z viktoriánské upnutosti, díky  čemuž  se 

některé aspekty lidského života a společenské morálky přestaly tabuizovat, byla oblast 

                                                            
180 Sigmund Freud (1856 – 1939) – rakouský psycholog židovského původu, který se narodil v Čechách. 
Byl nejstarším z celkem osmi dětí Anny a Jakoba Freudových. Otec zemřel, když bylo jeho synovi 40 let a 
ten  jeho odchod  těžce nesl. Vztah  s matkou byl  velmi  komplikovaný,  Freud  k ní pravděpodobně  cítil 
nenávist,  přičemž  on  pro  ni  představoval  naplnění  její  touhy  po  společenském  uznání  a  úspěchu. 
Sigmund  Freud  se  musel  vyrovnat  také  se  svojí  sounáležitostí  k Židovství.  Protože  metodika 
psychoanalýzy  vznikala na  základě  Freudovy autoanalýzy,  je poněkud překvapivé,  že některé aspekty 
svých  vztahů  hlavně  s matkou  nebyl  ochotný  přiznat  na  vědomé  úrovni.  Více  viz.  SLIPP,  Samuel: 
Freudovská mystika: Freud, ženy a feminismus, Triton, Praha 2007  
181 Viz. SLIPP, S.: Freudovská mystika 
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sexu odkrývána pouze  částečně, proto  se  jediným  společensky přijatelným obrazem 

stal  sex provozovaný pouze  v rámci manželství  a  za  zavřenými dveřmi. O  aspektech 

jako  předmanželský  nebo  mimomanželský  sex  se  nemluvilo.  Ovšem  i  tento  obraz 

Američanů,  mužů  i  žen,  prošel  několika  otřesy  na  základě  poznatků  vzešlých 

z vědeckých  studií  a  průzkumů.  Oproti  viktoriánské  době,  jež  se  stala  symbolem 

puritánství ve  své nejčistší podobě,  již v 19.  století probíhaly první výzkumy k otázce 

lidské  sexuality.182  S tím  postupně  rostly  obavy,  že  „vědecký  přístup  k sexuálním 

problémům by mohl ohrožovat existenci  instituce manželství.“183 Na druhou stranu o 

několik  desítek  let  později  se  začal  objevovat  názor,  že  studium  sexuálních  pudů  a 

preferencí by naopak mohlo přispět ke zlepšení manželského a partnerského soužití. 

Avšak  žádný  z  výzkumů184  nedosáhl  extenzivnosti  a  hloubky  toho  provedeného 

americkým  zoologem  a  etnologem Alfredem  Kinseyem185  a  jeho  kolegy  z Kinseyeho 

institutu. 

V roce  1947  byla  vydána  první  zpráva  prezentující  výsledky  výzkumu  Kinseyho 

institutu186 s názvem Sexuální chování muže (The Sexual Behavior in the Human Male). 

V reakci na vydání  této první knihy byl A. Kinsey obviněn z pokusů o snížení morálky 

amerického  obyvatelstva,  i  když  jeho  záměrem  bylo  pouze  čistě  vědecky  zkoumat 

lidské  sexuální  chování.187  Snad  ještě explozivnější  reakci  vyvolala druhá  část  zprávy 

                                                            
182 Dílčí  závěry některých  těchto výzkumů, hlavně  z období  let 1920 – 1960 představuje ve  své  studii 
Homeward Bound Elaine Tyler May. 
183 „…a scientific approach to the problesm of sex might threaten the existence of the marital instution.“ 
KINSEY, A.: Sexual Behavior, s. 13 
184 V úvodu studie vysvětluje A. Kinsey, že výzkum zahájil s tím, aby byla objevena oblast, ve které byly 
do té doby pouze limitované znalosti. Tamtéž, s. 21 
185  Alfred  Charles  Kinsey  (1984  –  1956)  byl  v prvé  řadě  entomolog  a  zoolog.  Díky  své  zvídavosti  se 
postupně  začal  zajímat  o  lidskou  sexualitu,  což  se  stalo  jeho  životním  posláním.  Zdroj: 
http://www.kinseyinstitute.org/about/kinseybio.html  (28.9.2009)  nebo  HALBERSTAM,  Černobílé 
desetiletí,  s.  250  –  262.  V roce  2004  byl  do  kin  dokonce  uveden  i  film  pod  názvem  Kinsey 
(http://www.imdb.com/title/tt0362269/  ‐ 8.  11. 2009),  který mapuje  život  tohoto  vědce  v době,  kdy 
svůj  život  zasvětil  studiu  lidské  sexuality,  zároveň  představuje úskalí,  se  kterými  se  v této  souvislosti 
setkával. 
186  Kinseyho  institut  (The  Kinsey  Institut)  byl  založen  v roce  1947  na  Univerzitě  v Indianě,  kde  sídlí 
dodnes.  V popisu  činnosti  Institutu  je  zaneseno,  že  důraz  je  kladen  na  výzkum,  jeho  publikaci  a 
poskytování  širšího  vzdělávání  v oblasti  lidského  sexuálního  chování  z pohledu  „antropologického, 
biologického,  behaviorálního,  kulturního,  historického,  institucionálního,  právního,  medicínského, 
psychologického,  politického,  sociálního  a  dalších  relevantních  aspektů“,  více  viz. 
http://www.kinseyinstitute.org/index.html (8. 11. 2009) 
187 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 260 
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pod názvem Sexuální chování ženy (The Sexual Behavior in the Human Female) vydaná 

o 6  let později.188 Obě  studie byly  založeny na osobních  rozhovorech  s  „5300 bílých 

mužů a 5940 bílých žen, kteří poskytli téměř všechna data, přičemž většina účastníků 

měla alespoň nějaké vysokoškolské vzdělání…každý objekt [byl] dotázán na zhruba 510 

otázek  v závislosti  na  její/jeho  specifické  zkušenosti.  Dotazníky  pokrývaly  sociální  a 

ekonomické  informace,  fyzické  a  psychologické  informace,  historii  průběhu 

manželství,  sexuální  vůli,  heterosexuální  zkušenosti  a  homosexuální  zkušenosti.“189 

Rozhovory zahrnuté do studie byly ukončeny k 1. lednu 1950.190 

U  každého  z dotazovaných  byly  zjišťovány  jeho  zkušenosti  s nejranějšími 

sexuálními  zážitky,  masturbací,  rituály  seznamování  a  randění  nebo  provozování 

sexuálních  aktivit před uzavřením manželství. Vynechány nebyly  ani osobní  sexuální 

preference  či  jak  často  nebo  jakým  způsobem  ženy  dosahovaly  orgasmu  a mnoho 

dalšího.191 Právě  výsledky Kinseyho  výzkumu otevřely dveře  k širší debatě o  stavu  a 

situaci ženské populace ve Spojených státech.  

Tyto dveře však již byly pootevřeny. Ještě před vydáním Kinseyho zpráv (1948 a 

1953)  si  Amerika  kladla  otázku  o  předmanželském  sexu,  jeho  škodlivosti  nebo 

prospěchu.  Právě  společenský  a  náboženský  tlak  na  konzumaci  sexu  pouze  v rámci 

instituce  manželství  pak  přispěl  k dramatickému  snížení  věku,  kdy  Američané 

vstupovali do manželství.192   

                                                            
188 HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 261 
189  „5300 white males  and  5940 white  females  provided  almost  all  the  data, with  the majority  of 
participants being younger white adults with some college education. Histories came from these 100% 
groups. (Kinsey did not believe a random sample was possible.) … a subject would be questioned on up 
to 521  items, depending on his/her  specific experience. Histories  covered  social and economic data, 
physical and physiologic data, marital histories, sexual outlets, heterosexual histories, and homosexual 
histories.“ http://www.kinseyinstitute.org/research/ak‐data.html (8. 11. 2009) Ve skutečnosti se studie 
účastnilo  7789  žen. Do  závěrečné  zprávy  však  nebyla  zahrnuta  svědectví  černošských  žen nebo  žen, 
které byly souzeny a odsouzeny k pobytu ve vězení, což v součtu  tvořilo 1849 žen. KINSEY,   Alfred C. 
(ed.): Sexual Behavior in the Human Female, W.B. Saunders Company, 1953, s. 22 
190 Tamtéž, s. 22 
191  Ke  každému  tématu  byly  zpracovány  statistiky  odrážející  různá  hlediska  –  věkové  kategorie  žen, 
demografické hledisko, úroveň vzdělání a mnoho dalšího.  
192 MAY, E. T.: Homeward Bound,  s. 86 nebo 103. Autorka pak  také v kapitole 8 představuje osobní 
dojmy manželských párů,  jak  jejich manželství  a  vztah na  všech úrovních ovlivnilo  to,  zda mezi nimi 
došlo k sexuálnímu styku ještě před uzavřením manželství či nikoli.  
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Instituce manželství, a stejně tak i partnerské vztahy, začaly s koncem 2. světové 

války dostávat stále jasnější obraz v silných konturách společensky uznávaných norem 

a  konsenzů.  Budování  hospodářství  se  projevilo  i  v prohlubování  genderových 

stereotypů. Obraz  ideální  ženy  jako  ženy  v domácnosti  zabezpečující bezproblémový 

chod  domácnosti,  podporu  manžela  a  výchovu  dokonalých  dětí,  byl  s menšími 

odchylkami a tolerancemi přítomen ve společnosti Spojených států již dlouho. Ovšem 

právě  v 50.  letech  se  stal  ústředním  životním motivem  podpořeným  ještě  obavami 

z hrozeb Studené války. 

Tento  ideál  byl  podporován  snad  všemi  možnými  způsoby  –  od  prohlášení 

politiků, přes změny v koncepcích výuky na školách, až po tisk,193 rádio, film  i televizi. 

Jako  ukázka  nám  může  posloužit  i  jedno  z prohlášení  tehdejšího  ředitele  Státního 

úřadu pro vyšetřování (Federal Bureau of Investigation ‐ FBI), Edgara J. Hoovera, který 

ve  svém  proslovu  v listopadu  1956  na  28.  výroční  konferenci  Národního  výboru 

katolických  žen  (National  Council  of  Catholic Women  –  NCCW)  prohlásil,  že  „nové 

příležitosti ve vzdělání a  zaměstnání by mohly  snížit  reprodukční  schopnosti  žen.“194 

Tento  citát odrážel  všeobecně přijímaný předpoklad negativního  vlivu  ambicióznosti 

mimo domov u žen.   

Statistiky  z poloviny minulého  století pak dokládají  zcela  jednoznačně,  jaký vliv 

měly společenské normy a předpoklady na vývoj vzdělání dívek. V této době „vysoká 

škola umožnila  těmto bílým  ženám  společenský postup ne  skrze  jejich vlastní pozici, 

ale  spojením  se  s dobře  vzdělaným  mužem,  který  měl  vyhlídky  na  dobré 

                                                            
193  Betty  Friedan  v jedné  z kapitol  své  knihy  Feminine  Mystique  popisuje  vývoj  obrazu  ženy 
v populárních časopisech zaměřených na ženskou populaci Spojených států v období mezi lety 1939 až 
1959. Jednalo se o Laddie’s Home Journal, McCall’s. Good Housekeeping a Woman’sHome Companion.  
FRIEDAN, B.: Feminine Mystique, s. 79 ‐ 80 
194  „…the  new  opportunities  for  education  and  employment  would  reduce  woman’s  reproductive 
potential.“ MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 121  
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zaměstnání.“195 Na poměru studentů a studentek na vysokých školách bylo jasně vidět, 

s jakými záměry nastupovali mladí lidé na vyšší stupeň vzdělání.196  

V celkových  statistikách  dokončilo  vysokoškolské  vzdělání  na  počátku  50.  let 

pouze  37  procent  dívek,  proti  55  procentům  chlapců  a  číslo  promujících  dívek  se 

každoročně  snižovalo.197  V této  souvislosti  také  docházelo  k úpravám  vzdělávacích 

osnov právě pro dívky, kdy vysoké školy začaly zařazovat předměty spojené s řízením 

domácnosti,  což  zároveň  propojovalo  názory,  že  ženy‐studentky  nezvládnout  stejné 

pensum informací jako studenti‐muži.198 Dalším aspektem, který přispěl ke změnám ve 

struktuře  studentů  i  formy  vysokoškolského  vzdělání  populace  bylo  přesvědčení,  že 

„Američané  po  válce  z celého  srdce  věřili,  že  štěstí  mužů  i  ženy    je  závislé 

na manželství.“199  Tato  představa  spolu  s tlakem  společnosti  pak  vedly  k poměrně 

dramatickému snížení věku  lidí vstupujících do manželství. Velká část manželství byla 

uzavírána před 20. rokem života nevěsty.  

Manželství  bylo  v době  Studené  války  bráno  jako  jeden  ze způsobů  obrany 

Americké společnosti proti komunismu a hrozbě jaderných zbraní. Byla to manifestační 

forma obrany proti Sovětskému svazu. Tomuto  ideologickému boji byl podřízen život 

běžných Američanů v podstatě na všech úrovních. Symbolika spokojeného a šťastného 

manželství byla jednou ze zbraní.200 Jak takové manželství vypadalo, jsme si popsali již 

výše  –  žena  v domácnosti  starající  se  o  její  chod,  opečovávající manžela  i  děti,  pro 

kterou  se  právě  toto  stalo  naplněním  jejich  ambicí,  muž  zabezpečující  přísun 

finančních prostředků a představující hlavní pilíř rodiny. Bylo tomu však opravdu tak?  

                                                            
195  „…college  enabled  these  white  women  to  achieve  upward  mobility  not  through  their  own 
occupations but by attaching themselves to well educated men who had good occupational prospects.“ 
MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 68. 
196Např. Betty Friedan uvádí, že dvě ze tří studentek, které nastoupily ke studiu na vysoké škole, toto 
nedokončily.  FRIEDAN,  B.  Feminine  Mystique,  s.  225,  či  že  to  byla  přestupní  stanice  k dosažení 
„opravdového“ života (s. 231) nebo poznámka č. 150 
197 Tamtéž, s. 241 
198 Tamtéž, s. 225 – 266 (Kapitola 7) 
199  „Postwars  Americans  believed wholeheartedly  the  happiness  of men  and women  depended  on 
marriage.“ MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 69 
200 Tamtéž, s. 191 
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V poválečném  období  se  psychoanalýza  velmi  často  používala  jako  metoda 

řešení problémů žen, u kterých se projevily rozličné psychické i fyzické problémy. Ty se 

projevovaly depresemi, neschopností  zvládat  jednoduché úkony, neustálou únavou  i 

v mnoha  dalších  situacích.  Při  zkoumání  těchto  problémů  skrze  psychoanalýzu 

docházeli odborníci nejprve k závěru, že ženy  jsou nestabilní a nesvéprávná stvoření, 

jež  jsou příliš subtilní, než aby dokázaly samostatně fungovat tak,  jak to předpokládal 

právě Sigmund Freud před několika desítkami let. Psychoanalýza sice pomohla odhalit 

různá traumata, nedokázala však přispět ke zlepšení situace. Jednou z oblastí, které se 

to projevilo, byl  i  sex,  jak  se  vyjádřil  vlivný odborník,  „se  za poslední dobu  v oblasti 

sexu objevily naprosto nové problémy –  ‚spokojené‘ manželky v sobě dusily  takovou 

sexuální touhu, že  ji  jejich muži nikdy nemohli uspokojit.“201 Dnes  již víme, že pravda 

byla složitější, než bylo hledání pouze v psychoanalýze.   

V roce 1963 vydala Betty Friedan202 svou knihu Feminine Mystique,203 ve které se 

snaží odhalit, co že  je  to onen ženský mýtus. B. Friedan charakterizuje ženský mýtus 

jako umělý konstrukt, na jehož základě ztrácí ženy možnost individuální volby pro své 

dobro a zcela se podřizují diktátu společnosti, který ovlivňuje  jejich vzdělání, sexuální 

prožitky, ambice i vztahy.  

Poněkud  překvapivě  však  Betty  Friedan  nevidí  v používání  psychoanalýzy  jako 

prostředku  řešení  potíží  nějak  zásadní  problém,  protože  tato  metoda  léčby 

                                                            
201 FRIEDAN, B.: Feminine Mystique, s. 68 
202 Betty Friedan (rozená Goldenstein, 1921 – 2006) – levicově zaměřené novinářka, která získala kvalitní 
vysokoškolské vzdělání, se po sňatku s Carlem Friedanem se vzdala práce a života v Greewitch Village a 
zaměřila  se  na  domácnost  a  výchovu  tří  dětí.  Občas  přispívala  do  některého  z ženských  časopisů. 
zlomem pro ní byla žádost, aby provedla výzkum mezi svými spolužačkami ze Smith College o tom, jak 
jsou spokojené se svým životem. Na základě odpovědí, kterých se  jí dostalo, se v roce 1954 pustila do 
obsáhlého  studia materiálů  a  dotazování odborníků  i  žen  v domácnosti,  na  základě  kterých  sestavila 
právě knihu Feminine Mystique,  jež  se  stala  základem novodobého  feministického hnutí v 60.  letech. 
v roce 1964, se podílela na založení Národní organizace pro ženy (National Organization for Women – 
NOW),  jež  je dodnes v USA  činná. Více viz. HALBERSTAM, D.: Černobílé desetiletí, s. 533 – 534 nebo 
MAY, E. T.: Homeward Bound, s. 187 ‐ 193 
203 Tato kniha  je dnes  srovnávána  s dílem Simone de Beauvoir a  její knihou Druhé pohlaví vydané ve 
Francii  v roce  1956.  V době  jejího  vydání  již  B.  Friedan  pracovala  na  své  knize.  Druhé  pohlaví  je 
filozoficko‐historickým pohledem na ženský úděl a dostupnost práv pro ženy v Evropě první poloviny 20. 
století. V této práci jí uvádíme proto, že data a podklady pro její vznik pocházejí ještě z 50. 
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psychických problémů se ve Spojených státech začala používat až ve 40.  letech.204 Na 

druhou stranu poukazuje na paradoxy, které se na základě některých těchto poznatků 

objevily:  

 

„Bez Freudovy definice ženské sexuality, již opět sešněroval ženskost 

do  kazajky  starých  konvencí,  by  podle mého  názoru  nebylo možné,  aby 

několik  generací  vzdělaných  a  oduševnělých  amerických  žen  tak  snadno 

přestalo  zajímat,  kým  vlastně  jsou,  případně  kým  nebo  čím  by  být 

mohly.“205 

 

Pro  vysvětlení  tolik  jednostranného  zaměření  Freuda  na  lidskou,  potažmo 

ženskou sexualitu pak vysvětluje: 

 

„Rozhodně  lze říci, že sex Freudovu pozornost přitahoval tolik právě 

proto,  že  jej  jeho kultura  tabuizovala ….  Jeho pokusy vykládat  si všechny 

ostatní  psychologické  fenomény  v sexuálním  kontextu,  hledat  za  všemi 

problémy  dospělých  lidí  sexuální  fixaci  z dob  dětství  také  částečně 

souvisely  s jeho  vzděláním  v oboru  lékařství  a  také  s kauzalitou  neboli 

příčinností, z níž vycházela tehdejší věda.“206 

 

Autorka  však  za  hlavní  problém  žen  považuje  ztrátu  vlastní  identity,  která  by 

ženám dovolila  řídit  si  svůj  život podle  svých představ. Na  základě obsáhlého  studia 

dobového  tisku,  odborných  publikací  a  rozhovorů  se  ženami  různých  věkových 

kategorií,  geografického  původu  nebo  vzdělání,  docházela  Friedan  k závěru,  že  než 

hledat problémy v sexuálních traumatech z raných dětských  let,  je potřeba soustředit 

                                                            
204 FRIEDAN, B.: Feminine Mystique, s. 165 nebo „Nikdo jistě nezpochybňuje základní Freudovy objevy 
ani fakt, jak moc jimi obohatil naši kulturu. 
205 Tamtéž, s. 168 
206 Tamtéž, s. 170 
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se na „motivaci pro  lidský růst“207 žen. Lidského růstu se pak dá podle Betty Friedan 

dosáhnout  skrze  vzdělání,  osobní  rozvoj  a  vyvázání  se  z diktovaných  společenských 

pout  ženy  podložených  definicí  Freudovy  představy  o  ženách,  jež  jsou  založeny  na 

zcela  odlišném  kulturním  zázemí  v Evropě  na  přelomu  století,  tolik  odlišných  od 

Spojených států v polovině 20. století.  

Společnost  ve  Spojených  státech prodělala  v polovině minulého  století několik 

ideologických proměn, jež ovlivnily základní principy jejího fungování. Vše však zůstalo 

zaštítěno nepolevující rivalitou se Sovětským svazem. Po dlouhém období bezmezného 

obdivu  ke  starým  genderovým  pořádkům  a  systémům,  podpořeným  ještě 

freudiánskou koncepcí a metodou řešení problémů skrze psychoanalýzu, se odborná i 

laická  veřejnost  začala  na  konci  desetiletí  postupně  zaměřovat  na  realistické 

pojmenování příčiny problémů a hledání jejího řešení. Informace o všeobecné frustraci 

a  nespokojenosti  žen  byla  konečně  vyslovována  nahlas  stále  častěji,  což  vedlo 

k celospolečenským změnám, na které reagovaly politické koncepce i média. 

Filmový  a  televizní průmysl  se  svým  založením  a  formou profiloval  jako  velice 

pružný v adaptování nových společenských  trendů a  to  i přesto, že se právě v tomto 

období obě oblasti musely vyrovnat se svým vlastním niterným přerodem zásadního 

rázu.  Zároveň měla  obě média  nezanedbatelnou  roli  v šíření  informací  a morálních 

obrazů. Dvě média, tolik si sobě podobná a přece jiná, která mají již několik desetiletí 

nezanedbatelný vliv na nás všechny, jsou pro toto období amerických sociálních dějin 

velmi signifikantní, s ohledem na probíhající změny a jejich vzájemnou interakci.    

 

                                                            
207 SLIPP, S.: Freudovská mystika, s. 210 
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5. Zábava v kostce 

 

„Umělec je zatlačován do konformity, zpěvák, herec, spisovatel, skladatel, ti 

všichni jsou dohnání k tomu, aby se zbavili své Bohem dané individuality a imitovali. 

Cílem není integrita představení, ale cinkot mince ve sponzorově pokladně, vůně zelené 

bankovky.“208 

kongresman Emanuel Celler, 1957 

 

 

Přerod rádiových sitcomů do televizního formátu byl  logickým krokem ve vývoji 

zábavního  průmyslu  v první  polovině  minulého  století,  jak  bylo  rozvedeno 

v předminulé kapitole. Popularita původních sitocmů v rádiu nezaručovala, že oblíbené 

budou  i  jejich  televizní verze, stejně  tak na  televizní obrazovku nemusela být přesně 

převedena  rozhlasová  podoba  seriálu. Oproti  rozhlasové  verzi,  kde  bylo  prvořadým 

úkolem  zaujmout  posluchače  dialogy  a  udržet  si  je  zábavností,  bylo  pro  adaptaci 

sitcomů na televizních obrazovkách nutné přidat i atraktivní vizualitu celé show dějem 

i postavami. V průběhu 50.  let minulého století běželo na televizních obrazovkách ve 

Spojených státech několik desítek komediálních seriálů s odlišnou základní zápletkou a 

pointou. Některé byly  zaměřené na  ženy – hrdinky,  jinde hráli prim muži nebo děti. 

Někdy se děj odehrával na pracovišti, většina seriálů však byla tématicky vystavěna na 

životě  sezdaných párů  a  celých  rodin.  „Televizní producenti  a manažeři  často  vážně 

vyhledávali  příslib  hyperreality,  vymýšleli  schémata,  která  by  propojovala  veřejné  a 

soukromé světy v novém elektrickém sousedství.“209 Konstituce jednotlivých programů 

tedy měla jednoznačný cíl propojení obou oblastí ve formě splynutí reality s idealizací. 

                                                            
208 „The artist s being pummeled  into conformity,  the singer,  the actor,  the writer, and  the composer 
are  compelled  to  strip  themselves  of  their  Godgiven  individuality  and  imitate.  The  goal  is  not  the 
integrity of performance, but the clink of Chin  into the sponsor’s coffers, the smell of the green bill.“ 
BODDY, W.: Fifties television, s.  
209 „Television producers and executives often look the promise of hyperreality quite seriously, devising 
schemes by which to merge public and private worlds into a new electrical neighborhood.” SPIGEL, L.: 
Make Room, s. 134. 
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Pro  naše  zkoumání  jsme  si  vybrali  čtyři  reprezentativní  seriály,  které  se 

odehrávají v různém společenském prostředí a klíčovými osobami v seriálech  jsou  jak 

muži,  ženy,  tak  i  děti.  Tyto  seriály  mají  společné  to,  že  se  vysílaly  na  televizních 

obrazovkách  ve  Spojených  státech  v průběhu  50.  let minulého  století.  Televize  byla 

právě  v tomto  období  nedílnou  součástí  domácnosti  více  než  poloviny  Američanů, 

proto lze předpokládat, že přispívala k formování společenských pravidel. Stejně tak je 

jednoznačnou  ukázkou  měnících  se  tendencí  a  trendů  ve  společnosti  a  jejím 

uspořádáním. Hlavní otázkou  zde  je, nakolik  se  vliv  televize  a  její  formy  reprodukce 

tehdejšího obrazu ženy ztotožňoval s reálným společenským vývojem v této době. 

Pro  lepší  orientaci  v materiálu  bylo  zvoleno  několik  kategorií,  které  mají 

konkrétní vypovídací hodnotu o společensky platných normách a o idealizaci ženského 

mýtu. Mezi tyto kategorie patří (1) otázka zaměstnávání žen v domácnosti a případně 

mimo  ni,  dále  pak  (2)  vztahy  mezi  partnery  a  specifika  jednotlivých  přístupů 

v partnerském soužití u seriálových hrdinů. Další zkoumanou kategorií (3)  jsou vztahy 

s okolím, tedy s přáteli, sousedy a známými při vzájemných setkání i denním kontaktu. 

Kategorie  čtvrtá  (4)  se  zaměřuje  formy  posouzení  vzhledu  ženy  a  toho,  o  co  by  se 

v této souvislosti měla žena starat. Předposlední kategorií  (5)  jsou peníze,  jaký k nim 

měly ženy vztah a přístup  i skrze chování svých protějšků. Poslední oblastí, na kterou 

se zaměříme, (6) je výchova dětí, jak byla vedena a čím byla specifická. U všech těchto 

kategorií  můžeme  sledovat,  jak  se  jednotlivé  společenské  prezentace  obrazu  ženy 

proměňovaly  či  naopak  neproměňovaly  v průběhu  celého  desetiletí.  Než  však 

přikročíme  ke  zkoumání  jednotlivých  kategorií, představíme  si  jednotlivé  seriály  pro 

lepší pochopení některých souvislostí.  

Nejdéle  vysílaným  seriálem  v našem  výběru  bylo  I  Love  Lucy  (Miluji  Lucy),210 

který se vysílal mezi lety 1951 až 1960 na stanici CBS, přičemž se do roku 1957 jednalo 

                                                            
210 Název vzešel z pera hlavního tvůrce scénářů a producenta Jesse Oppenheimera (bez příbuzenského 
vztahu  k Dr.  Robertu  Oppenheimerovi),  který  jej  vybral  z několika  návrhů.  Jednou  z proseb  Lucyina 
manžela a druhé hvězdy  seriálu bylo, aby  jeho název odrážel právě  i  jeho osobnost a nebyl pouze o 
Lucy, což je vyjádřeno právě v prvním slově názvu. OPPENHEIMER, Jess, OPPENHEIMER, Gregg: Laughs, 
Luck…and Lucy: How I Came to Create the Most Popular Sitcom of All Time, Syracuse University Press, 
1996, s. 138 
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o samostatný seriál, poté o součást Lucille Ball – Desi Arnaz Show. Hlavními hvězdami 

seriálu byl manželský pár Lucy a Ricky Ricardo, v realitě také manželé Lucille Ball a Desi 

Arnaz,211  doplněné  ještě  o  sousedy  Ethel  a  Fred  Mertzovi,  které  ztvárnili  Vivian 

Vance212  a William  Frawley.213  Seriál  I  Love  Lucy má  kořeny  v rozhlasové  verzi  pod 

názvem My Favorite Husband (Můj oblíbený manžel),214 která byla vysílána na stanici 

CBS Radio od konce druhé poloviny 40.  let. Na rozhlasové podobě se  jako spisovatel 

podílel  již  i budoucí producent seriálu Jess Oppenheimer,215 který zde pomohl Lucille 

Ball  rozvést  její komediální  talent. Společnost CBS  se na  základě úspěchu  této  show 

v rádiu rozhodla dát seriálu i jeho televizní podobu. I přesto, že Lucille Ball měla velký 

zájem o své televizní vystoupení, podmínila jej několika body, které mohly její televizní 

kariéru ukončit.  Jedním z nich bylo, že  jejím  televizním partnerem bude  její skutečný 

manžel, Desi Arnaz.216 Podařilo se a nebylo to poslední privilegium, kterého se tomuto 

seriálu dostalo. 

                                                            
211 Americká herečka s úžasným komediálním talentem, Lucille Ball (1911 – 1989) se nejprve prosadila 
v rádiu a hrála i v několika filmech, ovšem největšího úspěchu se jí dostalo právě jako Lucy Ricardo. Její 
manžel, na  televizní obrazovce stejně  jako v realitě, Desi Arnaz  (1917 – 1986) byl kubánský emigrant, 
který před svým účinkováním v seriálu  trávil většinu  času na cestách se svojí kapelou. Měli spolu dvě 
děti  –  Lucie  Desirée  Arnaz  (1951)  a  Desiderio  Alberto  Atnaz  IV.  (1953). Manželství  Lucille  a  Desiho 
nebylo šťastné a v roce 1960 se rozvedli. Lucille Ball se podruhé vdala za Garyho Mortona. THOMAS, N. 
(ed.):  International Dictionary, s. 56 – 58 nebo http://www.imdb.com/name/nm0000840/bio            (19. 
12. 2009) 
212 Vivian Vance (1909 – 1979) ‐ Americká divadelní (Broadway) a televizní herečka, které se díky roli v 
seriálu I Love Lucy dostalo největšího ocenění pro její komediální talent. Za svoji roli Ethel získala několik 
ocenění, mezi něž patří i cena Emmy za nejlepší herečku ve vedlejší roli z roku 1954 a další tři nominace 
na stejné ocenění. http://www.imdb.com/name/nm0888573/bio (19. 12. 2009) 
213 William Frawley (1887 – 1966) ‐ Bavič, filmový a televizní herec, který ztvárnil manžela Vivian Lance, 
který byl o 22  let  starší než ona.  I přesto, že na  televizních obrazovkách  spolu  tato dvojice vycházela 
relativně dobře, v realitě tomu tak nebylo. Za svoji roli v seriálu byl celkem pětkrát nominován na cenu 
Emmy v kategorii Nejlepší mužský výkon ve vedlejší roli. http://www.imdb.com/name/nm0292433/bio 
(19. 12. 2009) 
214 My Favorite Husband (Můj oblíbený manžel) byl radiový seriál o manželském páru Cooperových, kde 
Lucille  ztvárnila  Liz  pocházející  z bohatých  poměrů  a  ženu  v domácnosti,  vdanou  za  Gorge  (Richard 
Denning),  vedoucího  místní  banky.  Plných  124  epizod  bylo  vysíláno  mezi  lety  1948  –  1951. 
OPPENHEIMER, G.: Laughs, Luck, s. 114 ‐ 128 
215  Jess Oppenheimer  (1913  – 1988)  – Rádiový  a  televizní  tvůrce, producent  a  režisér,  který nejprve 
přetvořil  seriál  My  Favorite  Husband  a  posléze  stvořil  seriál  I  Love  Lucy,  kde  působil  jako  hlavní 
spisovatel, producent a  režisér do  roku 1956,  tedy po 5 sérií.  Jeho vztah se vznětlivou Lucille Ball byl 
velmi úzký a přátelský, stejně tak si dokázal po*radit i jejím manželem. Show na stanici CBS se rozhodl 
opustit po pěti letech, protože se domníval, že je lepší show zakončit v době, kdy je na vrcholu úspěchu. 
Po jeho smrti vydal jeho syn Gregg otcův životopis, který popisuje jeho život od raného dětství do roku 
1956. Více viz OPPENHEIMER, G.: Laughs, Luck…and Lucy. 
216 Jednou z prvních reakcí na jeho působení v seriálu byly obavy z negativního přijetí diváky, ty se však 
nepotvrdily a na obrazovce dvojice fungovala skvěle. 
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Na  začátku 50.  let minulého  století  se  většina  seriálů  vysílala na  živo  ze  studií 

převážně  v New  Yorku217  a  většina  z nich  byla  produkována  samotnými  televizními 

stanicemi.  I  Love  Lucy  byl  prvním  seriálem,  který  se  nejenže  natáčel  na  film 

s předstihem, ale také vlastníky 50% práv k seriálu byla produkční společnosti Desilu, 

jejímiž majiteli byli právě Lucille Ball a Desi Arznas.218 Mohli tedy rozhodovat o tom, jak 

s jednotlivými epizodami naloží.219 Další raritou, která se k seriálu váže,  je  i historicky 

první opakování některého z dílů na televizních obrazovkách. Do té doby panoval totiž 

názor, že opakování seriálu  je kontraproduktivní s ohledem na zájmy diváka.220 Jeden 

z prvních dílů první série s názvem „Dieta“ (The Diet),221 byl znovu vysílán na několika 

dceřiných vysílacích stanicích CBS již v létě 1952.222 

A  v neposlední  řadě  zaznamenal  tento  seriál  v oblasti  televizní  zábavy  další 

z průlomů, a to když před koncem natáčení první série Lucille Ball zjistila, že je těhotná. 

Na  počátku  50.  let  bylo  nemyslitelné,  aby  se  na  televizních  obrazovkách  jen 

naznačovány  sexuální  vztahy mezi manžely,  dokonce  seriáloví  hrdinové museli mít 

oddělené postele. Nemyslitelné bylo zmiňovat  těhotenství, natož z něj učinit součást 

některé show. Aby studio a hlavní sponzor pořadu (Phillip Morris Company) souhlasili 

s vysíláním seriálu v době Lucillina těhotenství, přišli tvůrci seriálu s nápadem, že by na 

tyto epizody mohli dohlížet  zástupci všech hlavních náboženských  skupin,223 kteří by 

kontrolovali na obsahové a morální naplnění jednotlivých epizod z tohoto období. Lucy 

Ricardo se  jako  těhotná objevila celkem v šesti epizodách, v jedné z nich  je  tématem 

                                                            
217 Tato skutečnost pak zabraňovala opakování  jednotlivých epizod, a to  i přesto, že se některé seriály 
natáčely  na  tzv.  cineskop,  primitivní  kamera  s velmi  nízkou  kvalitou  obrazu  a  zvuku.  Právě  z těchto 
záznamů jsou některé tyto seriály v dnešní době obnovovány.  
218 OPPENHEIMER, G.: Laughs, Luck, s. 134 
219 BODDY, W.: Fifties Television, s. 73 
220 Na  počátku  50.  let  probíhal  boj mezi  živým  vysíláním  seriálů  a  použitím  filmů  produkovaných  ve 
filmových  studiích na  televizních obrazovkách. V rámci  těchto diskuzí  se  zastánci  i odpůrci vysílání  ze 
záznamu  odkazovali  na  zájmy  diváků.  Na  jedné  straně  panoval  názor,  že  živé  vysílání  umocňuje 
propojení  televize  s realitou a  tedy mocnější  zážitek,  stejně  tak prý bylo  v zájmu diváka, aby  televize 
neustále  přinášela  něco  nového  a  originálního  do  života  svých  diváků,  tudíž  by  opakované  vysílání 
pořadů  degradovala  divákův  zážitek.  BODDY,  W.:  Fifties  Television,  Chapter  5  –  Live  Television: 
Program Formats and critical Hierarchies, s. 81 ‐ 92 
221 Poprvé byla epizoda vysílána 29. října 1951. 
222 OPPENHEIMER, G.: Laughs, Luck, s. 201 
223 Tamtéž, s. 198 ‐ 200 
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právě  i  Luciina  cesta  do  nemocnice  před  porodem  a  doba  porodu.224  Dítě  se  stalo 

přirozenou součástí seriálu v postavě Malého Rickyho (Little Ricky). 

Celý  seriál  byl  postaven  na  komediálním  talentu  Lucille  Ball  a  jak  to  nejlépe 

vystihl Jess Oppenheimer v anotaci, kterou na své jméno jako pojistku zaregistroval u 

Sdružení filmových spisovatelů (Screen Writer’s Guild), protože se začátkem natáčení 

ještě neměl legálně uzavřenou pracovní smlouvu: 

 

„Miluji Lucy 

 

Toto  je  návrh  názvu  rozhlasového  a/nebo  televizního  programu, 

který  zahrnuje  postavy  Lucy  a  Ricky  Ricardo.  On  je  hlavou  latinsko‐

amerického orchestru a zpěvákem. Ona je jeho ženou. Jsou šťastně oddáni 

a  vzájemně  se  milují.  Jediným  místem  sváru  mezi  nimi  je  její  touha 

proniknout  do  show  businessu  a  jeho  stejně  silné  odhodlání  jí  v tom 

zabránit.  Pro  Lucy,  která  byla  vychována  v nudné  sféře  umírněné, 

podnikatelské  rodině  na  Středo‐východě,  je  show  business  tím 

nejzářivějším  místem  na  světě.  Na  druhé  straně,  Ricky,  který  vyrůstal 

v show businessu, nevidí  žádné kouzlo, ale pouze nedostatky, a  touží být 

běžným občanem s pevnou pracovní dobou a normálním životem. Ovšem 

protože  show  business  je  pro  něj  jedinou  možností  obživy,  a  je  v ní 

úspěšný,  je  pak  jedinou  cestou,  jak  se  přiblížit  svému  snu,  mít  ženu 

z prostředí  mimo  show  business,  která  by  se  zcela  oddala  normálnímu 

životu do té míry, jak je to pro něj možné.“225 

                                                            
224 Název epizody byl „Lucy  jde do nemocnice“  (Lucy Goes to the Hospital) a poprvé byla vysílána 19. 
ledna  1953.  doba porodu  je  znázorněna  čekáním  Rickyho  a Metzových  v předpokoji  porodnice,  kam 
chodí sestry ukazovat novopečeným otcům jejich potomky. 
225 „I Love Lucy: This is a title of an idea for a radio and/or television program, incorporating characters 
named Lucy and Ricky Ricardo. He is a Latin‐American orchestra leader and singer. She is his wife. They 
are happily married and very much in love. The only bone of contention between them is her desire to 
get into show business, and his equally strong desire to keep her out of it. To Lucy, who was brought up 
in the humdrum sphere of a moderate, well‐to‐do middle Western, mercantile family, show business is 
the most glamorous  field  in  the world. But Ricky, who was  raised  in  show business,  sees none of  its 
glamour, only  its deficiencies, and yearns to be an ordinary citizen, keeping regular hours and  living a 
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A právě tento humorně zpodobněný neustávající „zápas“ mezi Lucy a Rickym o 

tom,  zda  Lucy  zůstane  v domácnosti  nebo  jej  bude  následovat  do  show  businessu, 

vynesl seriál  již v dubnu 1952 na první místo v žebříčku televizní sledovanosti, kde se 

držel až do roku 1956.226 Zároveň byl  I Love Lucy nejúspěšnějším seriálem 50.  let 20. 

století,  který  se  stal  součástí  americké  kultury  a  nezapomenutým  fenoménem  do 

dnešních dní. 

Odlišným byl koncept dalšího námi zkoumaného seriálu s názvem Father Knows 

Best (Tatínek to ví nejlépe), který byl na televizních obrazovkách vysílán mezi lety 1954 

až  1960.  I  tento  seriál  měl  kořeny  v jeho  rozhlasové  podobě,  na  televizních 

obrazovkách  se  objevoval  mezi  lety  1949  až  1954.  Rozhlasová  verze  seriálu 

neprezentovala obraz  rodiny Andersonových příliš  idylicky,  jak  tomu bylo později na 

televizních  obrazovkách.  Rozhlasová  podoba  byla  sarkastičtější  a  méně 

korespondovala s idealizovaným obrazem typické americké rodiny tehdejší doby, kde 

je žena v domácnosti a vychovává chytré a skvělé děti.  

Seriál  byl  vysílán  průběžně  na  dvou  stanicích  – CBS  a NBC,  zakončen  však  byl 

opět na stanici CBS. Celkem vzniklo na 203 epizod, které se na televizních obrazovkách 

objevovaly ještě v 60. letech. 

V obou  případech  byl  hlavní  postavou  seriálu  otec,  Jim  Anderson,  který  byl 

v rádiu  a  televizi  zosobněn  hercem  Robertem  Youngem.227  Jeho  ženu  Margaret 

Anderson si v televizní verzi zahrála Jane Wyatt.228 Manželé Andersenovi měli tři děti ‐ 

nejstarší dcera Betty „Princess“ (Elinor Donahue), James „Bud“ (Billy Gray) a nejmladší 

Kathy  „Kitten“  (Lauren  Chapin).  Rodina  byla  situována  do  prostředí  amerického 

                                                                                                                                                                              
normal life. As show business is the only way he knows to make a living, and he makes a very good one, 
the closest he can get to this dream is having a wife who's out of show business and devotes herself to 
keeping as nearly a normal life as possible for him.“ OPPENHEIMER, G: Laughs, Luck, s. 137 
226 http://www.entertainmentscene.com/top_tv_shows_50s.html (19. 12. 2009) 
227 Robert Young (1907 – 1998) – Americký filmový a televizní herec, který za svoji roli Jima Andersona 
obdržel několik cen Emmy. http://www.imdb.com/name/nm0001870/bio (19. 12. 2009) 
228 Jane Wyatt (1910 – 2006) – americká herečka, kterou nejvíce proslavily role v seriálech Father Knows 
Best  a  Star  Trek,  kde  si  zahrála  lidskou matku  Spocka.  http://www.imdb.com/name/nm0943553/bio 
(19. 12. 2009) 
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předměstí  v domě  se  zahradou.  Jim  pracoval  jako  pojišťovací  agent  a  jeho  žena  se 

starala pouze o chod domácnosti a výchovu dětí. 

Seriál Father Knows Best byl kritizován, měl však  i své zastánce,229 každopádně 

reprezentoval  „typickou  americkou  rodinu“.  Na  oficiálních  stránkách  seriálu  se 

dočteme,  že:  „program  byl  jako  obraz  od Normana  Rockwella  –  naplněn  přehnaně 

veselými, milování hodnými postavami a neohrožujícím humorem, který byl vlastním 

obrazem  středostavovské  Ameriky…Promlouval  ke  slunečnému  ideálu,  jak  bychom 

mohli žít naše životy.“230 Klid a vyrovnanost, kterými seriál na diváka působí, pomáhají 

zapomenout  na  běžné  problémy  jeho  reálného  života.  Proplouvání mezi  drobnými 

starostmi a situacemi, které však nikdy neznamenají ztrátu respektu jednotlivých členů 

rodiny nebo jako jejího celku v rámci společnosti, patří mezi tradiční typologii tohoto i 

dalších seriálů, jakým je i další z námi zkoumaných. 

Seriál  Leave  It  to  Beaver  (Nechte  to  na  Beaverovi),  který  se  na  televizních 

obrazovkách objevoval mezi  lety 1957 až 1963, spadá do žánrově stejné skupiny  jako 

předchozí seriál, avšak jeho hlavní postavou byl mladší ze dvou synů Theodor „Beaver“ 

Cleaver  ztvárněný  Jerry Mathersem.231  Seriál  se  začal  vysílat  na  stanici  CBS,  ale  po 

první sérii jej odkoupila stanice ABC, kde běžel až do svého konce.232  

Jedinečnost  seriálu  spočívala  v tom,  že  hlavní  pozornost  byla  obrácena 

k jednomu  z dětí  a  situacím,  které  zažíval,  a  ne  na  některého  z rodičů,  jak  tomu  ve 

většině ostatních seriálů dané doby. Proto mezi typické znaky seriálu patří specifické 

vyjadřování  a  častější  asociace  s dětským  pohledem  na  svět.  Mimo  Beavera  byli 

součástí seriálu  také  jeho rodiče,  June a Ward Cleaverovi  (Barbara Billingsley a Hugh 

                                                            
229 V roce 1955 byl seriál stažen kvůli nízké sledovanosti, ale na základě stížností diváků se na televizní 
obrazovky vrátil.  
230 „The program was like a Norman Rockwell painting‐ filled with cheery lovable characters and a non‐
threatening humor  that was middle America's  idea of  itself…  It  spoke  to  the  sunny  ideal of how we 
could live our own lives.“ http://www.fatherknowsbest.com/ (19. 12. 2009) 
231  Jerry Mathers  (1948) – americký herec, který zahájil svoji kariéru dětskou  rolí v seriálu Leave  It  to 
Beaver  a  do  dnes  je  jednou  z hvězd Hollywoodu.  http://www.imdb.com/name/nm0558487/  (19.  12. 
2009) 
232 I přesto, že seriál byl stále u diváků úspěšný, všichni herci si přáli ze seriálu odejít a to bylo důvodem 
jeho konce. http://www.leaveittobeaver.org/ (19. 12. 2009) 
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Beaumont),233 a  starší bratr Wally  (Tony Dow).234 Děj  seriálu  se odehrává ve  fiktivní 

komunitě Mayfield a nevybočuje ze sociálního zařazení bílé, střední společenské třídy.  

Mezi  hlavní  témata,  která  se  v seriálu  objevují,  jednoznačně  patří  výchova  a 

rozdíly mezi  správným  a  špatným  chováním  a  důsledky,  které  jsou  s každou  situací 

neodmyslitelně  spjaty.  Na malé  diváky měl  seriál  působit  výchovně,  pro  velké  pak 

mohl být inspirací do reálného života. Součástí obrazu konstituovaného tímto seriálem 

byl i pohled na rodinu jako celek, na to, jak ideální rodina amerického předměstí měla 

vypadat a  fungovat. K tomu můžeme přiřadit  také  rodinné hodnoty a  loajalitu. Tedy 

podobně,  jak v seriálu Father Knows Best,  i zde  je reprodukován  ideální obraz rodiny, 

která se setkává pouze s drobnými starostmi, zatímco její zabezpečení na materiální a 

sociální úrovni zůstává neohroženo. 

V tomto směru nám zcela odlišný obraz přináší poslední ze sledovaných seriálů, 

The Honeymooners.  Ten  byl  ve  formátu  samostatného  komediálního  seriálu  vysílán 

pouze jednu sezónu v letech 1955 až 56 a jeho hlavní postavou je řidič autobusu Ralph 

Kramden  (Jackie Gleason).235 Původní, několikaminutové  „díly“  vysílané  zpočátku na 

stanicích sítě DuMont Television, se začaly objevovat již v roce 1951. O rok později se 

přesunula Gleasonova show na CBS, kde byla v roce 1955 transformována do seriálu. A 

i přesto, že se seriál dostal na druhé místo ve sledovanosti v daný rok, byl po odvysílání 

39 dílů ukončen a na televizní obrazovky se opět vrátily pouze krátké scénky v rámci 

obnovené Jackie Gleason’s Show.236  

                                                            
233  Barbara  Billingsley  (1915)  –  Americká  televizní  a  filmová  herečka,  která  se  proslavila  právě  rolí 
v seriálu  Leave  It  to Beaver. Po  jeho  skončení  v roce 1963  se na nějakou dobu odmlčela na  televizní 
obrazovky  a  filmové  plátno  se  vrátila  až  v 70.  letech.  V roce  2008  získala  ocenění  v kategorii  „Hold 
televizním mamkám“. http://www.imdb.com/name/nm0082511/bio (19. 12. 2009) 
Hugh Beaumont (1909 – 1982) – Americký herec filmový a televizní herec a režisér, který se na tomto 
seriál  také  podílel  jako  tvůrce.  Svoji  kariéru  v show  businessu  ukončil  na  konci  60.  let. 
http://www.imdb.com/name/nm0064604/bio (19. 12. 2009) 
234 Tony Dow  (1945) – Americký herec a producent, který se po ukončení seriál objevoval sporadicky 
v různých  dalších  seriálech,  ale  filmové  a  televizní  kariéře  se  soustavně  nevěnoval. 
http://www.imdb.com/name/nm0235638/bio (19. 12. 2009) 
235  Jackie Gleason  (1916  –  1987)  – Americký  bavič,  herec,  skladatel  a  dirigent  vytvořil během  svého 
života několik  zábavních pořadů.  Jedním  z nich byla  i  Jackie Gleason’s Show, v rámci které  se poprvé 
objevily krátké scény ze života Ralpha a Alice Kramdenových.  
236 http://www.fiftiesweb.com/honeymnr.htm (19. 12. 2009) 
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Děj seriálu nás zavádí převážně do jednoho Brooklynského bytu, ve kterém bydlí 

bezdětná dvojice Ralph a Alice Kramdenovi (v seriálu ztvárněna Audrey Meadows).237 

Jejich sousedy a přáteli  je další dvojice Ed a Thelma „Trixie“ Nortonovi  (Art Carney a 

Joyce  Randolph),238  taktéž  bezdětní.  Většina  interakce  se  odehrává  v rámci  této 

čtveřice  v prostorách  poněkud  chudě  vypadajícího  bytu  Kramdenových.  V rámci 

jednotlivých  epizod  se  pak  řeší  běžné  problémy manželského  soužití,  pracovních  a 

finančních strastí, ale objevují se i scény odkazující k tehdejší konzumnosti.  

Je možné, že oblíbenost seriálu, oněch 39 epizod, byla založena nejen na hrubém 

a v některých chvílích i jednoduchém humoru Jackieho Gleasona, ale také na prostředí, 

ve kterém se seriál odehrával, a který byl na tehdejší poměry nevídaný nejen v daném 

formátu, ale také na televizních obrazovkách. 

Mezi  jednotlivými seriály tak byly z hlediska prezentace a reprodukce sociálních 

vztahů  základní  rozdíly.  Ve  dvou  případech  se  setkáváme  s rodinami  žijícími  na 

americkém předměstí (Father Knows Best a Leave It to Beaver), zatímco další dva jsou 

zasazeny  do  městského  prostředí  (I  Love  Lucy  a  The  Honeymooners).  Není  jistě 

náhodou,  že  páry  žijící  ve  městě  jsou  bezdětné,  alespoň  z  počátku,  jak  to  bylo 

v případě  I  Love  Lucy,  přičemž  seriál  je  zakončen  v době,  kdy  rodina  přesídlila  na 

předměstí.239  Stejně  tak  jsou  ve  dvou  případech  centrálními  postavami muži,  hlavy 

rodiny (Father Knows Best a The Honeymooners), v jednom z případů se děj zaměřuje 

na ženu  (I Love Lucy) a v posledním případě pak na  jedno z dětí  (Leave  It to Beaver). 

Odlišné  je  i sociální zázemí v jednotlivých sitcomech. Ve všech případech  jsou živiteli 

rodin muži a  ženy  jsou v domácnosti,  tři  z rodin pak patří do  střední až vyšší  střední 

                                                            
237 Audrey Meadows (1922 – 1996) – Americká herečka, která se svojí rolí v seriálu proslavila a získala si 
uznání za ztvárnění Alice v kontrastu s jejím manželem Ralphem. Svoji uměleckou kariéru ukončila na 
začátku 70. let. http://www.imdb.com/name/nm0575031/bio (19. 12. 2009). 
238 Art Carney (1918 – 2003) – Americký herec a komik, který ztvárnil a inspiroval mnoho postav nejen 
současné americké kultury. Během své kariéry byl 7krát nominován na cenu Emmy a v 6 případech  jí 
získal. http://www.imdb.com/name/nm0138770/bio (19. 12. 2009). 
Joyce  Randolph  (1924)  –  Americká  herečka  finského  původu,  která  se  prosadila  na  Broadwayi  a 
v televizi.  Po  končení  svého  angažmá  v seriálu  The  Honeymooners  se  v podstatě  stáhla  ze  show 
businessu. http://www.imdb.com/name/nm0709910/bio (19. 12. 2009). 
239 Rodina se přestěhuje do domu v New Jersey, stejně tak i jejich sousedé. Ricky pak do města za prací 
dojíždí vlakem.  
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třídy, poslední  (The Honeymooners) můžeme zařadit do nižší vrstvy. Toto  jsou pouze 

základní  rozdíly  mezi  jednotlivými  zkoumanými  seriály,  ovšem  jak  se  každý  z nich 

vyrovnává s námi specifikovanými kategoriemi, si ukážeme nyní. 

  

 

5.1. Zaměstnání na plný úvazek – domácnost 

 

Definici  ideálního obrazu ženy ve Spojených státech na počátku druhé poloviny 

20.  století  jsme  si uvedli  již výše. Stejně  tak  je nám  známa charakteristika  činností a 

vlastností, které zahrnoval fenomén ženy v domácnosti. Zajímá nás proto, do jaké míry 

byl  tento  ideální  obraz  ženy  aplikován  na  televizní  produkci  a  zároveň  jak  bylo 

zobrazeno případné vymezení se vůči tomuto společenskému konstruktu, jehož přijetí 

nebylo pro ženy  imperativem. Každá z hlavních ženských postav v seriálu má některé 

své typické momenty, které nám jejich vztah k této otázce mohou lépe objasnit.  Jak již 

bylo  zmíněno,  tři  ze  čtyř  domácností,  do  nichž  diváci  skrze  televizní  obrazovku 

pronikali, se řadily do střední až vyšší střední třídy, ovšem ve všech případech se ženy 

pravidelně  nepodílely  na  vylepšení  domácího  rozpočtu  prací  mimo  domov,  jejich 

zaměstnáním je péče o domácnost. 

Nezaměnitelnou  roli  strážkyně „domácího krbu“, která  je  zároveň naplněním a 

replikací stanoveného společenského vzoru, můžeme připsat všem hlavním postavám. 

Ženy  z  televizní  obrazovky  působí  jako  bytosti,  jejichž  jediným  úkolem  v životě  je 

starost o domácnost. Naplňují základní společenský vzor o rozdělení rolí mužů a žen. 

Hlavně June Cleaver z Leave It to Beaver nebo Margaret Anderson z Father Knows Best 

jsou  jednoznačnými příklady. Tento  vzor mohl být  ještě umocněn očekáváním  jejich 

manžela, jak to na televizní obrazovce zažívala Lucy Ricardo (Lucille Ball) v I Love Lucy.  

Na počátku 50. let minulého století byl obraz ženy, která touží po vlastní kariéře 

mimo domov, terčem různých narážek, satiry a více či méně skrytých odsudků. Hned 

první ze zvolených seriálů se  této otázce  také věnuje. Lucy Ricardo se neustále snaží 
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prosadit  po  boku  svého  manžela,  kubánského  emigranta  a  hudebníka,  v show 

businessu.  Jedná  se o epizody, kdy Lucy přemluví Rickyho, aby  jí nechal  zúčastnit  se 

konkurzu na novou tanečnici v jeho souboru240 nebo když Lucy zaskočí za klauna, který 

se zranil její vinou.241 Lucy touží po práci, která by jí bavila a zároveň pro ni znamenala 

další osobní rozvoj, přesto v první řadě zůstává ženou v domácnosti.  

Epizoda nazvaná „Muži jsou nepořádní“ (Men Are Messy)242 začíná pohledem na 

Lucy, která oprašuje neviditelný prach z hodin nad krbem, když zazvoní telefon. Lucy 

jej zvedne, chvíli se zaposlouchá a pak pronese: „Ahoj Ethel,  jen trochu poklízím. Víš, 

že nesnesu, když doma není uklizeno. Místo pro všechno a vše na svém místě, tak to 

mám  ráda.“243  Po  ukončení  rozhovoru  se  sousedkou  a  nejlepší  přítelkyní  naposledy 

zhodnotí Lucy pohledem své dílo a odchází do kuchyně. Její úsilí je však záhy zmařeno, 

když Ricky dorazí domů a během několika málo okamžiků rozhází po celém obývacím 

pokoji oblečení, noviny a odpadky z ovoce. Lucy vyjde z kuchyně a nevěřícně se ohradí 

proti Rickyho zvyklostem. Výsledkem  je, že Lucy rozdělí byt na dvě poloviny s tím, že 

každý z nich je zodpovědný za úklid té svojí.  

V  této  epizodě  se  má  Ricky  stát  hvězdou  rozhovoru  v hudebním  časopise, 

doplněného  i o fotografie  jeho domova. Lucy se rozhodne využít této příležitosti  jako 

lekce pro svého manžela. Spolu s Ethel přemění celý byt v něco, co by se dalo přirovnat 

ke špíně a nepořádku některé z bočních uliček New Yorku, a samy se převléknou do 

úborů  představujících  hrubé  a  jednoduché  ženy.  Když  Ricky  dorazí  domů 

s fotoreportérem  a  první,  co  spatří,  jsou  natažené  šňůry  se  zapraným  prádlem,  je 

v šoku.  Lucy  spolu  s Ethel  předvádějí  neuvěřitelnou  hereckou  etudu,  která  má 

v nezaujatém divákovi – fotografovi  ‐ vzbudit dojem naprostého chaosu. Na scéně se 

objeví  i  kuřata  a  Lucy  si  dokonce  vezme  pušku  a  jde  s Ethel  na  „lov“.  Ricky  se 

v domnění, že nic horšího už se stát nemůže, snaží přesvědčit fotoreportéra, že takto 

                                                            
240 Epizoda č. 4 v 1. sérii s názvem Dieta.  
241 Epizoda č. 6 z první série, také označovaná za ztracený pilotní díl. 
242 Díl byl poprvé vysílán 3. prosince 1953 na stanici CBS.  
243 „Oh, hi, Ethel. You know just straighting up, you know I can’t stand it if the house isn’t neat. Place for 
everything and everything is in it’s place, that’s a way I like it.“ 
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to u nich doma běžně nevypadá,  když  v tom  se  z ložnice ozve  výstřel  z pušky  a obě 

ženy se vítězně vrátí do obývacího pokoje s medvědem k večeři. Toto je okamžik, kdy 

Lucy zjistí, že fotograf není z časopisu pro hudebníky, jak se do této chvíle domnívala, 

ale z jednoho z nejpopulárnějších amerických magazínů, The Look. Celá  lekce se Lucy 

následně  vymstí,  protože  její  fotografie,  kterak  stojí  s puškou  na  medvědovi,  se 

dostane  až  na  titulní  stranu  dalšího  vydání  magazínu,  což  Lucy  obrečí.  Ve  svém 

důsledku odstává  lekci  i poučení  Lucy,  že  je  vždy  lepší udržovat pořádek, než příště 

riskovat takovou ostudu. 

Obr. č. 1: Lucy a Ethel si v epizodě „Muži jsou nepořádní“ hrají na vesničanky ve městě. Právě vycházejí 
z ložnice s uloveným medvědem. 

 

Prvotní  premisy mužů  o  náročnosti  práce  v domácnosti  nebyly  vždy  pro  ženy 

lichotivé.  Podobné  téma  se  objevuje  i  v jedné  epizodě  u  Lucy  a  Rickyho  s názvem 

„Výměna  zaměstnání“  (Job  Switching),244  kdy  si Ricky  a  Fred na  týden mají  vyměnit 

role  s Lucy a Ethel. Důvodem  výměny  je,  že Rickymu připadá,  že  Lucy příliš utrácí  a 

snaží se jí poučit, jak je těžké vydělávat peníze: 

 

(Oba manželské páry stojí v obývacím pokoji Ricardových, ženy spolu 

na jedné straně proti mužům) 

                                                            
244 Poprvé byl tento díl vysílán 15. září 1952 na stanici CBS. 
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Ricky:  (Mluví  k Fredovi)  „Jo,  bratře,  kdyby  si  měly  vydělat  dolar, 

přemýšlely by dvakrát, než by ho tak rychle utratily.“ 

Fred: „Jo.“ 

Ethel: (Dá si ruce v bok) „Co je tak těžké na tom si vydělávat?“ 

Lucy: (Souhlasí s Ethel) „Jo.“ 

Ricky: (Ptá se obou žen) „Zkoušely jste to někdy?“ 

Lucy: „Ne, ale mohla bych.“ 

Ricky: (Vyjádří posměch nad tímto prohlášením) „Ha!“ 

Ethel: „Já můžu taky.“ 

Fred: (Má stejnou reakci jako Rick) „Ha.“ 

Ricky:  (Směje  se  sarkatisky)  „Poslouchej,  udržet  si  zaměstnání  je 

mnohem náročnější, než se tu jen celý den povalovat.“ 

Lucy  a  Ethel:  (Unisomo  se  ženy  pohoršují  na  Rickyho  prohlášením) 

„Povalovat se!“ 

Lucy: (Ptá se Rickyho) „Opravdu si myslíš, že to je vše, co dělám?“ 

Ricky: „Jo.“ 

Fred: (Otočí se od žen směrem k Rickymu) „Buďmě fér, Ricku, jednou 

za čas se zvednou, aby si zahrály kanastu.“ 

(Toto prohlášení u obou žen vyvolá další vlnu protestů.)245 

 

                                                            
245 Ricky: „Yeah, brother, if they would have to make the dollar they would think twice before spending 
it that fast.“ 
Fred: „Yeah.“ 
Ethel: „What’s so tough about earning a living?“ 
Lucy: „Yeah.“ 
Ricky: „Have you ever done it?“ 
Lucy: „No. But I could.“ 
Ricky: „Ha!“ 
Ethel: „I could too.“ 
Fred: „Ha.“ 
Ricky: (Laughing) „Listen, holding down the job is lot more difficult than laying around the house all day 
long.“ 
Lucy and Ethel: „Laying around the house!!!“ 
Lucy: „Is that all you think we do?“ 
Ricky: „Yeah.“ 
Fred: „Let’s be fair, Ricky. Every once in a while they get up and play canasta.“ 
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Proto se rozhodnou navzájem si dokázat, která z rolí – žena v domácnosti nebo 

živitel rodiny ‐ je složitější. Tento díl humorně provádí několika neúspěchy Lucy a Ethel 

při hledání a vykonávání práce,  stejně  tak bojem Rickyho a Freda  s běžnou údržbou 

domácnosti. Na konci dílu, po jednom dni výměny, si však všichni vzájemně přiznají, že 

původní rozdělení rolí jim vyhovuje a rádi se k němu vrátí.  

Lucy Ricardo byla mezi našimi protagonistkami poněkud výjimečná také tím, že 

se snažila najít si cestu k práci mimo domov a  to skrze své ambice vstoupit do show 

businessu. Ovšem  v druhé  sérii  v díle  „Lucyina  labutí píseň  v show  business“  (Lucy’s 

Show Biz Swan Song),246 v té době  již  těhotná  Lucy  sama prohlásí,  že  její ambice na 

práci  mimo  domov  vezmou  za  své  v okamžiku,  kdy  se  z ní  stane  matka.  A  mimo 

několika málo eskapád, kdy  se Lucy  souhrou náhod dostane do  světel  reflektorů,  se 

první velká zmínka o její ambici pracovat objevuje až v předposlední, osmé sérii v díle 

nazvaném  „Lucy  chce  pracovat“  (Lucy  Wants  a  Career),247  kde  Lucy  projeví 

nespokojenost nad náplní své práce v domácnosti.248 Ricky vyzve Lucy k tomu, aby si 

našla práci, do čehož se pustí s vervou sobě vlastní. Získá místo asistentky moderátora 

nového  ranního  televizního  vysílání  v přímém  přenosu  zaměřeného  na  ženy  v 

domácnosti „Ranní ptáče“ (Early Bird).  I přesto, že první vysílání  je provázeno  jednou 

katastrofou za druhou, skutečnost, že reprezentuje na televizní obrazovce skutečnou 

ženu z domácnosti, jí zajistí nezrušitelnou smlouvu na tři roky.  

 

                                                            
246 V této epizodě se Lucy snaží dostat do nové Rickyho show v klubu, ve které budou vystupovat i Ethel 
a Fred.  
247 Epizoda byla poprvé vysílána 13. března 1959 na stanici CBS. Ovšem několik posledních sezon seriálu 
mělo pouze několik epizod. 
248  Lucy  na  začátku  spočítá,  kolik  jídel  za  18  let  manželství  uvařila  a  pak  pokračuje:  „být  žennou 
v domácnosti  je velká nuda. Uvař  jídlo, umyj nádobí, ustel postele, ukliď dům, uvař  jídlo, umyj nádobí, 
ustel postele…“  („Being a housewife  is a big bore. Cook the meal, do the dishes, make beds, dust the 
house, look the meals, do the dishes, make beds…“) 
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Obr. č. 2: Ve svém prvním působení v show „Ranní ptáče“ se Lucy v epizodě „Lucy chce kariéru“ daří 
zkazit úplně všechno. 

 

Lucyin život se tím zcela změní. Najme Ethel jako pomocnici v domácnosti, sama 

odchází na ranní vlak do práce ve  čtyři hodiny ráno, s Rickym se začnou potkávat na 

pět minut na nádraží, aby si vyměnili pouze zdvořilostní fráze, a po návratu domů jí její 

syn Ricky pozdraví a odchází spát nebo za svým programem. Ethel, která po celý den 

pracuje v Lucyině domácnosti se odchází starat o svůj dům a Lucy v domě zůstává zcela 

sama. Po několika týdnech, kdy se opakuje stejný scénář,  je Lucy zcela nešťastná. Její 

vysněná práce, která  jí měla zajistit nezávislost, se pro ni stala symbolem odtržení od 

rodiny, přátel a života, který  tak dlouho vedla. Práce, která měla znamenat naplnění 

mnohaleté  touhy, přinesla  Lucy neočekávaně nespokojenost.  Lucy  zatouží  vrátit  vše 

zpět a být opět pouze ženou v domácnosti, čehož se jí podaří docílit po fiasku ve studiu 

při živém vysílání reklamy na nové cereálie.249 Život Lucy a celé její rodiny se vrací do 

kolejí, ve kterých se nacházel předtím a jak si Lucy uvědomila, kde by měl být po celou 

dobu.  

                                                            
249 Potě, co Lucyin nadřízený slíbí, že se přimluví u sponzora za to, aby její smlouva byla zrušena, si Lucy 
na noc  vezme prášek na  spaní  a  vyvěsí  telefon. Uprostřed noci  vtrhne  Lucyin nadřízený  k nim domů 
s informací,  že  sponzor  nechce  souhlasit  s ukončením  smlouvy  a  je  nutné  Lucy  dostat  do  studia  a 
odvysílat reklamu k novým cereáliím. Lucy pod vlivem prášků není schopná fungovat a reklama dopadne 
katastrofálně, za což si Lucy vyslouží výpověď od sponzora. A tedy naplnění svého přání vrátit se domů a 
být opět ženou v domácnosti.  
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Přístup  k plnění  domácích  prací  jednotlivých  ženských  postav  v seriálech  je 

trochu  odlišný. Matka  a manželka Margaret Anderson  (Jane Wyatt)  v seriálu  Father 

Knows Best250  reprezentuje  ženu v domácnosti,  jež  se  zajímá o  to, aby v lednici bylo 

vždy dostatek jídla pro kohokoli v rodině, aby vše bylo uklizené. Typickou větou, kterou 

Margaret  používá,  je  zvolání  „Jsem  v kuchyni!“,251  kde  se  pro  Margaret  odehrává 

většina dne. Pokud jí kamery nezastihnou přímo v kuchyni, věnuje se Margaret některé 

další  domácí  činnosti  v domě  či  pomáhá  řešit  svému  dětem  nebo manželovi  Jimovi 

nějaký problém. Podobný rámec můžeme vypozorovat i v dalším případě.  

June  Cleaver  (Barbara  Billingsley)  ze  seriálu  Leave  It  to  Beaver252  taktéž 

bezezbytku  naplňuje  tehdejší  představy  o  ženě  plně  zaměstnané  v domácnosti.  I 

přesto, že se hlavní děj většiny dílů odehrává v obývacím pokoji nebo v pokoji chlapců, 

divák si může snadno odvodit, že hlavním působištěm June je kuchyně. Stejně, jako je 

pro Margaret Andersovou typické zvolání o tom, kde se nachází, je pro June typickým 

vstup  na  scénu  právě  dveřmi  z kuchyně.  Ty  jsou  situované  v hale  mezi  hlavním 

vchodem do domu a schodištěm, hned naproti obývacímu pokoji. V podstatě identická 

scéna, jak June vyprovází chlapce do školy, se pak objevuje v nejednom z dílů. Kamera 

zabírá předsíň z obývacího pokoje, do níž vchází June kuchyňskými dveřmi a nese dva 

kufříky se svačinami pro chlapce. Nepřerušeným pohybem otevírá volnou rukou hlavní 

dveře od domu po levé straně, otáčí se směrem ke schodišti, odkud volá na chlapce, že 

je  čas  jít do školy, a  čeká, až se oba objeví na schodišti. Každému z nich předá  jeden 

z kufříků, políbí je na tvář a sleduje jejich odchod z domu. Se spokojeným úsměvem na 

tváři pak zavírá vstupní dveře a odchází zpět do kuchyně. 

 

                                                            
250 Seriál se začal vysílat 3. října 1954 na stanici CBS. 
251 „I’m at the kitchen!“ 
252 Seriál se začal vysílat 4. října 1957 na stanici CBS.  



89 
 

Obr. č. 3: June Cleaver vyprovází své syny do školy. Závěr je z epizody nazvané „Beaver je vyloučen“ 

(Beaver Is ‘Pelled) 

 

Právě  úsměv  zdobící  tvář  June  i Margaret  pokaždé,  když  se  jim  podaří  svou 

činností  v domácnosti  docílit  spokojenosti  a  naplnění  potřeb  ostatních  členů 

domácnosti,  nám  dává  najevo,  že  energie  a  snaha,  kterou  dávají  do  své  práce 

v domácnosti  a  jejíž  výsledky  jsou  vidět  okolo  nich,  jsou  pro  ně  dostatečně 

uspokojujícím pocitem.  Stejně  tak  je  tento úsměv důkazem o  významu  jejich  role  v 

domácnosti a smyslu jejich konání.  

Vraťme se zpět však do městského prostředí, konkrétně do rušného New Yorku, 

kde  se divák dostává  z  rozlehlých domů do prostředí městských bytů, kde  jsou však 

také  rozdíly.  Byt  Ralpha  a  Alice  Kramdenových  ze  seriálu  The  Honeymooners253  je 

zařízen velmi skromně a většina děje se odehrává v hlavní místnosti bytu, která slouží 

jako kuchyně a obývací pokoj zároveň. Alice je sice také v domácnosti, ale jejich jediný 

příjem  v podobě  Ralphovy mzdy  řidiče  autobusu  nepostačuje  na  to,  aby  byla  jejich 

domácnosti vybavena nejmodernějšími domácími spotřebiči, jež mají hospodyním tolik 

ulehčovat práci. Přesto je byt uklizený a skvěle udržovaný. V prvním díle oficiálně první 

                                                            
253 V této podobě se seriál začal vysílat 1. října 1955 na stanici CBS, do té doby běžel  jako součást  jiné 
show hlavního představitele Jackieho Gleasona. 



90 
 

série z roku 1955254 s názvem „S televizí či bez ní“ (TV or Not TV) vidíme Alici opásanou 

zástěrou,  jak  se  pomocí  zvonu  snaží  uvolnit  ucpaný  odpad  ve  dřezu  a  jak  se  jí  po 

úspěšném vyčištění uleví. Pilotní epizoda série nám dovoluje nahlédnout do pravidel 

této domácnosti vesměs formovaných Ralphovým pohledem na svět.255   

 

Obr. č. 4: Alice uvolňuje ucpaný dřez v epizodě „TV nebo žádná TV.“ 

 

Přestože  jejich  domácnost  není  vybavena  moderními  spotřebiči,  je  neustále 

upravená.  Stejně  jako  pro Margaret  je  symbolem  domácnosti  kuchyně,  pro  June  to 

jsou  dveře  mezi  kuchyní  a  zbytkem  domu,  pro  Alici  je  typickým  symbolem  její 

sounáležitosti  s domácností  zástěra.  Odkládá  ji  pouze,  když  opouští  byt,  při 

výjimečných událostech nebo když  jde spát. V jedné z dalších epizod s názvem „Práce 

ženy není nikdy hotová“ (A Woman’s Work Is Never Done)256 si Ralph stěžuje na to, že 

Alice  nevyprala  jeho  košili  na  bowling,  o  což  jí  ráno  žádal  a  také,  že  neměla  čas 

vyspravit mu ponožky.  

                                                            
254 Tato epizoda byla vysílána 1.  října 1955. První  tři  série byli  součástí celé  show  Jackieho Gleasona, 
ovšem teprve v roce 1955 byl The Honeymooners poprvé jako samostatná (standalone) show. 
255 V tomto díle to můžeme pochopit hlavně ze scény mezi manžely, kdy v rámci rozhovoru o důvodech 
pro a proti pořízení televize, vyjadřuje Alice své nepochopení nad tím, proč je Ralph neustále tak šetřivý. 
Používá  výraz  „cheap“,  což by  se  volně  dalo  přiložit  i  jako  držgrešle.  Po  Ralphově  vtipu,  že  čeká,  až 
budou televize  s 3D technologií, se Alice ohrazuje tím, že Ralphův plat je stejný jako Edův a přitom oni 
mají pračku, vysavač, televizi a dokonce i elektrický vařič. Ralph na toto konto vysvětluje, že pro něj je 
důležitější otázka finanční jistoty, kterou získává z uložených peněz v bance na rozdíl od jejich sousedů, 
kteří žádné úspory nemají. 
256 Epizoda byla poprvé vysílaná 22. října 1955 na stanici CBS. 
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Ralph: „Žádná omluva nebo něco?  (Zvýší hlas) Máš nějakou omluvu 

proto, že jsi nezašila ponožky? Vím, proč nemáš omluvu, Alice. Ty víš, 

že já vím, že víš, že vím, co tu celý den děláš. (Ukazuje rukou ke stolu) 

Sedíš tady a chytáš lelky.“ 

Alice:  (Mluví  relativně klidným hlasem) Víš, hned potom, co  jsi ráno 

odešel z domu, přepadla mě jedna z mých hloupých nálad. Víš, jak je 

někdy  mívám.  Takže  jsem  jen  tak  pro  zasmání  umyla  nádobí  od 

snídaně, ustlala postele a vynesla odpadky. Když jsem se vrátila, byla 

jsem  stále  v té  vtipné  náladě,  víš,  že  jsem  si  řekla,  proč  si  sedat  k 

náročnému  štupování  tvých  ponožek,  tak  jsem  vydrhla  celou 

podlahu.  (Alice  udělá  ve  své  řeči  pauzu  a  Ralph  zjišťuje,  že  šlápl 

vedle.) Potom, víš, byla jsem pořád tak veselá a živá z toho všeho. Pak 

jsem si pomyslela, že mě to tak baví, tak  jsem umyla všechna okna. 

(Další pauza, ozývá se smích z publika.) Potom jsem, Ralphe, šla ven a 

nakoupila,  a  když  jsem  přišla  zpět  s pečení,  dala  jsem  pečeni  do 

trouby a zatímco se to peklo, šla jsem a uklidila skříň v ložnici. (Pauza 

v Aliciině řeči, Ralph se tváří stále kyseleji.) Vím, že by ti to mohlo znít 

jako práce, Ralphe, ale není  to práce,  je  to  zábava.  Je  to  tak dobrý 

sport.  Víš,  proč  je  to  tak  dobrý  sport,  Ralphe?  Protože  tady mám 

k ruce všechny moderní vymoženosti. Mám  jich  tu  tolik.  (Rozhlédne 

se  po  kuchyni  a  pokračuje.) Napařovací  žehličku,  vysavač, myčku  a 

pračku.  A  neříkej  nic  na  tu  krásnou moderní  lednici  támhle.  (Alice 

ukáže  směrem  k chladící  skříni.)  To  mi  připomnělo,  že  je  čas  jí 

odmrazit.  (Alice  přejde  od  stolu  k chladící  skříni  naplněné  ledem, 

vezme nádobu na zachytávání vody pod ní a odnese to ke dřezu.)…To 
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ti dá jen obecnou představu, Ralphe, jaká je to radost pracovat okolo 

tohohle bytu celý den. A víš proč? Protože je to tady tak moderní!“257 

 

Alice si u Ralpha, který se celou dobu jejího proslovu kroutil a odvracel, prosadí, 

že  si  najmou  pomocnou  sílu  do  domácnosti,  kterou  Alice  zaplatí  ze  svého  platu  v 

pekárně. Ovšem díky Ralphově arogantnímu chování dá služka velmi rychle výpověď a 

celý úklid je na Ralphovi. Na vlastní kůži tak Ralph zjistí, že úklid a starost o domácnost 

není tak jednoduchá, jak se to zdálo, takže Ralph zkouší cestou lichotek Alici přemluvit 

k  tomu,  aby  přestala  pracovat  v pekárně  a  vrátila  se  k práci  doma.  Poté,  co  Ralph 

otevřeně  uzná,  že  domácí  práce  jsou  mnohem  náročnější,  než  si  myslel,  je  Alice 

ochotná vrátit se zpět. 

K jednomu z největších konfliktů ohledně zaměstnání dojde mezi Alicí a Ralphem 

poté,  co Alice nechá v epizodě nazvané  „Chůva“  (The Baby Sitter),258  zapojit  telefon 

proto, aby bylo snazší pro Ralpha dozvědět se o změně ve svých směnách a pro Alici 

komunikovat se svojí matkou. Ralph tehdy přišel domů v dobré náladě, protože se mu 

díky tomu, že nemají doma telefon, podařilo vyhnout službě navíc. Proto, když Ralph 

přijde na  telefon, velice  se  rozčílí. Telefon  zde  znamená nejen  jeho větší dostupnost 

okolí,  obává  se  také  o  peníze,  které  se  při  telefonování  utratí.  Alice  se  zaváže,  že 

nalezne  způsob,  jak  účet  za  telefon  zaplatit,  aniž  by musela  sáhnout  na  peníze  na 

                                                            
257 Ralph: „No excuse or anything? Have you got any excuse why you didn’t sew the socks? I know why 
you haven’t got an excuse, Alice. You know that I know that you know that I know what you have been 
doing around here all day. Sitting here, foolin‘ around.“ 
Alice: „You know right after you left the house this morning, I got one of these silly moods of mine. You 
know how I get sometimes? So, just for the laugh, well, I do the breakfast dishes, make the beds, and 
take the garbage down. When I came back, I was still in such a funny mood, you know, I thought why 
should  I settle down to the dragger of mending your socks, so  I scrubbed the kitchen floor. Then, you 
know  something;  I was  still  so gritty and  so gay over  this whole  thing. Then  I  thought  I  really enjoy 
myself so I washed all the windows. Then Ralph, I went out and did the marketing and I came back with 
the pot roast and I put the pot roast on the stove and while it was cooking, I went in and I cleaned out 
the bedroom closet. Now  I know that this may sound  like a work to you, Ralph, but  it  isn’t work,  it  is 
fun. It is such a good sport. Do you know why it’s such a good sport, Ralph? Because I’m so loaded with 
modern  conveniences.  Just  loaded.  Steam  iron,  vacuum  cleaners,  and  dishwashers  and  washing 
machine. Say nothing about  this  lovely modern refrigerator over here. That reminds me,  it  is  time  to 
defrost it…That will give you a rough idea, Ralph, what a joy it is working around this apartment all day. 
You know why? Because it is so up to date.“   
258 Epizoda byla poprvé vysílána 21. ledna 1956. 
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domácnost a  jídlo. A to se  jí podaří, když si najde místo  jako chůva u několika rodin. 

Když  se Ralph o Alicině práci dozví,  je  snad  ještě  rozčílenější, než když doma objevil 

telefonní přístroj. Celá zápletka skončí tím, že Ralph uzná svojí chybu a Alice se svojí 

prací  skončí.  Takže  ani  v tomto případě nemá Alicino  zaměstnání dlouhého  trvání  a 

Ralph  raději  ustoupí.  I  přesto,  že  se  Alice  dostává  do  konfliktů  se  svým manželem 

ohledně domácnosti a  její správy, nemění to nic na tom, že den za dnem (epizodu za 

epizodou) se o domácnost stará, jak nejlépe dovede. 

Časové  ohraničení  většiny  epizod  je  dán  odchodem manžela  do  práce  a  jeho 

návratem  z ní. Mezičas  těchto  dvou momentů  byl  určený  k tomu,  aby  ženy  zvládly 

úklid  celého  domu  od  utírání  prachu  přes  praní  až  po  přípravu  večeře,  která  je 

připravená  k servírování  v době  návratu  jejich manželů  z práce.  Pracovní  povinnosti 

ženy v domácnosti byly celým komplexem činností, na jejichž konci byl uklizený dům. A 

jak  se  Alice  vyjadřuje  v jedné  své  replice  něco,  s čím  se  většina  žen  tehdejší  doby 

mohla  snadno  identifikovat:  „Muž pracuje od  slunce do  slunce,  ale práce  ženy není 

nikdy hotová … protože žena má toho nejpřísnějšího šéfa na světě, manžela.“259 

Sestavíme‐li si  jednotlivé epizody, kde  je ústředním  tématem právě práce ženy 

v domácnosti,  do  časové  osy  dle  jejich  vysílání  v televizi,  vidíme  poměrně  statický 

obraz ženy a její svázanosti s domovem. Lucy toužila vybočit z rámce pouhých starosti 

o  domácnost  již  na  počátku  desetiletí  a  znovu  se  o  to  pokusila  o  řadu  let  později. 

Margaret a June nám ukázaly, že při starosti o domácnost a děti není na práci mimo 

domov ani pomyšlení a zároveň by se mohly připravit o pocit jedinečnosti a správnosti 

svého chování. Alice Kramden pak pomáhala tuto představu udržet  i v případě, že do 

hry  nevstoupily  děti.  Práce  v domácnosti  a  péče  o  rodinu  jsou  v podání  televizních 

seriálů  stále  ideálním  obrazem  ideálu  ženy  po  celá  50.  léta.  Můžeme  zde  však 

pozorovat  jistý  vývoj  při aplikaci  společensky  uznávaného  úzu  vztahujícího  se 

k zaměstnání  žen.  Na  počátku  desetiletí  byla  myšlenka  zaměstnání  ženy  mimo 

domov nepřípustnou  a  odsuzovanou  možností.  Na  konci  desetiletí  se  setkáváme 

                                                            
259 „Man works  from sun  to sun, but woman’s work  is never done.  I’ll  tell you why  is woman’s work 
never done, Ralph. Because she has got the toughest boss in the whole world, a husband.“ 
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s uvolněním těchto pravidel a možnost hledání si práce mimo domov je přijatelnou pro 

obě  strany,  i  když  jisté  negativní  stigma  zde  stále  zůstává  v podobě  zodpovědnosti, 

kterou na sebe žena přejímá, pokud se chod domácnosti změní k horšímu.  

Obraz ženy projektovaný do amerických domácností v průběhu celého desetiletí 

i nadále utvrzoval ženy, že jejich hlavní role je spojená s péčí o domácnost a děti. Práce 

mimo  domov,  která  by  se mohla  zdát  lákavou  a  život  zpestřující  se  vždy  v závěru 

ukazuje  být  náročnou,  vyčerpávající  a  mnohem  méně  zábavnou,  než  se  na  první 

pohled  mohlo  zdát.  Humorné  vyznění  práce  mimo  domov  a  případných  následků 

porušení tohoto rámce stvrzuje platnost společenských hodnot, které byly spojovány s 

představou ženy v domácnosti.  

Právě  rozdělení  rolí manželů  v domácnosti bylo další  součástí  jejich obrazu na 

televizních  obrazovkách,  který  však  byl  ovlivňován  také  jejich  vzájemnou  interakcí 

v rámci jejich partnerského vztahu jako takového. 

 

 

5.2. Partnerské etudy 

 

Společnost  se  v poválečném  období  začala  více  koncentrovat  na  proměny 

vzájemných  vztahů mezi muži  a  ženami,  protože  vztahy  byly  základním  stavebním 

kamenem rodiny. To se promítlo do politiky, hospodářství, kultury i sociálních otázek, 

jakož  i  do  komunikačních  a  mediálních  vztahů,  tedy  i  do  televize.  Jako  razantně 

nastupující médium měla  televize mimo  jiné možnost  spoluvytvářet  a  proměňovat 

vzorce  jednání  v oblasti  mezipartnerských  vztahů.  Taktéž  mělo  toto  médium 

jedinečnou možnost případné palčivé otázky skrýt.  

V televizní tvorbě se objevovalo několik typů partnerského soužití od harmonie 

po  zdánlivou  nekompatibilitu.  Protože  každý  z párů  byl  součástí  širší  společnosti, 

dotýkaly se jich i otázky jako je nevěra, starost jeden o druhého v době nemoci, různé 
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slavnostní příležitosti jako je výročí, narozeniny a Vánoce, ale patří do toho i drobnosti 

všedních dnů.  

Ve dvou případech, kde se pracuje pouze se situacemi, které nastanou, protože 

seriály  jsou zaměřené na celek rodinného života a vztahy mezi  jednotlivými osobami 

předem dány. Již z popisu situace okolo domácích prací jsme viděli, že June a Margaret 

následují vzor milujících matek a manželek, které  jsou nejspokojenější, pokud mohou 

učinit ostatní členy domácnosti šťastné. Když Ward Cleaver a Jim Anderson odcházejí 

do  práce,  ženy  jim  s polibkem  popřejí  úspěšný  den.  Když  se  vrátí  z práce,  jejich 

manželky  je  nadšeně  vítají  objetím,  polibkem  a  připravenou  večeří. Mezi manžely 

nedochází k hádkám, pouze drobným neshodám, vysvětlování rozdílných názorů nebo 

hledání kompromisů,  jak  to  je vidět v jedné z epizod ve Father Knows Best s názvem 

„Moped“  (The Motor Scooter).260 V tomto díle  se předmětem dohadů mezi manžely 

stane  moped,  který  Jim  přiveze  domů  jako  překvapení  pro  syna,  s čímž Margaret 

nesouhlasí.  Přesvědčí  proto  svého  manžela,  aby  moped  prodal  dalšímu  zájemci  a 

Budovi nic neříkal. Jim se přání své manželky podřídí. Avšak Bud si moped hned druhý 

den sám koupí a Margaret je nakonec nucena ustoupit a Budovi moped povolit. Pokud 

se na tuto situaci podíváme optikou hodnocení jejich vztahu, můžeme jej hodnotit jako 

vyspělý a založený na vzájemném respektu k názorům toho druhého.   

                                                            
260 Epizoda byla poprvé vysílána 17. října 1954 na stanici CBS. 
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Obr. č. 5: V díle nazvané „Moped“ (The Motor Scooted) si v závěru epizody celá rodina Andersonových 

užívá Budův nový moped. 

 

V případě June a Warda Cleaverových je situace v podstatě identická. Manželé se 

k sobě chovají s respektem, jsou si navzájem oporou při řešení nezbedností jejich synů 

a  vystupují  společně  při  jejich  obraně  vůči  okolí.  I  v jejich  případě  jsme  svědky 

drobných  náznaků  vzájemné  lásky  reprezentovanými  vzájemnými  dotyky  a  slovním 

vyjádřením. 

Poněkud  odlišná  situace  je mezi  partnery  v dalších  dvou  seriálech,  kde  jejich 

vzájemné  vztahy  nejsou,  alespoň  z počátku,  vymezovány  péčí  o  potomky,  tedy 

nutností vystupovat jednotně v rámci jejich výchovy. 

Partnerská  dvojice  Lucy  a  Ricky  Ricadovy  byli  partnery  i  v reálném  životě,  což 

ovlivňovlo  tvorbu  seriálu.  V běhu  jeho  devíti  sezón  se  však  lze  setkat  s několika 

epizodami, kde se řešilo partnerské soužití  jejich nebo  jejich nejbližších přátel Ethel a 

Freda Mertzových. Hned v první  sérii v díle  s názvem „Kámoši“  (Be a Pal),261  se Lucy 

začne domnívat, že o ní Ricky přestal mít zájem jako o ženu, protože se jí několik týdnů 

nedaří zaujmout jeho pozornost. Každé ráno si totiž Ricky u snídaně čte noviny a Lucy, 

která se s ním snaží naázat kontakt, není schopná jej od této činnosti odpoutat. Vidíme 

                                                            
261 Poprvé byl díl vysílán 22. října 1952 na stanici CBS. 
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jí, jak Rickyho směrem „vystřeluje“ hotové toasty a ten je elegantně v letu chytá, aniž 

by zvedl oči od novin.  

Ethel se Lucy snaží pomoci doporučením několika  technik vyčtených z knihy na 

téma,  jak znovu povzbudit partnerství. Mezi  tyto  techniky patří péče o vzhled ženy  i 

v době,  kde  se  to  běžně  neočekává.  Tuto  radu  Lucy  následuje  tak,  že  se  ke  snídani 

obleče  do  třpytivých  večerních  šatů  s vyčesanými  vlasy  a  make‐upem.  Rickyho 

pozornost se snaží upoutat vyzývavými pózami a pohledy, ten je však stále zabraný do 

čtení novin. Scéna pokračuje tak, že Lucy sedící na  jídelním stole se vyzývavě naklání 

k Rickymu a ptá  se ho, zda má dostatek kávy. Ovšem  ten zůstává ke všem pokusům 

zcela  imunní. Proto  se  Lucy naštve  a  zapálí mu noviny  v ruce. Ovšem  i  tento pokus 

upoutat  jeho pozornost ke svému vzhledu a osobě Lucy nevyjde, protože Ricky záhy 

odchází  do  práce  se  slovy,  že má moc  práce.  Další  doporučenou  technikou  je  tzv. 

„kamarádství“ (be‐a‐pal‐ism), v rámci kterého by spolu partneři měli sdílet prožitky ze 

života  toho druhého  jako přátelé. Aby  Lucy  toto  splnila, připojí  se  k Rickymu a  jeho 

přátelům při hře pokeru, kterou pro všechny přítomné muže zruinuje.  

 

Obr. č. 6: Lucy se v epizodě „Kamoši“ (Be a Pal) snaží získat Rickyho pozornost při snídani. 
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V druhé  sérii  vysílané  v roce  1952  je díl  nazvaný  „Dovolená  od  manželství“ 

(Vacation from Marriage),262 který je otevřen scénou v kuchyni, kde Lucy sedí zničeně 

u  stolu,  když  za  ní  přijde  Ethel  a  nalezne  zamčené  dveře  do  kuchyně,  které  za 

normálních okolností bývají otevřené. Po dotazu, proč byly dveře zamčené, následuje 

dialog: 

 

Lucy: (Opírá se o kliku dveří a poněkud vyzývavě odpovídá) „Jen jsem 

chtěla vyzkoušet, co se stane, když  jednou udělám pro změnu něco 

jinak.“ 

Ethel: „O čem to mluvíš?“ 

Lucy: „Život. Jen jsem přemýšlela o životě. (Nešťastně) Ethel, Ricky a 

já jsem ve strašné situaci.“263  

Ethel: „Co tím myslíš?“ 

Lucy:  „Ze  všeho  se  stala  rutina. Každý den děláme  ty  stejné nudné 

věci, vídáme stále ty stejné nudné lidi…“ 

Ethel: (Pohoršeně) „Pěkně děkuju.“ 

Lucy: „…oh, nemyslela jsem tebe. Prostě se neděje nic nového. Můžu 

přesně říct, co Ricky řekne a udělá ještě předtím, než se to stane.“264 

 

Po  scéně,  kdy  obě  ženy  přesně  popíší,  co  jejich manželé  v danou  denní  dobu 

udělají  a  řeknou  a  vše  se  do  posledního  předpoklad  vyplní,  rozhodnout  se,  že  je 

potřeba  jejich manželství  poněkud  okořenit.  Proto  své  manžele  postaví  před  plán 

                                                            
262 Poprvé byla epizoda vysílána 27. října 1952 na stanici CBS. 
263  slovo wrath  znamená  „velký  vztek“ nebo hodně  silnou negativní emoci, ovšem  v kontextu  tohoto 
rozhovoru spíše popisuje stav vztahu. 
264 Lucy: „I just wanted to see chat would happen if I did something different for a change.“ 
Ethel: „What are you talking about?“ 
Lucy: „Life. I‘ve just been thinking about life. Ethel, Ricky and I are in a terrible wrath.“ 
Ethel: „What do you mean?“ 
Lucy:  Everything has become  routine. We do  the  same dull  things  every day, we  see  the  same dull 
people…“ 
Ehtel: „Thanks a lot.“ 
Lucy: „…oh, I didn’t mean you. It is just that nothing new ever happens. Well, I can tell everything what 
Ricky is gonna say and do before it happens.“   
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strávit odděleně  jeden  týden, aby si pak přišli vzácnější. Ovšem ani ženy, ani muži si 

tento  týden,  který  má  být  v podstatě  jejich  návratem  do  doby  před  manželstvím 

neužívají  tak,  jak  si představovali. Místo  veselých  večerů  ve  společnosti  tráví  večery 

doma, vzájemně se postrádají a po pár dnech zjistí, že  i manželská rutina  je  lepší než 

úplná nuda, kterou zažívají jeden bez druhého.  

Vztahy mezi Alice a Ralphem Kramdemovými  jsou výbušnější díky Ralphově až 

chorobné  žárlivosti  a  choleričnost.  Ralph  je  někdy  v činění  závěrů  rychlejší,  než 

v poslouchání  faktů.  Téměř  v každé  epizodě  je  zápletka  vystavěna  právě  okolo 

Ralphova  rychlého úsudku, když  se například domnívá,  že  jej Alice podvádí,  zatímco 

ona ho chce překvapit redekorováním bytu.265 Nebo když se v epizodě nazvané „Máma 

miluje  mambo“  (Mama  Loves  Mambo)  muži  v domě  učí  dbát  a  věnovat  se  svým 

manželkám  jako v době, kdy  ještě nebyli svoji. Tomu  je učí ovdovělý Kubánec, učitel 

mamba,  který  se do domu nedávno přistěhoval  a  jehož  lekce mamba  všechny  ženy 

v domácnosti  s radostí  navštěvují.  Poté,  co  kubánský učitel  tance upozorní muže na 

jejich chování, situace se převrátí. Ženy si dříve stěžovaly na nezájem svých manželů 

vůči  jejich  osobám, mají  nyní  zájmu  příliš mnoho.  Trixie  popisuje,  jak  jí manžel  Ed 

v noci  budí,  aby  před  ní  smekl  klobouk,  protože  jde  v noci  na  toaletu.  A  takovéto 

absurdnosti  jsou na denním pořádku. Když už  ženy nemohou  situaci dále  tolerovat, 

poprosí Ralpha a Eda, aby s tímto chováním přestaly a jejich vztahy se tak vrátily zpět 

k rutině, kterou znají a kterou tak divák má vnímat jako přirozenou a nakonec vlastně 

žádoucí  –  tedy  že  vystupují  dominantně,  neotvírají  svým  manželkám  dveře, 

nepomáhají jim s oblékáním kabátů ani jim nepodsunují židli, když si sedají.  

 

                                                            
265  Jedná  se  o  epizodu  „Omluvte mojí  rukavici“  (Pardon My Glove),  ve  které Alice  připravuje  oslavu 
narozenin s překvapením pro Ralpha a do toho získá možnost nechat jejich byt zdarma předělat, pokud 
bude moci  obchodní  dům  použít  jejich  byt  jako  vzorovou  ukázku.  Odborník  na  interiéry  si  však  u 
Kramdenových zapomene svoji rukavici a Ralph chce domnělé milence přistihnout, čímž ve finále zkazí 
veškeré překvapení a předělání bytu nakonec nedojde. Epizoda byla poprvé vysílána 17. března 1956, 
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Obr. č. 7: Alice se v epizodě „Alice a blondýna“ (Alice and the Blond) stylizuje do ženy, o kterou má dle 

jejího názoru Ralph zájem. 

 

Ovšem  nezájem  manželů  o  Alici  a  Trixie  se  objevuje  opět  na  scéně  v díle 

nazvaném  „Alice  a blondýna“  (Alice  and  the Blonde),266  kde Ralph  a Ed poprosí  své 

manželky, aby  je doprovodily na návštěvu kolegy a  jeho manželky, protože tím chtějí 

utišit vztek obou žen za jejich velmi pozdní noční příchod. Obě ženy se domluví, že se 

při  této příležitosti krásně obléknout a připraví, aby  to bylo právě  jako  za  časů před 

svatbou.  Jejich  snaha  však  zůstane  bez  jakéhokoli  povšimnutí.  Veškerou  pozornost 

mužů na sebe totiž strhne kolegova manželka, která je mladší, vyzývavější a hloupější. 

Obě ženy návštěvu předčasně ukončí. Na druhý den, když se Ralph vrátí domů z práce, 

přivítá jej Alice luxusně oblečená, se zapálenou cigaretou ve špičce a prázdně tlachající, 

stejně jako kolegova žena. 

  

Alice:  „Oh.  jen  se  snažím  být  takovou  ženou,  jakou  obdivuješ, 

Ralphe.“ 

Ralph: (Nechápavě) „Co tím myslíš – ženu, kterou odbivuji?“ 

Alice: (S potlačovaným vztekem) „Viděla jsem, jakou ženu obdivuješ, 

Ralphe, sledovala  jsem tě. O, sledovala  jsem tě včera celou noc,  jak 

                                                            
266 Poprvé byla tato epizoda vysílána 2. června 1956 na stanici CBS. 



101 
 

jsi byl pozorný k ženě, kterou obdivuješ. Ženu, která  je podle mého 

názoru, hloupá, do sebe zaměřená a velice zneužívá svého manžela. 

Ale pokud  je toto žena, kterou obdivuješ, tak takovou ženou budu  i 

já….a budeš na mne čekat se stejným obdivem, jaký jsi měl pro Ritu.“ 

Rita: (Chvíli přemýšlí, než mu dojde, koho Alice myslí.) „Rita? Rita. To 

je to, co tě otravuje? Rita? No to je k smíchu.“ 

Alice: „Počkej, já se chci taky zasmát.“ 

Ralph: „Jsi blázen nebo co? Nezajímá mě. Myslíš, že se mi Rita líbila? 

Snažil jsem se jí okouzlit, abych si udělal oko u Raye. Bude vedoucím 

depa. Jen jsem s ním chtěl být za dobře.“ 

Alice:  „To  může  vysvětlit,  proč  jsi  byl  tak  pozorný  k Ritě,  ale 

nevysvětluje  to  něco  mnohem  důležitějšího.  (Alice  pokračuje 

poněkud odevzdaně.) Nevysvětluje  to, proč  jsi mě  se  za  všechny  ty 

roky  nenechal  pocítit,  že  jsem  tvoje  zlato  nebo  proč  jsi 

nezaregistroval, jak vypadám. (Vezme si židli, dá jí ke stolu, posadí se 

a dá hlavu do dlaní.) Přála bych si, aby měl vysvětlení pro to, Ralphe. 

Oh, jak bych si přála, abys měl vysvětlení pro tohle.“ 

Ralph: (Stojí zkroušeně nad Alicí a chvíli přemýšlí, co říct.) „Mám pro 

to vysvětlení. Jsem hlupák, ale miluji tě, zlato. Vážně, jsi nejlepší.“ 

Alice: „Oh, Ralphe.“ 

(Pár si skončí v náručí.)267 

                                                            
267 Alice: „Oh, I’m just trying to be that kind of woman you admire, Ralph.“ 
Ralph: „What do you mean – that kind of woman I admire?“ 
 Alice: „I saw the kind of woman you admire, Ralph, I watched you. Oh, I watched you all last night being 
so attentive to a woman that you admire. A woman, who in my opinion, is silly, self‐centered and takes 
terrible  advantage of her husband, but  if  that  is  the  kind of woman  you  admire,  that  is  the  kind of 
woman  I’m going to be…you will be waiting for mw with the same kind of flattery which you gave to 
Rita.“ 
Ralph: „Rita? Rita. It is that what’s bothering you? Rita? Well, that’s a laugh.“ 
Alice: „Let me on it. I’d love a laugh too, you know.“ 
Ralph: „Are you nuts or something? I don’t care about her. Did you think I liked Rita? I was throwing the 
old charm on her to make it good with Ray. He is going to be general manager down at the depot. I only 
wanted to be good with him.“ 
Alice:  „That may  explain  being  so  attentive  to  Rita,  but  it  doesn’t  explain  something  much  more 
important.  It doesn’t  explain why  all  these  years,  Ralph,  you never  tried  to make me  feel  like  your 
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Zmiňovali  jsme  Ralphovu  výbušnost,  které  jsme  svědky  relativně  často. 

Výbušnost  zde  však  nemá  destruktivní  účinky.  I  přes  občasné  narážky  a  upřímně 

míněnou kritiku k Raplhově vzhledu, je vztah manželů Kramdenových (jakož i ostatních 

párů)  vyrovnaný  a  stabilní.  Patálie  společného  soužití  jsou  většinou  zažehnávány  a 

vysvětlovány  humorně.  I  to  má  stvrzovat  platnost  modelu  dominantního  muže  a 

přizpůsobivé ženy 

Problémům jako nevěra, rozvod či vážná choroba, se tvůrci situačních komedií na 

televizních  obrazovkám  ze  široka  vyhýbaly.  Kromě  občasných  narážek  některých 

z aktérů  hlavně  v seriálech  I  Love  Lucy  a  The  Honeymooners,  které  se  následně 

vysvětlily  jako  nedorozumění,  se  divák  s těmito  životními  situacemi  na  obrazovkách 

nesetkával. Naopak, při celkovém  zhodnocení partnerství  jako  takového dominovalo 

vítězství  jednoho  poněkud  uniformního  modelu,  v němž  správnost  rozhodnutí 

jednotlivých  aktérů  při  vstupu  do  partnerství  je  natolik  silné,  že  překoná  i  drobné 

potíže. Při pohledu na role obou partnerů ve vztahu vidíme, že muž učinil rozhodující 

krok v podobě nabídky  sňatku, po  jeho uzavření  se větší  část  zodpovědnosti  za  jeho 

fungování přesouvá na  ženu. Sem  spadá  její povinnost udržet  si  zájem a přitažlivost 

pro svého manžela, jež je v mnoha případech ovlivněna také její schopností pečovat o 

domácí krb. Stejný trend byl patrný i v americké společnosti mimo televizní obrazovky. 

Ovšem na konci dekády  se  i propojení mezi prací v domácnosti a péče o partnerský 

vztah, povinnosti  a  zodpovědnosti  při  soužití muže  a  ženy, promítlo  do negativního 

vnitřního tlaku pociťovaného ženami. Pozdější emancipace americké ženy se projevila i 

v rovnání  jejího  vztahu  s partnerem,  přičemž  tento  moment  byl  na  televizních 

obrazovkách  replikován  v podobě  narůstajícího  respektu  k přáním druhého partnera 

nebo projevům péče o vztah ze strany muže. 

                                                                                                                                                                              
sweetheart or even notice how I look. I wish you had an explanation for that, Ralph. Oh, how I wish you 
had an explanation for that.“ 
Ralph: „I have an explanation for  it.  I’m a mope. But  I  love you, sweetheart. Honest,  I do. You are the 
greatest.“ 
Alice: „Oh, Ralph.“  
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I přesto  z obrazu  žen vstupujících do běžného  života Američanů  skrze  televizní 

obrazovky nevymizela představa ženy trpělivě a dobrovolně pečující o svého manžela a 

jeho dobro. Tato její povinnost pak byla „odměňovaná“ větší mírou vnímání své osoby  

(nároku na realizaci osobních cílů) a uznání potřeb ze strany manžela.  

 

 

5.3. Při pohledu do zrcadla 

 

Oblečení,  rysy  obličeje,  tvar  těla  a mnoho  dalších  aspektů  tvoří  v televizních 

seriálech vzhled ženy,  její reprezentativnost před manželem, rodinou  i širokým okolí. 

Zároveň je to jeden z aspektů, který u žen hraje velkou roli již od jejich dětství. Televize 

pak pomáhala vytvářet  jakýsi  idealizovaný obraz  ženy  (k  čemuž  je využívána  i dnes). 

Jak jsme mohli vidět u článků v populárních magazínech, bylo ženám často kladeno na 

srdce,  že právě  jejich vizáž  je  jejich přínosem do vztahu. Vzhled  ženy  se  stal  jedním 

z jejích symbolů bez závislosti na situaci, ve které se žena v danou chvíli nachází. 

Všechny naše protagonistky jsou ženy ve věkové skupině nad 30 let a i přesto se 

jim dobře daří zachovat si mladistvý vzhled. Každá z žen však má svůj styl a někdy se 

můžeme setkat i s malým vybočením z jejich standardu.  

Nejčastěji  se  nám  June  Cleaver  ze  seriálu  Leave  it  to  Beaver  představuje 

oblečena  do  šatů módního  střihu,  v punčochách  a  v botách  na  podpatku  a  to  bez 

rozdílu,  zda  je doma nebo  ve  společnosti mimo dům. Pokud  se  June  zrovna  věnuje 

vykonávání některé  z domácích prácí, doplňuje  svůj úbor o  zástěru,  která  však  vždy 

vhodně doplňuje celkový vzhled šatů.  June můžeme výjimečně  také vidět oblečenou 

do cudného nočního úboru.  
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Obr. č. 8: June Cleaver v tradičním doplňku – v zástěře. 

 

Velmi podobný pohled se nám naskytne i při zkoumání vzhledu další manželky a 

matky  v seriálu  Father  Knows  Best,  a  to  u Margaret  Anderson.  Snad  jen  s jednou 

výjimkou a to v epizodě „Druhé líbánky“ (Second Honeymoon).268 Na počátku epizody 

vidíme,  jak  se Margaret  snaží  v kuchyni  vydrhnout  svou  nejmladší  dcerku  Kathy  od 

těžko smývatelné barvy, která se na ní převrhla v garáži. Při jednom záběru z blízka do 

Margaretina obličeje vidíme,  jak  je  její obličej zpocený. Margaret má na sobě domácí 

kalhoty,  svetr a na hlavě má  šátek, a přitom  si  snaží  foukáním odstranit  z čela vlasy 

padající jí do obličeje. Margaret v tu chvíli rozhodně nevypadá tak reprezentativně, jak 

jsme u ní zvyklí. Betty, nejstarší ze tří dětí se jí snaží čmouhu z čela odstranit a ženy se 

matčiným vzhledem zabývají: 

 

Betty: (Poněkud ironicky) „Na tebe je ale úžasný pohled.“ 

Margaret:  (Odevzdaně)  „No,  nemohu  tomu  pomoci.  Až  to  tu 

dodělám, půjdu ze sebe nahoru opět udělat člověka.“269 

                                                            
268 Devátá epizoda první série byla poprvé vysílána 24. listopadu 1954 na CBS.  
269 Betty. „You are a glamorous picture.“ 
Margaret:  „Well,  I  can’t help  it. When  I  finish  this  I will  go upstairs  and  try  to make myself  to  look 
human.“ 
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Obr. č. 9: V epizodě „Druhé líbánky“ (The Second Honeymoon) vidíme neupravenou Margaret 
Anderson, jak se snaží očistit svou nejmladší dceru od barvy. 

 

V tu chvíli slyšíme někoho přicházet hlavními dveřmi. Záhy se ukáže, že je to Jim, 

který se zcela neočekávaně vrací domů ještě před půl šestou. Betty apeluje na matku, 

že nemůže nechat otce, aby jí viděl v takovémhle stavu, Kathy dokonce navrhuje, aby 

se matka  schovala  ve  sklepě. Margaret  však nechává obě  své dcery  v kuchyni  a  jde 

vstříc manželovi, aby se dozvěděla, co se děje. Ten se při pohledu na ní poněkud zarazí 

a pobaveně zopakuje repliku své dcery. Margaret vysvětluje situaci a omlouvá tím svůj 

vzhled, na což Jim odpovídá, že „pro něj vypadá vždy báječně, což ona ví.“270 Svá slova 

jí doloží kyticí růží a objetím. 

I  Alice  Kramden  má  svůj  typický  vzhled,  domácí  šaty  s botami  na  nízkém 

podpatku  doplněné  i  v jejím  případě  o  zástěru,  perfektně  upravené  vlasy  jen 

kompletují  její obraz. Přestože  rodinný příjem Kramdenových  je menší než v případě 

June  Cleaver  a Margaret Anderson,  je Alice  také  pečlivě  upravená  a  čas  od  času  si 

pořídí nové šaty „na parádu.“ Tak tomu bylo v případě již zmiňované epizody „Alice a 

blondýna“, v jejímž závěru se Alice se oblékne vyzývavěji, než normálně, aby naplnila 

Ralphovu domnělou představu přitažlivé ženy a opět jej zaujala.  

                                                            
270 „You always look great to me, you know that.“ 
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Poněkud  výjimečnou  je  v našem  vzorku  Lucy  Ricardo,  která  sice  splňuje 

dominantní vzor vzhledu, ovšem v rámci kontextu seriálu je schopna převléknout se do 

různých kostýmů, které používá  jako maskování, doplnění humornosti scény, ale také 

způsobu,  jak upoutat Rickyho pozornost,  jak tomu bylo ve scéně v epizodě „Kámoši“, 

kterou jsme popisovali výše.  

V epizodě,  příznačně  nazvané  „Dieta“  (The  Diet),  se  Lucy  před  Rickym  a 

Mertzovými  chlubí,  že  za  celých 11  let manželství  se  její postava  a  váha nezměnila. 

Ricky přinese do pokoje osobní váhu, aby je Lucy mohla přesvědčit. Ukáže se, že Lucy 

za oněch 11 let přibrala zhruba 10 kilogramů. A protože zrovna v tu dobu hledá Ricky 

novou  tanečnici do svého klubu, která musí pasovat do  již připraveného kostýmu,  je 

Rickyho příslib, že to může být Lucy, velkou motivací, aby se svojí váhou něco udělala. 

Celý týden se usilovně snaží, zvýší svoji tělesnou zátěž během ze schodů a do schodů, jí 

pouze zeleninu a dokonce využívá i tehdy populární metody, jako například i vystavení 

se  žáru několika desítek  žárovek  v uzavřeném prostoru.  Tato  snaha  je  však  v závěru 

korunována polovičním úspěchem, když Lucy může s Rickym odtančit taneční číslo, ale 

zároveň  ji  z klubu odváží  sanitka, protože  její  tělo utrpělo  za  ten  týden příliš mnoho 

šoků. V této epizodě je ovšem sporné, zda Lucyin prvotní důvod pro změnu váhy bylo 

samotné zjištění, že již není v očích svého manžela stejně atraktivní jako v době jejich 

sňatku, či její touha o proniknutí do show businessu.  

Při konstituci obrazu ženy na základě  jejího vzhledu  je také nutné poznamenat, 

jak  právě  muži  vnímali  změny  svých  manželek  a  co  za  nimi  hledaly.  V mnoha 

případech,  kdy  se  ženy  pokoušely  zaujmout  své  muže  něčím  jiným,  ukázalo  se 

v závěru, že právě osobitý styl jejich manželky je přesně to, co na nich mají rádi. Snahy 

žen o oživení  vztahu  skrze  změnu  jejich  vzhledu  jsou muži považovány  za  zbytečné, 

protože tím porušují právě osobitý ráz jejich osobnosti. 

Úkolem ženy bylo skrze svůj vzhled udržovat zájem svého manžela o svou osobu. 

V okamžiku, kdy některá z našich protagonistek získala pocit, že jejich partnerský vztah 

již není takový, jakým býval, hledala většinou příčinu sama v sobě a ve svém vzhledu. 
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Nároky, které byly na  ženy  takto kladené,  se v běhu desetiletí nikterak nezměnily, a 

pokud  ano,  tak  pouze  v mikroskopickém měřítku.  Zájem muže  – manžela  –  si  žena 

udržovala nejen  skrze oddanost práci v domácnosti a pro  rodinu, ale  také  tím,  že se 

udržovala  atraktivní  za  všech  okolností  a  pro  všechny  příležitosti.  Pokud  byla  žena 

zaskočena  v nereprezentativním  stavu  svého  zevnějšku,  ohrožovala  tím  svoji  pozici 

partnerky. Do  jisté míry můžeme odvodit také opačný proces, kdy v případě, že žena 

nebyla  pro  svého  manžela  dostatečně  reprezentativní,  hrozil  jí  „trest“  v podobě 

znevážení  její  ženskosti,  tedy  i  ztráty  svého  postavení  v očích muže  potažmo  celé 

společnosti.  Zároveň  byla  schopnost  udržovat  sebe  i  domácnost  v přímé  úměře 

úspěšnosti  ženina  konání. Všeobecný předpoklad potřeby  vzdělávání  ženy  i  v těchto 

oblastech  byl  neoddělitelnou  součástí  americké  spotřební  kultury  již  dlouhou  dobu, 

projevoval  se  na  stránkách  časopisů,  stejně  tak  se  promítl  i  do  systému  vzdělávání 

v podobě seminářů na středních a vysokých školách, kde se dívky učili drobné nuance 

umění ženství. Důraz na starost o vzhled, oblečení a účes na televizních obrazovkách 

byl jen další z používaných forem vlivu na ženy a utváření jejich obrazu a jeho relevanci 

s partnerskými  i  celospolečenskými  vztahy,  který  byl  ženami  dobrovolně  přijímán  i 

nadále. 

 

 

5.4. Přátelství skrze televizní kameru 

 

Nejen partnerské vztahy byly  součástí  seriálů, ale  stejně  jako v reálném  životě, 

patřilo  do  seriálu  také přátelství,  i  když  v různých  podobách.  Jak  jsme  si  řekli  již  na 

začátku, tak každý z námi zkoumaných seriálů je vystavěn na jiné centrální osobě, což 

také ovlivňuje jeho obsazení a základní zápletku.  

Seriály Leave It to Beaver a Father Knows Best jsou vystavěny okolo rodiny, která 

je  spojena  nejen  příbuzenským  poutem  a  sociálními  rolemi  z toho  vyplývajícími. 
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Pojítkem  je  rovněž  přátelství,  pochopení  a  vzájemná  solidarita.  Vztahy  mezi 

jednotlivými členy rodiny se tedy dají definovat na dvou úrovních. 

Na  druhé  straně  série  I  Love  Lucy  a  The Honeymooners  nacházejí  ve  vztazích 

s okolím možnosti seberealizace a  interakce s ostatními, a proto se v této  části  textu 

zaměříme hlavně na ně.   

Po  celou  dobu  vysílání  provází  manžele  Kramdenovi  přátelství  s manžely 

Nortonovými, kteří žijí  jen o patro výš. V obou případech  jsou  jedinými živiteli rodiny 

muži,  obě  ženy  jsou  v domácnosti  a  to  jim  dovoluje  spolu  sdílet  běžné  provozní 

záležitosti  jejího  chodu,  radosti  i  starosti,  o  které  se  ženy  nemohou  nebo  zatím 

nechtějí podělit  se  svými manželi. Tak  tomu bylo například v epizodě „Omluvte moji 

rukavici“  (Pardon My Glove),  kdy  Alice  zapojí  Trixie  do  pomoci  při  přípravě  večírku 

s překvapením k Ralphovým narozeninám, nebo kdy si obě ženy vypomáhají při plnění 

svých domácích prací.  

Ovšem  s ohledem  na  skutečnost,  že  seriál  The  Honeymooners  se  zaměřuje 

v otázce přátelství hlavně na Ralpha  a  Eda Nortona, má pro nás největší  vypovídací 

hodnotu  přátelství  Lucy  Ricardo  s Ethel  Mertz,  které  můžeme  po  devět  sezón 

pravidelně sledovat v seriálu I Love Lucy.  

Přátelství těchto dvou žen  je založeno hlavně na  jejich sousedství a  i díky tomu 

se spolu dostávají do  různých patálií, stejně  tak si  jsou  i oporou při  řešení problémů 

každé z nich. Nenechají se na holičkách ani při provádění různých vtipů a nezbedností. 

V epizodě  nazvané  „Mrazák“  (The  Freezer)271  tak  spolu  musí  řešit  společnou 

objednávku vepřového masa, jehož v neznalosti objednaly skoro 300 kilogramů. Maso 

umístí  do  průmyslového  mrazáku,  který  se  Ethel  podařilo  získat  od  svého  strýce. 

Ovšem jejich manželé je překvapí nákupem ještě dalšího masa, proto je potřeba maso 

uklidit,  aby  jej muži  neviděli.  Lucy  jde  přeskládat  naplněný mrazák,  zatímco  Ethel 

zdržuje  Rickyho  žádostmi  o  zpěv.  Z nedostatku místa  naskládá maso  do  rozbitého 

kotle. Ovšem kotel je právě v tu dobu zprovozněn, takže veškeré maso přijde vniveč.  

                                                            
271 Jednalo se o 29. epizodu 1. série, která byla vysílána 28. dubna 1952 na stanici CBS. 
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V epizodě, o které zde  již byla řeč, nazvané „Lucy chce pracovat“ (Lucy Wants a 

Career), zaměstná Lucy Ethel jako svoji pomocnici v domácnosti se slovy: „Stejně tu jsi 

neustále, tak za to aspoň dostaneš zaplaceno.“272 Tato epizoda nám naznačuje nejen 

sílu přátelství, ale také různé fáze, kterými vztah těchto dvou žen procházel. Mezi tyto 

fáze samozřejmě patří i hádky.  

 

Obr. č. 10: Lucy a Ethel se v televizní show objeví ve stejných šatech, které si postupně navzájem ničí. 
Scéna je z epizody „Lucy a Ethel kupují stejné šaty“ (Lucy and Ethel Buy Same Dress) 

 

K jedné roztržce mezi ženami dojde v díle nazvaném „Lucy a Ethel si kupují stejné 

šaty“ (Lucy and Ethel Buy the Same Dress)273 v rámci něhož dostane jejich společenský 

dámský klub příležitost vystoupit na 30 minut ve vlastní  televizní  show, do  čehož  se 

obě ženy s nadšením vrhnout. A pro své závěrečné číslo si vyberou duet „Přátelství“. 

Obě se vypraví koupit si večerním róbu a obě se vrátí se stejnými šaty. Radost z jejich 

úlovku je rázem zkažena a ženy se dohodnout, že obě šaty vrátí a koupí si nové. Ovšem 

v den vystoupení se ukáže, že ani  jedna svůj slib nesplnila, protože si myslela, že tak 

učiní  ta  druhá.  Protože  se  obě  ženy  vidí  až  na  jevišti  před  kamerami,  nemohou  na 

situaci  nic  změnit.  Píseň  „Přátelství“  se  tedy  zvrhne  v menší  boj  obou  žen,  kdy  si 

                                                            
272 „You are here all the time anyway, so you will at least get paid for it.“ 
273 Poprvé byla epizoda vysílána 19. října 1953 na stanici CBS. 
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navzájem  postupně  odstraňují  ozdoby  ze  šatů,  až  je musí  jejich manželé  odnést  ze 

studia. Tato ani žádné další  roztržky však nezanechávají  trvalé stopy na vztahu obou 

žen. Spory a hádky mezi Lucy a Ethel se vyznačují „pomíjivostí“ v porovnání s konflikty 

s muži, jež jsou pro obě hrdinky tématicky významnější. 

Přátelství bylo v televizi mnohdy využíváno  jako dějový můstek, který dovoloval 

rozehrávat další a další humorné situace pro pobavení diváka. Zároveň však přátelské 

vztahy  tvořily  nedílnou  součást  společenského  života  ženy  a  to  ve  dvou  formách. 

V první  řadě  byla  hlavním  pojítkem mezi  ženami  jejich  společensky  uznávaná  role. 

Většina  žen  byla  v polovině  minulého  století  zaměstnána  domácností,  přičemž 

podobně  jako si muži předávaly  informace o zájmech a  činnostech spojených s jejich 

životem,  zájmy  a  konáním,  zastávaly  stejnou  roli  i  ženy  pro  sebe  navzájem.  Jednou 

z mnoha  podob,  které mohly  tyto  vazby  na  okolní  svět mít,  byly  i  určité  spolky,  ve 

kterých se ženy scházely a které se věnovaly různým možnostem jejich uplatnění sebe 

a  svých  dovedností  i  za  dveřmi  domova,  jak  si  ukážeme  ještě  později.  V několika 

případech jsme v textu výše viděli, jak si ženy byly nápomocné, ať už se jednalo o radu 

ve  vztahu,  oblékání  nebo  co  uvařit  k večeři.  Přítelkyně  si  byly  důvěrnicemi,  rádci  a 

zároveň  spiklenci,  jak nám  často předváděly  Lucy  a Ethel. Druhou  formou přátelství 

prezentovaného  na  televizních  obrazovkách  bylo  zapojení  rodinných  příslušníků, 

nejčastěji partnerů, do této sociální struktury, tak tomu bylo u June Cleaver a Margaret 

Anderson. Konstituování přátelských vazeb ženy nepřesahujících rámec domácnosti či 

péči  o  ni,  však  ženám  poskytovalo  pouze  omezené možnosti  na  sebevzdělávání  a 

osobní rozvoj. Ženám se tak  jen velmi zřídka dařilo překročit stín domácnosti v rámci 

složky jejich života, která by naopak měla znamenat vybočení z běžného rámce.  
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5.5. Tvoje a naše peníze v seriálech 

 

Život  ve  Spojených  státech  amerických  byl  v polovině minulého  století  spojen 

s penězi,  tedy  s tím  co  symbolizovaly  a  umožňovaly.  Poprvé  v amerických  dějinách 

panoval dostatek všeho, tudíž si  i rodiny a  jednotlivci s nižším příjmem peněz dovolit 

kupovat spotřební zboží a kompenzovat tak předcházející nedostatek. Musíme si však 

uvědomit,  že  velká  část  populace  nebyla  samostatně  výdělečně  činná,  ale  finančně 

závislá  na  blízké  osobě,  povětšinou  manželem.  Mezi  nevýdělečně  činné  v tomto 

případě počítáme hlavně děti  a  ženy. Právě  tato  skutečnost nás  vede  k otázce,  jaký 

měly ženy vztah k penězům a zda si uvědomovaly  jejich hodnotu v porovnání s prací 

vynaloženou jejich partnery.  

Otázkou  pro  nás  však  je,  zda měly  ženy  problém  s hlídáním  výdajů,  či  zda  na 

druhou  stranu  muži  díky  své  neznalosti  detailního  chodu  domácnosti  nedokázali 

vyčlenit adekvátní částku na pokrytí všech výdajů? 

Přestože byli muži živiteli rodiny, ženy se po všech stránkách staraly o domácnost 

a  její  chod,  tudíž  i  o  finance  s tím  spojené.  Protože  nebylo  možné,  aby  manželé 

dohlíželi na  všechny  výdaje,  spravovaly  ženy  i  k tomuto účelu  vyhrazené  fondy,  tzv. 

„household accounts“ (domácí účty), ze kterého si mohly pořizovat i věci pouze pro ně.  

Stejně  jako u minulé kategorie, poskytují nám seriály Leave  to Beaver a Father 

Knows  Best  velmi málo  dokladů  o  tom,  jak  ženy  nakládají  s penězi  na  domácnost. 

Pouze  jednou  June  Cleaver  v epizodě  nazvané  „Sestřih“  (The  Haircut)274  vysvětluje 

manželovi,  že  její  zdržení  bylo  způsobeno  „penězi,  protože  i  přes  inflaci  chvíli  trvá 

utratit 23 dolarů a 86 centů.“275 Na což Ward reaguje mírným zakroucením hlavy kvůli 

cenám  a  ne  zacházení  s penězi  jeho manželkou. V této  epizodě  se  řeší  situace,  kdy 

nejmladší  syn  Beaver  opakovaně  ztrácí  peníze  a  rodiče  se  ho  snaží  naučit 

zodpovědnosti, což se však obrátí proti nim (viz níže).  

                                                            
274 Čtvrtá epizoda 1. série byla poprvé vysílána 25. října 1957 na stanici CBS. 
275 „Money. Even with inflation it takes a while to spend 23 Dollars and 86 cents.“ 
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U těchto dvou seriálů  je tedy složitější stanovit si vztah žen k financím určeným 

na  chod  domácnosti  nebo  jejich  zábavu,  protože  tyto  dvě  ženy mají  za  středobod 

svého života pouze domácnost a rodinu. Opačná situace je u dalších dvou seriálů, kde 

podobných příkladů máme hned několik.  

V epizodě nazvané „Soutěž“ (The Quiz Show)276 se Lucy Ricardo snaží vyřešit, jak 

se dozvídáme, pro ni tradiční situaci – její domácí účet je vyčerpán ještě před koncem 

měsíce a ona by měla předložit výdaje svému manželovi. Díl začíná pohledem na Lucy, 

která  se  s vytřeštěnýma očima dívá do  knihy  s nadpisem  „Household Accounts“. Do 

místnosti vstoupí Ethel, ale Lucy příliš nevnímá její pozdrav. Lucy si povzdechne, že „to 

snad nikdy nedá dohromady.“277 Následuje scéna: 

 

(Lucy  se  postaví  do  středu  obývacího  pokoje  s náručí  plnou  účtů. 

Zvedne ruce a účty nad sebe vyhodí, ty se pak snášejí k zemi, kde  je 

Lucy začne postupně sbírat) 

Ethel: (Sedí na pohovce a sleduje konání Lucy) „Vím, že se budu ptát 

jako hlupák, ale co to děláš?“ 

Lucy:  (Stále  sbírá účty  ze  země) „To  je můj  systém na placení účtu. 

Vidíš, všechny  je vyhodím do vzduchu a  ty, které přistanou na zemi 

otočené nahoru, vyhrávají.“ 

Ethel: „A vítězi myslíš ty, které zaplatíš?“ 

Lucy:  (Již  sedí  za  stolem  a  postupně  se  probírá  těmi  účty,  které 

sebrala ze země) „Jo.“ 

Ethel: „A co se stane, když všechny přistanou lícem nahoru?“ 

Lucy: „Tak  to prostě vyměním a zaplatím  jen  ty, které  jsou otočené 

dolů.“ 

Ehtel: „Chápu.“ 

                                                            
276 Jednalo se o pátý díl první série, který byl poprvé vysílán 12. listopadu 1951 na stanici CBS. 
277 „I don’t think I will ever figure it out.“ 
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Lucy:  (Postaví  se a přechází po místnosti. Repliku pronese  zoufalým 

tónem)  „Také  chápu,  stejně  tento měsíc nemohu  zaplatit ani  jeden 

účet.“278 

 

Rozhovor obou  žen  je přerušen Rickyho voláním,  zda  je  Lucy  již připravena na 

kontrolu domácích účtů. Z této situace není úplně jasné, zda jde jen o to, že Lucy není 

schopná uhlídat  své výdaje v porovnání  s výdaji na domácnost a dostává  se  tedy do 

mínusu  nebo  zda  jsou  finance,  kterými  disponuje  nedostatečné  na  pokrytí  všech 

výdajů. 

Jedna  z  dalších  epizod  tohoto  seriálu  s názvem  „Výměna  zaměstnání“  (Job 

Switching), ve které jde o to, že si dvojice Lucy a Ethel vymění role s Rickym a Fredem, 

nám pomůže přiblížit  i tuto problematiku. Ženy se  jeden týden mají starat o  finanční 

příjem, muži  pak  o  chod  domácnosti.  Když  Ricky  na  začátku  této  epizody  zjistí,  že 

Lucyin bankovní účet je opět přečerpán, komentuje to takto: 

 

Ricky: (Nevěřícně) „Nevím, co se s tebou děje. Každý měsíc, opravdu 

každý měsíc,  je tvůj bakovní účet přečerpán. A teď mi  řekni,  jaký to 

má důvod?“ 

Lucy: (Odpovídá s nevinným pohledem) „Nedáváš mi dost peněz?“ 

Ricky: (Stále nevěřícně a se zvýšeným hlasem) „Nedávám ti dostatek 

peněz! Podívej se, Lucy, myslíš, že spolu tady hrajeme nějakou hru?“ 

Lucy: „Ne.“ 

                                                            
278 Ethel: „I know I will sound like a fool, but what are you doing?“ 
Lucy: „This  is my system for paying bills. You see,  I through them all up  in the air and those who  land 
face up are the winners.“ 
Ethel: „By the winners, you mean the ones you’ll pay?“ 
Lucy: „Aha.“ 
Ethel: „And what happens if they all land face up?“ 
Lucy: „Then I just switch, I only pay the ones which face down.“ 
Ehtel: „I see.“ 
Lucy: „Oh, I see, I cannot afford to pay any bills this month.“ 
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Ricky:  „Uvědomuješ  si,  jak  je  pro  jednoho  těžké  v dnešní  době 

vydělat dolar?“ 

Lucy: „Ano.“ 

Ricky: „Myslíš si, že peníze rostou na stromech?“ 

Lucy: „Ne.“279 

 

Po jediném dni si muži uznají, že jsou „mizernými hospodyněmi“,280 ženy přiznají, 

že  je  vyhodily  z jejich  prvního  místa.  Ricky  celou  situaci  uzavře  prohlášením:  „My 

vyděláme peníze a vy je utrácejte.“281 

S tímto přístupem se ne vždy ztotožňoval další z našeho zkoumaného materiálu, 

a  to Ralph Kramden  ze  seriálu The Honeymooners.  Jak  jsme  si  řekli  již v představení 

seriálu, patřil tento pár k nižší střední třídě, čemuž odpovídal také jejich příjem, tedy i 

kupní  síla  v konzumní  společnosti  Spojených  států  v polovině  50.  let. Dvojice  obrací 

každý cent v prstech a rozmýšlí, na co jej použít. A abychom si přiblížili pohled Alice na 

peníze, musíme se zde obrátit k postojům jejího manžela k této otázce.  

Již  v prvním díle  celé  série  z roku 1955  jsme  se  setkali  s Ralphovým přístupem 

k penězům, když odmítal pořídit televizi.282 V mnohých případech se během debaty o 

penězích, tedy o tom, jak Alice s přidělenými finančními prostředky nakládá, obává se 

Ralph, že při zvýšených vedlejších výdajích na domácnost by Alice kupovala méně jídla 

a on by tedy strádal.  

 

                                                            
279  Ricky:  „I  don’t  know what’s  the matter with  you.  Every month,  every  single month,  your  bank 
account is overdrawn. Now, what is the mason?“ 
Lucy: „You don’t give me enough money? 
Ricky: „I don’t give you enough money! Now look, Lucy, do you think this is a game we are playing? 
Lucy: „No.“ 
Ricky: „Do you realize how tough it is for a guy to make a buck this day?“ 
Lucy: „Yes.“ 
Ricky: „Do you think that the money grows on trees?“ 
Lucy: „No.“ 
280 „lousy housewives“ 
281 „We will make the money and you will spend it.“ 
282 První díl samostatného sitcomu s názvem „TV nebo žádná TV“ (TV or np TV) na stanici CBS. 



115 
 

Obr. č. 11: Pohled do spoře vybaveného bytu Ralpha a Alice Kramdenových. 

 

Materiální strasti se odrážejí  i na zařízení jejich bytu, které by se dalo zhodnotit 

jako spartanské. Jedna komoda, stůl se třemi židlemi, to vše doplněné o dřez, sporák a 

chladící skříň. Nikdy žádný koberec, záclony nebo obrázek na stěně. Útulnost domova 

se snaží navodit pouze kostkovaný ubrus na stole. O Ralphově nechuti vydávat peníze 

na materiální zpestření života v podobě moderních přístrojů nebo nového nábytku  již 

byla  řeč. Ovšem v epizodě „Omluvte mou  rukavici“  (Pardon My Glove) se mu podaří 

překazit Aliciin  záměr nově vybavit  jejich byt a  to úplně  zdarma  jako kompenzaci  za 

poskytnutí  jejich  bytu  jako modelové  ukázky  a  reklamy  pro místní  obchodní  dům. 

Pravdou  je,  že  tento  záměr  překazí  Ralphova  žárlivost,  ovšem  ve  svém  důsledku  to 

znamená,  že  jejich  domácnost  se  nezmění,  protože  Ralph  do  nového  nábytku 

investovat nebude. Podobnou situaci jsme zažili již v epizodě „TV nebo žádná TV“ (TV 

or no TV), kde Ralph lamentuje nad cenou přístroje.  

Při sledování Ralpha, jak nakládá s vydělanými penězi, za co je ochoten je utrácet 

a na čem šetřit, si uvědomíme, že si Alice v podstatě nestěžuje na to, že by nedostávala 

dostatek financí na provoz domácnosti, je schopná vystačit si i s málem. Zároveň však 

víme, že i ona přes vědomí finanční situace touží po získání nových a lepších věcí. Její 

jedinou výtkou totiž je, že z peněz, které se jim daří ušetřit, nepořizují nic na vylepšení 

domácnosti. Na druhou stranu se u Lucy, která je sice dostatečně zásobena moderním 
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vybavením  domácnosti,  setkáváme  s odlišným  přístupem  k penězům. V jejím  podání 

jsou peníze určené na zaplacení výdajů spojených s domácností a pro vlastní potřebu 

nedostatečným oceněním vykonané práce. Pokud  si  tyto dva případy vezmeme  jako 

exemplární  případy  pro  definování  hraničních  typů,  docházíme  k závěru,  že  roli  zde 

nehraje  množství  peněz,  jež  je  ženám  dáno  k dispozici,  ale  priority,  které  si  ženy 

stanoví v nakládání s prostředky. Pokud žena bere peníze v první řadě jako prostředky 

určené k údržbě domácnosti a až zbytek  jako „kapesné“, budou  její očekávání menší, 

než u ženy s obráceně definovaným přístupem.  

Ambivalentnost  v přístupech  k nakládání  s penězi  našich  hrdinek má  ve  svém 

konečném důsledku  stejný  význam. Bez  ohledu  na množství  peněz,  které  se  ženám 

dostává, je jejich získání závislé někom jiném, na manželovi. Je to právě muž v rodině, 

který  spravuje  finance,  a  tudíž  v tomto  směru  činí  ženu  zcela  závislou.  Finanční 

prostředky svěřované ženě jsou na jednu stranu ohodnocením její práce v domácnosti, 

jež  však  může  vést  i  k unáhlenému  soudu,  jak  jsme  viděli  v seriálu  I  Love  Lucy. 

Podřízená  role,  do  které  se  tak  žena  dostává,  jí  nutí  promýšlet  každou  útratu 

perspektivou hodnocení  ze  strany  svého partnera. Tento  systém kontroly a  regulace 

byl také jednou z příčin strádání žen v americké společnosti, protože zabraňoval ženám 

poznat  a  hlavně  stanovit  si  svoji  hodnotu  pro  sebe  i  vůči  svému  okolí,  jak  později 

zdůraznila Betty Freidan.    

Do  této  chvíle  jsme  si  stanovili  prezentaci  obrazu  ženy  na  televizních 

obrazovkách  z pohledu  jejich  zaměstnání  převážně  v domácnosti,  stejně  tak  jsme  si 

definovali vzájemné vztahy mezi partnery a přáteli. Další otázkou, jež se nám nabízí, je 

fungování žen mimo rámec domácnosti. 
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5.6. Čas práce a volný čas 

 

Definice volného času ženy zaměstnané v domácnosti není  jednoznačná. Články 

populárních  časopisů  podporovaly  mýtus,  že  žena  v domácnosti  má  volný  čas 

v podstatě celý den, stejně tak pomáhaly skrze reklamu prodávat nové a nové domácí 

spotřebiče, jejichž úkolem bylo ženám ulehčit práci a dovolit jim tak věnovat více času 

sobě,  rodině a  svým  zájmům.  Jaké byly volnočasové aktivity našich hrdinek? Byl  čas 

strávený  jinou  činností než péčí o domácnost nebo děti vnímán  jimi samotnými  jako 

volný  nebo  to  považovali  za  součást  domácí  prací,  přičemž  pouze  okolí  tuto  dobu 

označovalo za volný čas? 

Oddanost  rodině dvou  z našich hrdinek  je  sama o  sobě v podstatě ukazatelem 

jejich  vztahu  a  postoje  k volnočasovým  aktivitám.  Jak  June  Cleaver,  tak  Margaret 

Anderson  jsou  nejčastěji  zobrazovány  v kruhu  rodinném,  jako  by  svět  mimo  ani 

neexistoval. Jeden z mála dokladů o prožívání času mimo domov je i situace z epizody 

„Druhé líbánky“ (Second Honeymoon) ze seriálu Father Knows Best, o které již byla řeč 

v souvislosti s péčí žen o svůj vzhled. V tomto díle se Ward Anderson rozhodne, že se 

svou ženou odjede na víkend pryč. Po zařízení všeho nezbytného ohledně hlídání dětí 

se s Margaret vydávají na cestu. Ovšem po celou dobu nejsou schopni se odpoutat od 

myšlenek na děti, a když  se  jim nedaří dovolat  se domů, obratem  se vrátí. Manželé 

proto zjistí, že bez dětí si ani nejsou schopni odpočinou, a proto je na zbytek víkendu 

vezmou sebou.   

Na této epizodě vidíme, že v podstatě volným časem pro Margaret bylo možné 

trávit mimo domov, ovšem pro nalezení opravdového klidu nebylo možné tuto dobu 

oddělit  od  rodiny  jako  takové.  Zodpovědnost  spojená  s péčí  o  rodinu  nedovolovala 

ženám mnohdy odpoutání se od ní alespoň na krátký časový úsek několika dní, čímž by 

případně mohl utrpět obraz ženy‐matky. 

Ovšem  volný  čas nebylo  vždy nutné  trávit pouze  zcela mimo domov,  ale  také 

v jeho  rámci. Vnímání volného  času v případě  June Cleaver, která  je  stejně oddanou 
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matkou jako Margaret, jen potvrzuje vytíženost žen v domácnosti. V epizodě „Sestřih“ 

(The Haircut) vidíme manžele Cleaverovi, jak sedí večer v obývacím pokoji a zatím co si 

Ward čte noviny, June něco sešívá. Podobná scéna, ovšem s obměnami činností, které 

June  vykonává,  se  opakuje  v téměř  každé  epizodě.  Pokud  se  tedy  žena  nacházela 

v domácnosti, vždy si našla činnost spojenou s péčí o domácnost, která se mohla nebo 

měla udělat v tomto nekonečném příběhu  střídajících  se dní. Obraz  ideálu  ženy  jako 

ochranitelky rodinného krbu tak byl i nadále opakován i v druhé polovině 50. let.  

S poněkud  silnějším  komediálním  nádechem  se  s  něčím  podobným  můžeme 

setkat i v I Love Lucy, kde o hlavní hrdince Lucy Ricardo již víme, že se snažila prorazit 

na poli  show businessu, přesto však  s většími  či menšími  škobrtnutími  zvládala  svoji 

starost  o  domácnost  a  od  druhé  série  také  o  syna. Volný  čas  trávila  Lucy  poněkud 

odlišně od dvou předchozích žen, a to buď se svojí sousedkou a přítelkyní Ethel Mertz 

na  nákupech  nebo  také  jejich  činností  ve  spolku  žen.  Činnost  spolku  je  zaměřena 

hlavně na produkci malých vystoupení hudebního rázu, jakými byly například opereta 

ve  stejnojmenné epizodě  (The Operetta)283 ve druhé  sérii. Naskytne  se  jim možnost 

vystoupit živě  i v televizi a to v epizodě „Lucy a Ethel si kupují stejné šaty“  (Lucy and 

Ethel Buys the Same Dress)284 a při mnoha jiných příležitostech.  

V porovnání  s Alicí Kramden  ze  seriálu The Honeymooners  i ostatními hlavními 

hrdinkami, se zdá, že Lucy jako jediná dokázala na pravidelné bázi vystoupit ze své role 

ženy v domácnosti a věnovat se i činnostem, které jí samotné přinášely radost. Protože 

ani v případě Alice Kramden nemáme doklady o tom, že by část svého času věnovala 

nějaké konkrétní činnosti nespojitelné se starostí o domácnost.  

K zobrazování  žen  na  televizních  obrazovkách,  jak  si  užívají  svůj  volný  čas, 

dochází velmi zřídka. To, co je zde většinou definováno volnočasovými aktivitami ženy 

a  co  jsme  částečně  zmínili  již  výše,  se  povětšinou  spojuje  s dalšími  pracemi 

                                                            
283 Epizoda byla poprvé vysílána 13. října 1952 na stanici CBS. V této epizodě potřebuje Lucy dorovnat 
ztrátu ve spolkové pokladně, proto vymyslí operetu, ve které má roli cikánské královny. 
284 Epizoda byla poprvé vysílána 19.  října 1953 na stanici CBS, kdy v rámci připravovaného vystoupení 
v televizi mají  Lucy  a Ethel  zpívat duet o pevném přátelství. Ovšem obě  ženy  si na  vystoupení  koupí 
stejné šaty. Dohodnou se, že šaty obě vrátí, ale ani jedna svůj slib nedodrží, což zjistí až před kamerami a 
v průběhu písně si začnou navzájem strhávat ozdoby ze šatů, až je jejich manželé musí odvést ze scény. 
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v domácnosti. Reálně  se  začaly domácí a volnočasové aktivity oddělovat až na konci 

desetiletí, aby tak ženy získaly vlastní prostor pro rozvoj své osobnosti a svých ambicí, 

jež do té doby byly tlumeny společenskými povinnostmi a závazky. Téměř po celá 50. 

léta byl v rámci seriálů s rodinnou tématikou udržovaný obraz ženy zcela oddané své 

činnosti  v domácnosti,  pro  kterou  je  tato  práce  v podstatě  koníčkem  i  odpočinkem. 

Pokud žena opravdu toužila strávit čas mimo domov, mohla se stát členkou některého 

z početných spolků, kde pak mohla rozvíjet své zájmy o různé oblasti  lidského konání 

od  hudby,  přes  umění  po  četbu  a  zahradničení.  Volnočasové  aktivity,  tedy  činnosti 

pomáhající  rozvíjet  individualitu  jednotlivce  skrze  seberealizaci,  jsou  na  televizních 

obrazovkách prezentovány pouze zřídka a to průřezově po celé desetiletí. Postupně se 

však  ve  společnosti  50.  let  minulého  století  role  volnočasových  aktivit  zvyšovala 

v přímé úměře k jejich oblibě,  jež byla  zároveň vyjádřením potřeby  změnit  stereotyp 

života  žen  v domácnosti.  Tento  trend  se  však  na  televizních  obrazovkách  neodrazil 

takovou měrou, která by korespondovala s narůstajícím zoufalstvím žen z neměnnosti 

a jednotvárnosti jejich životů. V tomto ohledu byl televizní obraz poněkud zkostnatělý 

a ustrnulý v porovnání s reálným vývojem.   

 

 

5.7. Seriálová sériová výchova  

 

V americké společnosti 50. let zaměřené na rodinný život byla výchova potomků 

neoddělitelnou  součástí  obrazu  doby.  A  protože  výchova  spadala  do  náplně  ženina 

zaměstnání v domácnosti, je tato oblast také neoddělitelnou součástí jejího obrazu.  

Výchova dětí  je ústředním  tématem  seriálů Leave  It  to Beaver a Father Knows 

Best.  V podstatě  každá  z epizod  je  jednou  výchovnou  lekcí,  která  diváky  seznamuje 

s tím,  co  je považováno  za  správné  a  co  za  špatné. V každé  epizodě  jsou  zobrazeny 

také důsledky chování všech protagonistů.  



120 
 

Margaret Anderson reprezentuje ženu, která se orientuje jen na potřeby rodiny. 

V otázce výchovy dětí je osobou racionálně nahlížející na situaci, která sice ponechává 

rozhodnutí na manželovi, ale  je schopná zasáhnout, pokud má  jiný názor.   V epizodě 

nazvané  „Týden  chlapců“  (Boy’s Week),285  ve  které  se  řeší  téma  zodpovědnosti  za 

vlastní  i  cizí  chování a  síla  charakteru, nám  to ukáže, když  se veřejně  zastane  svého 

manžela.  Na  začátku  dílu  se  Jim  dozví,  že  jednomu  z jeho  sousedů  rozbil  okno 

basebalový  míč  se  jménem  jeho  nejmladší  dcery  Kathy.  Ta  ovšem  tvrdí,  že  nic 

takového  neudělala.  Jim  se  dívku  rozhodne  potrestat  exemplárně,  aby  to  bylo 

ponaučení  i pro ostatní děti v ulici. Zrovna když Kathy vysvětluje své důvody, dostane 

od  policisty  pokutu,  protože  jeho  auto  stojí  v příjezdové  cestě  jiného  domu.  Jim  se 

ohrazuje,  že  tam  nezaparkoval,  za  což  si  vyslouží  předvolání  k soudu.  Epizoda  je 

nazvaná  podle místní  tradice,  kdy  se  chlapci  ze  střední  školy  na  jeden  den  stávají 

městskými představiteli. Bud Anderson  je zvolen za soudce a to právě na den, kdy se 

má u soudu projednávat přestupek jeho otce.   

Protože  Jim  je přesvědčený o  své nevinně, při dotazu  soudce/Buda,  zda  se cítí 

být vinným či nevinným, odpovídá rázně: „Nevinný“. Během projednání případu před 

soudcem/Budem,  není  jediný  Jimův  svědek,  malá  Kathy,  schopen  potvrdit,  že  Jim 

nezaparkoval  auto  před  příjezdovou  cestou,  ale  byl  tam  někým  dotlačen.  Přesto 

z principiálního důvodu odmítá zaplatit pokutu 5 dolarů, kterou mu určí soud: 

 

Bud: „Pane Andersone, soud vás shledává vinným.“ 

Jim: (Nevěřícně) „Vinným?“ 

Bud: (Prosebně) „Jen zaplať úředníkovi pět dolarů. (Zatěká očima po 

místnosti a nahne se ke svému otci) A přestaň se dohadovat.“ 

Jim: (Stále nevěřícně) „Bude?“ 

Margaret:  (Vstává  ze  svého  místa  v hledišti  a  přistupuje  před 

soudcovskou lavici. Mluví již za chůze) „Bude! Bude Andersone, je mi 

                                                            
285 Poprvé byla 14. epizoda 1. série vysílána 2. ledna 1955 na stanici CBS 
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jedno,  jestli  je  toto  týden  chlapců  nebo  jsi  soudcem  nejvyššího 

soudu, se svým otcem takto mluvit nebudeš.“ 

Bud: „Je mi líto, ale vy také nemáte právo takto hovořit se soudcem. 

Budu vás muset pokutovat pěti dolary za urážku soudu.“ 

Margaret: (Nevěřícně) „Bude!“ 

Jim:  (Výhružně)  „Jen  počkej,  až  přijdeš  domů,  mladý  muži…“  (Je 

přerušen soudcem Mitchellem) 

Soudce Mitchell: „To bude za dalších pět dolarů.“ 

Margaret: „Soudce Mitchelli, Bud nemá právo prokazovat svému otci 

takovouto neúctu.“ 

Soudce Mithcell: „Zdá se, že nerozumíte, paní Andersonová. Toto  je 

soud a váš manžel sem přišel hledat spravedlnost a to  je přesně to, 

čemu  se  mu  zde  dostane.  Rodinné  vztahy  s tím  nemají  nic 

společného.“286 

 

Jim není spokojen s výsledkem, kterého se mu u soudu dostalo a je rozhodnutý si 

o tom doma s Budem promluvit. Přítomen je i soudce Mitchell. 

 

Soudce Mitchell: „Měl bys být velmi, velmi hrdým otcem.“ 

                                                            
286 Bud: „Mr. Anderson, the court finds you guilty.“ 
Jim: „Guilty?“ 
Bud: „Just pay the clerk five dollars. And stop arguing.“ 
Jim: „Bud?“ 
Margaret:  „Bud, Bud Anderson,  I don’t  care  if  this  is  a boy’s week or whether  you are  judge of  the 
supreme court, you can’t talk to your father that way.“ 
Bud: „I’m sorry, but you don’t the right to speak to the judge that way either. I‘ll have to fine you five 
dollars for contempt of the court.“ 
Margaret: „Bud!“ 
Jim: „When I get you home, young man…“ 
Judge Mitchell: „That will be five dollars more.“ 
Margaret: „Judge Mitchell, Bud has no right to show such disrespect for his father.“ 
Judge Mitchell: „You don’t seem to understand, Mrs. Anderson. This is court of law and your husband is 
a man who came here seeking justice and that‘s just what he is going to get . Family relationships has 
nothing to do with the issue.“  
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Jim:  (Pohoršeně) „Měl bych bát hrdý na  to, že mě můj syn a dcera, 

zesměšnili před soudem?“ 

Soudce Mitchell: „No, on pouze praktikoval to, co jsi jej naučil.“ 

Jim: (Překvapeně) „Jak jsi na to přišel?“ 

Soudce Mithcel: (Poněkud pobaveně) „No, někdo Kathy zajisté naučil 

hodnotě  pravdy.  A  tady  Bud,  kvůli  jeho  vyspělosti  při  práci  se 

spravedlností,  kterou  vykonával  správně  a  rovnoprávně bez ohledu 

na důsledky.“ 

Bud:  (Poněkud  vystrašeně  se  podívá  na  svého  otce,  než  promluví) 

„Potrestal  jsi Kathy za okno, které nerozbila, abys zabránil ostatním 

dětem v jejich rozbíjení, nebo ne?“ 

Jim: „Ano.“ 

Bud: „Dal jsem ti pokutu za parkování v příjezdové cestě proto, abych 

ostatní ukázal, že  to nemohou dělat. To  je v podstatě  ta stejná věc, 

nebo ne?“ 

Jim: (Všichni tři přítomní muži se na sebe podívají, soudce Mitchell se 

umívá a  Jim pokorně odpovídá) „Je to ta samá věc, mýlil  jsem se. A 

byl jsem na tebe hrdý. Gratuluji.“ 

Bud: (Nyní již uklidněný a usměvavý) „Díky, tati.“287 

 

                                                            
287 Judce Mitchell: „You should be a very, very proud father.“ 
Jim: „I should be proud because my son and daughter made me look like a fool in court?“ 
Judge Mitchell: „Well, he was only practicing what you taught him.“ 
Jim: „How did you figure that?“ 
Judge Mitchell:  „Well,  somebody  certainly  taught Kathy  the value of  truth. And Bud here, during his 
liveliest to administer justice equally and fairly and regardless of the consequences.“ 
 Bud:  „You  punished  Kathy  for window  she  didn‘t  break  to  keep  the  other  kids  from  breaking  the 
windows, didn’t you dad?“ 
Jim: „Yes.“ 
Bud: „I fined you  for parking  in the driveway to show other they couldn’t do  it.  It  is kind of the same 
thing, isn’t it?“ 
Jim: „It is the same thing, I was wrong. And I was proud of you. Congratulations.“ 
Bud: „Thanks, Dad.“ 



123 
 

Při  jednání před  soudem  se Margaret  postavila  za  svého manžela  v okamžiku, 

kdy se domnívala, že je respekt vůči jeho osobě ohrožen. Na druhé straně do té doby 

nezasahovala  do manželova  posuzování,  co  je  a  co  není  správné.  V závěru  dílu  se 

ukázalo, že děti naučili svého otce, a vlastně  i matku, že pravda a spravedlnost mají 

větší hodnotu než osobní zájmy.   

Podobně výchovné situace  jsou v tomto seriálu zachyceny v téměř každém díle, 

ve všech případech je rozuzlením situace uznání pravdy na jedné či druhé straně, rodiči 

nebo dětmi. Žádná ze situací však není základem pro drama či velký problém. Všechny 

tři  děti  v rodině  Andersonových  jsou  spořádané,  dobře  vychované  a  jsou  důvodem 

hrdosti obou  rodičů. Margaret  je  tedy  spokojenou matkou,  jejíž děti prosívají a  jsou 

pro ni zdrojem pýchy a radosti.  

V podstatě totožný obraz výchovy nám podává i June Cleaver v seriálu Leave It to 

Beaver.  Konkrétně  v epizode  „Sestřih“  (The Haircut),  o  níž  jsme  již  také mluvili.  Pro 

připomenutí,  tématem  tohoto dílu  je,  že Beaver má problémy  se  ztrácením peněz a 

místo toho, aby byl potrestán, dá mu otec peníze na holiče jako jakousi poslední šanci 

a  zároveň  projev  důvěry.  Beaver  peníze  opět  ztratí,  a  protože  se  to  bojí  rodičům 

přiznat, raději se ostříhá sám, což dopadne katastrofálně. Protože Beaver se snaží svůj 

nový sestřih skrýt pod  čepicí a záminkou, že se  jedná o přijímací zkoušku do tajného 

chlapeckého klubu, konfrontují jej rodiče s pravdou.  

 

Ward: „Je mi to moc  líto, chlapci, ale tentokrát vás budu muset oba 

opravdu potrestat. Beavře, bylo by mnohem snazší ti odpustit, kdyby 

ses  prostě  postavil  a  řekl  –  Tati,  ztratil  jsem  peníze  a  Wally  mě 

ostříhal.“ 

Beaver: (Postaví se) „Tati, ztratil jsem peníze a Wally mne ostříhal.“ 

(Kamera zabere June stojící u krbu, která se mírně usměje.) 

Ward: (Si odkašle) „Je mi líto, ale na to je nyní již příliš pozdě.“ 
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(Beaver se opět posadí vedle svého bratra, chlapci se na sebe podívají 

a Beaver pokrčí ramen.)288 

 

Když pak rodiče přemýšlejí, co mají s chlapcem a  jeho  již téměř zvykem ztrácet 

peníze udělat, proběhne mezi nimi tento dialog v obývacím pokoji: 

 

Ward: (Sedí v křesle) „Prostě tomu nerozumím. (Vstane a jde směrem 

k June stojící u krbu) Tolik jsem se snažil získat jejich důvěru a dokázat 

jim, že jsem na jejich straně. Proč mi lžou? Zajisté to není moje vina.“ 

June: „Zajisté je.“ 

Ward:  (Otočí  se  od  krbu  a  pokračuje  ve  své  řeči)  „Žádný muž  se 

nesnažil tak těžce být kamarádem…. (Překvapeně se zarazí, protože si 

teprve uvědomí, co jeho žena řekla) Co jsi to říkala?“ 

June:  „Zajisté,  že  je  to  tvoje a moje  chyba. Uvědomuješ  si, do  jaké 

situace jsme ho dostali?“ 

Ward: „Oh, to je směšné.“ 

June:  (Rozohněně)  Představ  si  sebe  místo  něho.  Ztratil  peníze  na 

obědy  třikrát  za  sebou  a  poté,  co  byl  varován,  že  toto  je  jeho 

poslední šance, ztratil i peníze na sestřih. Přirozeně, že se bojí nám to 

říct.“ 

Ward: (Překvapeně) „Co je na tom přirozené? Jsme monstra? Uhodili 

jsme ho? Bijeme ho?“ 

June:  (Prosebným  hlasem  se  obrací  na  svého  manžela)  „Warde, 

jediným bohem, kterého ten malý klučina má je láska a souhlas jeho 

                                                            
288 Ward: „I’m very sorry boys, but  this  time  I’m  really going  to have  to punish you. Beaver,  it would 
have been very easy for me to forgive you if you have just stood up and said – Dad, I lost my money and 
Wally gave me the haircut. 
Beaver: „Dad, I lost the money and Wally gave me the haircut.“  
Ward: „I’m sorry, but it is too late for that now.“ 



125 
 

rodičů.  Pokud  si myslí,  že  je  ztratil,  je  to  horší,  než  kdybychom  ho 

bili.“ 

Ward: (Jde si poněkud odevzdaně sednou na pohovku) „No, nevím.“ 

June:  (Přisedne si k němu na pohovku a mluví k Wardovi zpoza  jeho 

zad) „Podívej, bál se nám říct pravdu, je to tak?“ 

Ward: „Jo.“ 

June: „Kdo jej děsí, když to nejsme ty a já?“ 

Ward:  „Myslím,  že  to  je  jeden  z problémů  rodičovství. Miluješ  své 

děti tolik, že je děsíš k smrti.“289 

 

Řešením  situace  je,  že  ani  jeden  ze  synů  není  potrestán,  protože  rodiče  si 

uvědomili  tlak,  kterému  je  vystavili  a  který  nebyl  pro  dobro  věci.  Stejně  jako  u 

Margaret Anderson vidíme, že i June nechává zásadní rozhodnutí na svém manželovi a 

vstupuje do diskuze nebo řešení problému pouze v okamžiku, kdy nesouhlasí, protože 

nazírá na  situaci  jinak.  Činí  tak  vždy pouze  takovou  formou,  aby nesnížila  respekt  a 

autoritu jeho osoby před syny i okolím. 

Postava  „malého  Rickyho“  v seriálu  I  Love  Lucy  je  hlavně  z počátku  hodně 

statická. Chlapec  se v několika  sériích, které následují po  jeho narození, objevuje na 

obrazovce  jen  velmi  sporadicky. Dokonce  v době,  kdy  Lucy  absolvuje  s Rickym  jeho 

                                                            
289 Ward: „I just cannot understand. I have tried so hard to win their confidence to prove to them that 
I’m on their side. Why should they lay to me? it certainly isn’t my fault.“ 
June: „It certainly is.“ 
Ward: „No man has ever tried harder to be a buddy to… What did you say?“ 
June: „It certainly is your fault and mine. Don’t you realize what a spot we put him on?“ 
Ward: „Oh, that‘s ridiculous.“ 
June: „Put yourself in his place. He loses his lunch money free days in a row and after being warned that 
this is his last chance, he loses his haircut money. Naturally he is afraid to tell us.“ 
Ward: „What is so natural about it? Are we monsters? Do we hit him? Do we beat him?“ 
June: „Ward, the only god the little fellow has is the love and approval oh his parents. Now if he thinks 
he lost it than it‘s worst than a beating.“ 
Ward: „Well, I don’t know.“ 
June: „Look, he was afraid to tell us truth, wasn’t he?“ 
Ward: „Yeah.“ 
June: „Who is freighting him if it isn’t you and me?“ 
Ward: „I guess that  is one of the troubles being a parent. You  love your kinds so much you scare the 
pants off them.“  
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evropské  turné,  zůstává  jejich  syn  doma  v New  Yorku.  Na  druhou  stranu  se  nově 

některé epizody týkají pouze  jeho a  jeho pokroků ve vývoji.290 Více se chlapec začíná 

objevovat  až  od  šesté  série  seriálu,  kde  rodiče  zjišťují,  jak  je  na  tom  jejich  syn 

s uměleckým nadáním, a to v epizodě nazvané „Malý Ricky má strach z jeviště“ (Little 

Ricky Gets Stage Fright).291 Před vystoupením kapely malého Rickyho, který hraje na 

bicí, v hudební škole chlapec znervózní a odmítne vstupovat. Jeho rodiče i Mertzovi se 

snaží  malého  Ricky  dostat  co  nejdříve  zpět  k hraní,  aby  na  vystupování  zcela 

nezanevřel. Vymyslí proto, že chlapci vystoupí v Rickyho klubu. Je to právě Ricky, komu 

se  chlapci podaří vysvětlit,  že mít  strach není nic  špatného, ale  je potřeba na pódiu 

prožívat hudbu, ne strach. 

V každém  případě  byl malý  Ricky  divákům  již  od  raného  dětství  představován 

jako dítě  se  silně  individualistickou povahou,  což podporovala osobitá  výchova  jeho 

rodičů.  Pro  Lucy  Ricardo  byl  její  syn  sice  důležitou  součástí  jejího  života,  ovšem 

nezabírající  veškerý  její  čas,  jak  jsme  to  viděli  v případě  June  Cleaver  a  Margaret 

Anderson. 

 

Navzdory dílčím odlišnostem  v konceptech námi používaných  seriálů  je možné 

rekonstruovat, jak vypadal ideál obrazu ženy na televizních obrazovkách v průběhu 50. 

let  minulého  století.  Ať  už  přímo  nebo  nepřímo,  reprodukují  materiály  pojetí  žen 

v jednotlivých kategoriích, jež ve svém důsledku spoluvytvářely obraz ženy i v reálném 

životě americké společnosti.  

Po  celé  desetiletí  převládala  na  televizních  obrazovkách  silná  reprezentace 

„šťastné americké rodiny“, která byla zasazena do domácího prostředí na předměstí a 

zabezpečená jediným příjmem. S postupem času se sice ženám na televizní obrazovce 

alespoň  částečně  otevřela možnost  určitého  osamostatnění  v podobě  eventuality  v 

získání  zaměstnání  mimo  domov,  aniž  by  tímto  krokem  ohrozila  svůj  společenský 

                                                            
290 Například v epizodě nazvané „Jesle“ (Nursery School), kde si Rick prosadí, že malý Ricky musí chodit 
do školy, aby se osamostatnil. Nebo v epizodě  
291 Epizoda byla poprvé vysílána 22. října 1956 na stanici CBS. 
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obraz.  Zároveň  s touto  volbou  musela  žena,  stejně  jako  v minulosti,  přijmout  a 

případně se vyrovnat se všemi důsledky s touto volbou spojenými. Pokud porovnáme 

vzory z televizních obrazovek s osobními ambicemi žen zachycených např. v díle Betty 

Friedan,  pak  nám  televize  představuje  pouze  poněkud  povrchní  obraz  ženy  bez 

alespoň  náznaku  vnitřních  pochodů  a  problémů,  o  jejichž  přítomnosti  mezi 

opravdovými  americkými  ženami  bylo  již  dostatek  důkazů.  Ženy  trpěly  v důsledku 

odpírání volby a možnosti rozhodovat za sebe sama.  Již předem určené role ženy ve 

společnosti  nepočítaly  s tím,  že  by  ženy  nemusely  souhlasit  s předem  napsanými 

pravidly.  Hrdinky  vstupující  do  domácností  skrze  televizní  obrazovky  netrpěly 

problémy  ženské  populace  z konce  desetiletí,  tedy  ztrátou  vlastní  individuality, 

nespokojeností  s vlastním  životem  a  s tím  spojenými psychickými problémy. Po  celá 

50.  léta přetrvával obraz  ženy  závislé na  svém manželovi,  finančně, materiálně a do 

určité míry také sociálně.  V případě seriálů zde máme ještě jedno specifikum, všechny 

naše hrdinky jsou již několik let vdané, což patřilo mezi další základní sociální stigmata 

doby. Manželství  na  jedné  straně  představovalo  jistotu,  zabezpečení  a  pokračování 

tradice,  zároveň  znamenalo  konec  ambicím,  zvláště  pokud  do  hry  vstoupily  děti. 

Osobní a osobnostní  rozvoj  žen ustupoval do pozadí před potřebou  zajištění péče o 

domácnost  a  jejího  širšího  společensko‐ideologického  významu  v polovině minulého 

století.  Bez  ohledu  na  to,  zda  se  podíváme  na  otázku  financí,  volného  času  nebo 

přátelství, vždy byla žena definována svojí sociální rolí manželky a matky. Tento obraz 

se  po  dlouhou  dobu  přenášel  ze  společnosti  na  televizní  obrazovky  a  naopak  při 

vyhodnocení oblíbenosti rodinných seriálů mezi diváky v této době. Zatímco v ženách 

na konci desetiletí již začínala kvasit dlouho skrývaná nespokojenost, televizní průmysl 

replikoval obraz ženy ustálený na  jeho obrazovkách  již tak dlouho dobu. Byl to obraz 

ženy spokojené a hlavně stvořené pro péči o domácnost, manžela a děti.   
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6. Zlaté stříbrné plátno 

 

Film má  v zábavním  průmyslu  již  dlouhou  tradici  a  za  více  než  století  prošel 

mnoha  změnami.  Jednou  z poměrně  stabilních  funkcí  filmu  je  pobavit.  V 50.  letech 

minulého století se Hollywood značně vnitřně přeměnil a byl nucen reagovat nejen na 

celospolečenskou  situaci,  ale  také  velmi  rychlý  nástup  televize.  Ovlivněna  byla  i 

celkový  profil  filmů,  zejménakdyž  se  Hollywood  začal  zaměřovat  na  tvorbu  něčeho 

ojedinělého v takové kvalitě, aby byl schopen konkurovat dalšímu masmédiu ‐ televizi. 

Oproti  televizním  seriálům  byl  obraz  ženy  na  filmovém  plátně  konstituován 

poněkud odlišně  s ohledem na  fakt,  že děj  filmu  je  založen na  ztvárnění  libovolného 

časového úseku v předem  stanoveném  čase, a  to vše bez přerušení.  Jeho  jednotlivé 

charaktery jsou psychologicky propracovanější, což divákovi umožňuje pochopit i další 

souvislosti přesahující rámec zobrazovaného. Film zkrátka pracuje s odlišnou časovou a 

charakterovou strukturou.  

Následující kapitola je založena na analýze několika filmů vytvořených průřezově 

v celém desetiletí, zastupujících různé žánry a zaměřují se na odlišná témata – a to tak, 

abychom mohli zachovat kategorie zkoumání, které  jsme použili u televizních seriálů. 

Odlišné je v tomto případě snad jen to, že se zde nejedná o popis vývoje jednotlivých 

charakterů hlavních postav s postupem  času, ale o změny v principech a morálních a 

společensky přijatelných pravidel. Nad rámec analýzy seriálů zde  lze sledovat sociální 

zařazení  jednotlivých hrdinů  (v případě  televizních  seriálů  je  tato kategorie  statická). 

Vybrané filmy prezentují melodrama, komedii a muzikál, velmi oblíbené žánry poloviny 

století.  U  každého  z  filmů  jsou  sledovány  kategorie  umožňující  rozkrýt  hodnotové 

pozadí pro hodnocení žen v tomto období na filmových plátnech. 

Film  Místo  na  výsluní  (A  Place  in  the  Sun,  1951),  natočený  ve  společnosti 

Paramount Pictures Inc. v režii George Stevense,292 získal celkem 6 Oskarů. Film našel 

                                                            
292 George Stevens (1904 – 1975) – americký režisér, který nejprve působil jako kameraman ve filmech 
Laurela  a  Hardyho,  se  k režii  poprvé  dostal  v roce  1933  na  filmu  Cohenovi  a  Kellyovi  v potížích 
(Universal). Za režii filmů Místo na výsluní a Obr (1956) získal ocenění americké filmové asociace Oskar. 
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svoji  předlohu  v románu  Americká  tragédie  od  Theodora  Dreisera.293  Děj  filmu  nás 

zavádí  na  pomezí  pracujícího  lidu  a  vysoké  společnosti.  George  Eastman  (Clifft 

Montogomery)294  začne  pracovat  v továrně  svého  strýce,  kde  se  začne  stýkat  se 

spolupracovnicí  Alicí  Tripp  (Shelley Winters).  Zároveň  se  přes  rodinu  svého  strýce, 

společensky  vysoce  postavenou,  seznámí  s Angelou  Vickers  (Elisabeth  Taylor).295 

Mladý muž  se  tak ocitá mezi dvěma  ženami, přičemž  jej pronásleduje vnitřní napětí 

spojené s volbou. V době, kdy se začíná vážněji rozvíjet Georgův vztah s Angelou, zjistí 

Alice, že  je těhotná. Georgův problém se prohloubí, když  je Alice odmítnuta místním 

lékařem  se  žádostí o přerušení  těhotenství  a  začne  jej  tlačit do  sňatku. V tu  samou 

dobu jej Angela pozve k domu u jezera s rodinou a přáteli. Alice, která zjistí, jak se věci 

mají, začne George vydírat a přijede za ním. George si pohrává s myšlenkou na Alicinu 

smrt. Ví, že neumí plavat, proto  jí navrhne vyjížďku po  jezeře. Alice nakonec opravdu 

zemře,  když  svými  prudkými  pohyby  rozkymácí  loďku,  která  se  převrhne  a  Alice 

nalezne  smrt  ve  vodních  proudech.  George  je  označen  za  podezřelého  a  soudně 

stíhán,  což  ukončí  jeho  naděje  na  pokračování  vztahu  s Angelou.  Film  končí 

zobrazením  vzpomínek George na dva  významné momenty – polibek Angely  a  smrt 

Alice, když jej vedou na popravu na elektrickém křesle.  

Místo na výsluní je filmem, který se mimo osobní zodpovědnosti za své chování 

věnuje  také otázce emocionálního  střetu  a  volby. Vnitřní  konflikt hlavního hrdiny  je 

ještě umocněn rozdílností prostředí, ze kterého obě ženy pocházejí a je spojen i s jeho 

vlastními ambicemi. Alice Tripp je dívkou svázanou se svým původem, tedy i předsudky 

                                                                                                                                                                              
THOMAS, N.  (ed.):  International Dictionary of Films amd Filmamkers 2 – Directors, St.  James Press, 
London 1991, s. 802 – 804.  
293 TARABORRELLI, Randy J.: Elizabeth, BB/art, s.r.o., Praha 2007, s. 106. 
294  Clift  Montgomery  (1920  –  1966)  –  americký  herec,  jehož  homosexualita  byla  všeobecným 
tajemstvím. Za  svůj  život  ztvárnil  relativně málo  rolí, ovšem  zazářil nejen v Místě na výsluní, ale  také 
třeba Odsud  až  na  věčnost  (1953). Byl  blízkým  přítelem  Elizabeth  Taylor, Marlona Branda  a Marylin 
Monroe.  Pro  své  sexuální  zaměření  trpěl  po  celý  život  psychickými  problémy  podpořenými  ještě 
závislostí na alkoholu a antidepresivech. http://www.imdb.com/name/nm0001050/bio (5. 1. 2010) 
295 Elisabeth Taylor  (1932) – americká herečka narozená v Anglii, která se proslavila  již  jako dítě. První 
stálou  smlouvu  se  studiem  MGM  získala  v pouhých  11  letech.  ve  filmu  místo  na  výsluní  zazářila 
v pouhých 19 letech. I přes úspěšné role ve filmech jako Obr nebo Kočka na rozpálené plechové střeše si 
na první oskarové ocenění musela počkat do roku 1960. THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 – 
Actors and Actresses, s. 961 – 963. 



130 
 

a  očekáváními,  které  zároveň  odrážejí  její  ambice.  Angela  Vickers  na  druhé  straně 

představuje  neomezené  možnosti  spojené  s finančním  zázemím  a  sebevědomím 

společenské  třídy.  Sama  Elizabeth  Taylor  tvrdila,  že  do  role  v tomto  filmu  „nebrala 

herectví vážně.“296 

Do  úplně  jiného  prostředí  nás  zavádí  děj  dalšího  filmu  Pochybné  nápady 

(Monkey Business, 1952) z dílny Twentieth Century – Fox, jeho režisérem byl Howard 

Hawks.297 Tato komedie o hledání elixíru mládí byla skvěle obsazena a na svou dobu se 

jí dostalo „překvapivě dobrých kritik“: 

 

„Už  jste  potkali  filmovou  komedii,  u  které  se  smíchy  popadáte  za 

břicho,  přestože  víte,  že  je  naprosto  hloupá,  směšná  a  nesmyslně 

předvídatelná?  S velkou  radostí  říkám,  že  Pochybné  nápady  s Cary 

Grantem,  Ginger  Rogersovou  a  Charlesem  Coburnem  jsou  přesně 

takovým filmem.“298  

 

Mimo  těchto  velkých  hvězd  filmového  plátna,  jakými  Cary  Grant299  a  Ginger 

Rogers  bezpochybně  byly,  zazářila  v tomto  filmu  také  Marylin  Monroe.300  Hlavní 

dějovou  linií  ve  filmu  je  snaha  stárnoucího  vědce  Barnabyho  Fultona  (Cary  Grant) 

objevit  přípravek,  po  jehož  požití  by  se  organismus  i  mysl  dotyčného  člověka 

„ozdravila“ o několik  let a tak by se  lidé mohli udržovat stále mladými. Zatímco vědci 

                                                            
296 TARABORRELLI, R.: Elizabeth, s. 106 
297 Howard Hawks (1896 – 1977) – americký režisér a producent, který před zahájením této části života 
vystřídal různá zaměstnání od designéra letadel až po vedoucího oddělení scénářů v Paramountu. Jeho 
režisérský debut je spojen s filmem Road to Glory v roce 1926. Podílel se mimo jiné třeba i na filmu Jih 
proti Severu (1939). THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 2 – Directors, s.374 – 376. 
298 ELLIOT, Marc: Cary Grant – životopis, BB/art, s.r.o., Praha 2008, s. 285 
299  Cary  Grant  (1904  –  1986)  –  americký  herec,  jeden  z nejpopulárnějších  ve  20.  století.  Ve  filmu 
debutoval v roce 1932, kdy byl zaměstnaný u Paramountu. Za svoji kariéru vytvořil několik desítek filmů 
úspěšných  i  méně  úspěšných,  později  se  vyhýbal  rolím  mužů  vyrovnávajících  se  se  stárnutím. 
Nezapomenutelný byl ve filmu Alfreda Hitchococka Na sever severozápadní linkou (North by Northwest, 
1959, MGM). THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 415 – 418. 
300 Marylin Monroe (1926 – 1962) – americká herečka, zpěvačka a modelka, která se stala jednou z ikon 
americké kultury. Většinou hrála role naivní až hloupé dívky, v každém případě se stala sexuální modlou. 
Mezi  její neslavnější  filmy patří Vše o Evě  (1950) nebo Někdo  to  rád horké  (1959).  Její  život byl plný 
skandálů  a  neuvěřitelných  příběhů.  Byla  označovaná  také  za milenku  J.  F.  Kennedyho.  THOMAS, N. 
(ed.): International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 692 – 695. 
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se  věnují  přípravě  další  verze  preparátu,  smíchá  jedna  z laboratorních  opic  některé 

náhodně  používané  složky  a  tekutinu  promíchá  s vodou  ve  fontáně.  A  právě  tato 

esence  se  ukáže  být  tou  pravou,  což  však  zatím  nikdo  netuší.  Na  scéně  se  často 

objevuje  také  manželka  Dr.  Fultona,  Edwina  (Ginger  Rogers).  A  zápletka  filmu  by 

nebyla  úplná  bez  její  další  součásti,  podle  Caryho  Granta  tehdejšími  kritikami 

neprávem opomíjenou Marilyn Monroe v roli sekretářky ředitele chemického závodu, 

slečny  Lois  Laurel. Grantův  životopise Marc  Elliot  dokonce  píše,  že  svým  hereckým 

výkonem Marilyn Monroe zcela zastínila Ginger Rogers.301 Obě ženy se zde dostávají 

do střetu, protože dr. Fulton  je po požití elixíru přitahován k mladé ženě a to se  jeho 

ženě, která se také dobrovolně podrobí experimentu, nelíbí. 

Film Pochybné nápady se nikdy nestal kasovním trhákem, byl ovšem předlohou 

mnoha filmů založených na principu nabytí zkušeností z jiné věkové kategorie, než ve 

které  se  hlavní  hrdina  narodil.302  Cary Grantovi,  který  sám  v této  době  přemýšlel  o 

odchodu z aktivní herecké kariéry, dal tento film možnost potvrdit sílu jeho hereckého 

talentu, když se bravurně a přívětivě vyrovnal s rolí stárnoucího muže.  

První  dva  námi  zkoumané  filmy měly  ústředního  hrdinu muže. V  dalším  filmu 

z dílny Paramountu Venkovské děvče (The Country Girl, 1954), který režíroval George 

Seaton,303 byla hlavní hvězdou Grace Kelly,304 jež za svůj výkon získala Oskara. 

Film  je  o milostném  trojúhelníku mezi  psychicky  labilní muzikálovou  hvězdou 

Frankem Elginem  (Bing Corsby),305 který má velké problémy s alkoholem,  jeho ženou 

                                                            
301 ELLIOT, M.: Cary Grant, s. 287. 
302 Jedná se např. o film Velký (Big, 1988) s Tomem Hanksem v hlavní roli a mnoho dalších.  
303 George Seaton  (1911 – 1979) – americký scénárista,  režisér a producent, pro nějž byla  režie spíše 
doplňkem.  Za  svoji  kariéru  natočil  zhruba  20  filmů, mnohem  více  jich  však  napsal  nebo  produkoval. 
Jeden  z jeho  pozdních  režisérských  počinů  je  i  katastrofický  film  Letiště  (1970). 
http://www.imdb.com/name/nm0780833/ (5. 1. 2010)  
304 Grace Kelly (1929 – 1982) – americká herečka, která vždy snila o kariéře na divadle nebo u filmu a 
vytrvale šla za svým cílem. V roce 1956 se provdala za monackého knížete Rainiera a v podstatě svou 
kariéru ukončila. Do sňatku však ztvárnila několik rolí ve filmech Alfreda Hitchococka a byla v podstatě 
jeho dvorní herečkou – Vytočte M pro vraždu  (1954), dále pak Rear Window  (1954) a Chyťte  zloděje 
(1955).  Za  roli  ve  filmu Venkovské  děvče  získala Oscara  za nejlepší hlavní  ženskou  roli.  THOMAS, N. 
(ed.): International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 536 – 537. 
305 Bing Crosby (1901 – 1977) – americký hudebník, zpěvák a herec, který svoji kariéru v show businessu 
zahájil ve 20.  letech. U filmu se prosadil v roce 1932 a byl obsazen do několika desítek filmů do konce 
60. let. THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 235 – 237. 
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Georgie  Elgin  (Grace  Kelly)  a  muzikálovým  režisérem  Berniem  Doddem  (William 

Holden).306  Frank  Elgin,  kdysi  velká  a  oblíbená  muzikálová  hvězda  se  snaží  získat 

angažmá v nově připravovaném muzikálu. Frank nyní žije se svojí ženou v malém bytě, 

na  první  pohled  trpkou  a  chladnou  Georgie.  Z rozhovoru,  který  mezi  Frankem  a 

Berniem proběhne v úvodu filmu, Bernie usoudí, že Georgie je důvod, proč se Frankovi 

nedaří  a  proč  trpí  velkými  výkyvy  nálad.  Přestože  Frank  nahlas  připisuje  své  ženě 

špatné  vlastnosti,  zároveň obhajuje  její přítomnost.  Teprve  v závěru  filmu  se Bernie 

dozvídá pravdu. Frank se obviňuje ze smrti jejich syna, proto se dal na pití a doba jeho 

slávy pominula. Georgie se svým manželem zůstala, ovšem za cenu svého předčasného 

zestárnutí  a domnělé  zatrpklosti. Všechny problémy,  které  Frank připisuje  své  ženě, 

patří  jemu. Když Bernie,  z počátku  tolik  vysazený proti Georgie, pochopí  souvislosti, 

které je dovedli až do tohoto bodu, přehodnotí svůj názor na Georgie a změní se také 

jeho  city.  Vyzná Georgii  lásku  a  poprosí  jí,  aby  Franka  opustila  a  začala  nový  život 

s ním. Georgie však i přes velké pokušení zůstává věrná Frankovi. 

Dle názorů mnohých bylo oskarové ocenění výkonu Grace Kelly v hlavní ženské 

roli naprosto zasloužené.307  

Podobný obraz  ztrápené  ženy, manželky muže  s problémem  s alkoholem, nám 

nabízí  i další vybraných  filmů,  tentokrát  z dílny Universalu,  s názvem Psáno do  větru 

(Written  in  the Wind,  1956)  v režii  Douglasa  Stirka.308  Hrdiny  filmu  je  čtveřice  lidí, 

sourozenci Marylee a Kyle Hadleyovi (Dorothy Malone a Robert Stack),309  jejich přítel 

                                                            
306 William Holden (1918 – 1982) – americký herec, který byl jednou ze stáli Hollywoodu po více než 40 
let, během kterých vytvořil  role ve  filmech  jako Stalag 17  (1953) nebo Most přes  řeku Kwai  (1957)  či 
v původní bondovce Casino Royale (1967). THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 – Actors and 
Actresses, s. 463. 
307 LEIGHOVÁ, Wendy: Grace Kellyová – milovaná  i nemilovaná, BB/art,  s.r.o., Praha 2008,  s. 104 – 
105. 
308 Douglas Stirk ( 1900 – 1987) – německo ‐ americký režisér, který nejprve působil na divadle a svou 
kariéru v Hollywoodu zahájil v roce 1937. Za žádný ze svých filmů nezískal Oskara, i přesto, že jeho filmy 
patřily  mezi  nominované  a  několik  herců  za  ně  bylo  oceněno.  THOMAS,  N.  (ed.):  International 
Dictionary 2 – Directors, s. 782 – 784. 
309 Dorothy Malone (1925)  ‐ americká herečka, která ve filmu debutovala v roce 1943. Aktivní byla až do 
roku 1986. Za svou roli Marylee ve filmu Psáno do větru získala Oscara za nejlepší ženský herecký výkon 
ve vedlejší roli. THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 620 ‐621. 
Robert Stack (1919 – 2003) – americký filmový a televizní herec a producent, který se poprvé ve filmu 
objevil v roce 1939. Svou kariéru ukončil až v roce 2001. Během této doby vytvořil bezmála 100 rolí ve 
filmech a populárních seriálech. http://www.imdb.com/name/nm0821041/bio (5. 1. 2010) 
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z dětství a zaměstnanec Mitch Wayne (Rock Hudson) a Kyleova manželka Lucy (Lauren 

Bacall).310  

Složitý  příběh,  který  začíná  rychlým  sledem  okolností,  vedoucích  ke  svatbě 

Newyorčanky Lucy Moore za milionářského syna Kyla Hadleye, zatímco Mitch Wayne 

je nucen své city vůči Lucy skrývat. Po návratu mladého páru z líbánek se přesouvají do 

městečka Hadley  v Texasu,  kde Hadleyovi  vlastní  ropná  pole  a  rafinérie.  Tam  se  do 

milostného trojúhelníku přidává ještě Kyleova sesta, Marylee, jež miluje Mitche již od 

dětství  a  snaží  se  jej  různými  způsoby  získat.  Kyle,  který  měl  po  dlouhou  dobu 

problémy  s alkoholem,  se  zdá  být manželstvím  vyléčen.  Alespoň  to  tak  vypadá  do 

doby, než mu doktor oznámí, že důvod, proč s Lucy ještě nemají dítě, je na jeho straně. 

Kyle  se  vrátí  zpět  k pití,  a  když mu  Lucy oznámí  své  těhotenství, myslí  si,  že dítě  je 

Mitchovo,  což mu  šikovně  podsunula  jeho  sestra.  Ve  vzteku  Kyle  Lucy  uhodí  a  ta 

potratí. Na Marylee, jež je sama velmi problematická a labilní, je vidět, s jakou radostí 

se  vyžívá  ve  vytváření  problémů  a  překrucování  pravdy.  V jednom  ze  svých 

alkoholových  oparů  chce  Kyle  Mitche  zastřelit,  ten  mu  však  dokáže,  že  k ničemu 

nedošlo. V následném přetahování o  zbraň mezi Marylee a Kylem  vyjde  rána a Kyle 

umírá. Marylee se v jednom ze svých záchvatů touhy pokusí Mitche vydírat tím, že jej 

chce obvinit z vraždy svého bratra. Ovšem před soudem uvede vše na pravou míru ve 

scéně,  kdy  je  nucena  bojovat  sama  se  sebou,  pravdou  a  vlastní  touhou.  Film  končí 

odjezdem Mitche  a  Lucy,  který  se  ze  svých  citů  Lucy  vyznal  v den,  kdy  zjistila  své 

těhotenství.  „Marylee  je  nucena  čelit  svému  emocionálnímu  úpadku,  zatímco  svírá 

symbol  (těžařskou  věž)  finanční  jistoty.“311 Marylee  je  zanechána  v rodinném domě, 

reprezentujícím její svět ochuzený o nedávno zemřelého otce a bratra, bez vyhlídky na 

získání další životní jistoty, na které by mohla nadále stavět.  

                                                            
310 Lauren Bacall  (1924) – americká modelka a herečka provdaná za herce Humphrey Bogarta  (1945), 
která se u filmu prosadila v roce 1944. Od konce 50. let úspěšně působila také na Broadwayi. THOMAS, 
N. (ed.): International Dictionary 3 – Actors and Actresses, s. 51 – 52. 
311 „Marylee is forced to confront emotional bankruptcy while clutching the symbol (oil well) of financial 
security.” .” THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 1 – Films, s. 988. 
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Melodrama Psáno do větru je dle kritiků jedním z nejlepších filmů režiséra Stirka 

a  to  díky  hluboké  propracovanosti  hlavních  postav,  což  vyneslo  Dorothy  Malone 

Oskara  za  nejlepší  herecký  výkon  ve  vedlejší  roli.  „…jako  rozmazlené  výhonky 

bohatého Američana, masochisticky hovořící o svých neúspěších s vědomím, že stahují 

ostatní  na  svou  úroveň mravní  zkaženosti.  Graficky  vykreslená  závrať  životů  jejich 

charakterů skrze jejich sdílenou závislost na alkoholu, rychlosti a násilí Stackovi povahy 

a  fyzikální  pohyb  sexuálního  vzrušení  Malonové,  Stirk  přeměnil  fyzickou  krásu  do 

degenerované  zchátralosti.“312  A  právě  to  tvoří  centrální  prvek  filmu,  který  líčí 

střetávání se temných niterných sil Kylea a Marylee a jejich konfrontace s čistotou Lucy 

a  Mitche,  pokoušejících  se  do  jejich  světa  vstoupit  a  zkrotit  tyto  negativní  a 

destruktivní síly.  

Jinou  podobu,  jak  mohou  niterné  destruktivní  pocity  vyvěrat  na  povrch, 

představuje  film Kočka na rozpálené plechové střeše  (A Cat on a Hot Tin Roof, 1958) 

vzešlý ze studia MGM pod režií Richarda Brookse, jenž se zároveň podílel na scénáři.313 

Film  natočený  podle  stejnojmenné  hry  Tennessee  Williamse,  jež  byla  oceněna 

Pulitzerovou  cenou  za  drama,  pojednává  o  krizi  v rodině  zasazené  do  prostředí 

amerického Jihu. Nominaci na Oskara si za svou roli vysloužila i Elizabeth Taylor, ovšem 

její naděje nebyly proměněny.314 

Brick (Paul Newnam)315 a Maggie (Elizabeth Taylor) řeší své partnerské problémy 

na  pozadí  Brickova  zranění  z fotbalu,  ztráty  jeho  nejlepšího  přítele  a  narozeninové 

oslavy „Velkého taťky“, smrtelně nemocného vládce klanu. Maggie, ona kočka v našem 

                                                            
312 „As the spoiled offspring of a wealthy American, they masochistically dwell on their failures, knowing 
they  are bringing others down  to  their  level of depravity. Graphically depicting  the  vertigo of  these 
characters’ lives through their shared obsession with alcohol, the speed and violence of Stack’s temper, 
and  the  kinesis of Malone’s  sexual arousal,  Sirk  turns physical beauty  into degenerate decrepitude.” 
THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 1 – Films, s. 987 – 989.  
313 Richard Brooks  (1912 – 1966) – americký  režisér, který  se prosadil v rádiu,  televizi  i u  filmu.  Jeho 
filmovou  prvotinou  byl  film  Krize  (Crisis,  1950,  MGM).  Největší  ocenění  se  mu  však  dostalo  jako 
scénáristovi. THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 2 – Directors, s. 101 – 103. 
314 TARABORRELLI, R.: Elizabeth, s. 126. 
315 Paul Newman (1925 – 2008) – americký herec a režisér, který v Hollywoodu působil bezmála 50 let, 
během kterých vytvořil bezpočet hlavních i vedlejších rolí ve filmech snad všech žánrů a držitel 3 Oscarů. 
Z jeho nejslavnějších rolí můžeme zmínit např.: Kočka na rozpálené plechové střeše (1958), Frajer Luke 
(1967), Barva peněz (1986), Vzkaz v lahvi (1999). THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 – Actors 
and Actresses, s. 726 – 728. 
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příběhu,  se  snaží překonat propast vzniklou mezi ní a manželem. Brick, v neustálém 

alkoholovém opojení tráví čas vzpomínkami na svou zašlou slávu fotbalového hráče a 

domnívá se, že Maggie je důvodem smrti jeho nejlepšího přítele Skippera. Rozdíl mezi 

oběma partnery je na první pohled znatelný. Brick je chladný, pesimistický a odtažitý, 

zatímco  Maggie  je  milující,  roztoužená  a  sexuálně  agresivní.  Do  této  směsice  je 

přimíchána ještě rodinná situace. „Velký taťka“ je smrtelně nemocný a tuto informaci 

se  od  něj  zbytek  rodiny  snaží  udržet  stranou, Brickův  bratr  s manželkou  a  dětmi  se 

snaží starat o rozptýlení všech, přičemž na pozadí je jejich snaha vemluvit se do přízně 

v očekávání velkého dědictví.  

Očekávání  výbuchu  napjaté  situace  v domě  i  mezi  jednotlivými  charaktery 

dodává  filmu na působnosti. Sexualita vycházející  z Maggie pohoršuje  i  láká, Brickův 

chladný  postoj  k čemukoli,  co  se  v okolí  odehrává,  symbolizuje  úpadek  jižanských 

společenských a morálních zvyků.  

Zcela odlišný pohled na společenské zvyklosti a morální kodexy nám podává film 

vytvořený  pod  hlavičkou  společnosti Warner  Bro.  s  názvem  Tetička Mame  (Auntie 

Mame,  1958),  který  režíroval Morton DaCosta.316  V  tomto muzikálovém  zpracování 

komediálního  dramatu  na  původní  motivy  knihy  zcela  zazářila  Rosalind  Russell,317 

která si mimo nominace na Oskara vysloužila i ocenění Zlatý Globus za hlavní ženskou 

roli. Film byl nejvýdělečnějším filmem roku 1959. 

Příběh  nás  zavádí  do  New  Yorku,  do  bytu  excentrické,  bláznivé,  oslnivé  a 

jedinečně  své Mame Dennis,  která  se  stává poručnicí  svého  synovce Patricka.  Jejím 

úkolem  je nejen chlapce finančně zabezpečit, ale také vychovávat. Oproti původnímu 

plánu odmítne dát Mame chlapce do internátní školy a věnuje mu ze sebe to nejlepší, i 

když to stále vybočuje z tradičních představ o vhodném prostředí pro výchovu malého 

                                                            
316 Morton  DaCosta  (1914  –  1989)  –  americký  režisér,  producent  a  herec,  který  se  specializoval  na 
muzikály  a  jejich  divadelní  podobu.  Jeho  kariéra  u  filmu  byla  pouze  krátká  a  zahrnovala  tři  snímky: 
Tetičku Mame (1958), Obchodník s hudbou (The Music Man, 1962) a Ostrov lásky (Island of Love, 1963). 
Poté se opět vrátil k režírování divadla. http://www.imdb.com/name/nm0196536/ (5. 1. 2010) 
317 Rosalind Russell (1908 – 1976) – americký zpěvačka a herečka, která se sice v Hollywoodu prosadila 
v roce  1934,  ovšem  v hlavní  roli  se  objevovala  jen  zřídka.  Roli  Mame  Denní  ztvárnila  nejprve 
v Boradwayi (1956) a posléze i na filmovém plátně (1958). THOMAS, N. (ed.): International Dictionary 3 
– Actors and Actresses, s. 875 – 876. 
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dítěte.  Děj  se  odehrává  v průřezu  několika  desetiletí  a  my  tedy  máme  možnost 

pozorovat,  jak  se  životy Mame  a  jejího  synovce Patricka mění,    jak  se  vyvíjejí  jejich 

osobnosti na pozadí různých událostí, jako je hospodářská krize, sňatek, smrt manžela 

Mame nebo hledání vhodné nevěsty pro Patricka.  

Příběh  je  plný  zvratů,  humorných  situací  a  barev,  které  pomáhají  dokreslovat 

symboliku jednotlivých situací. Film Tetička Mame je i přes svou barevnost a zábavnost 

snímkem,  který  se  dokázal  vyrovnat  s vážnými  tématy  typu  ztráta majetku,  osobní 

krize nebo rodinné vztahy. 

Už  z tohoto  základního  přehledu  vybraných  filmů  je  patrná  jejich  odlišnost 

žánrová,  dějová  i  charakterová.  Současně  filmy  zpracovávají  mnohem  závažnější 

sociální  témata,  jako  například  nechtěné  těhotenství,  vraždy,  psychickou  labilitu, 

alkoholismus, sexualitu a další, čím se také odlišovaly od seriálů.  

Přesto nám mohou pomoci při skládání obrazu ženy a  jejího vývoje v 50.  letech 

minulého století tak, jak jej zobrazovaly populární filmy. Stejně jako v případě seriálů, 

budeme  sledovat  některé  situace  prožívané  hlavními  hrdinkami,  které  nám  přiblíží 

dobové postoje k většině kategorií aplikovaných na seriály. Paralelně k analýze seriálů 

nás zde budou zajímat postoje k (1) zaměstnávání ženy,  (2) partnerskému životu,  (3) 

přátelství, (4) vzhledu ženy, (5) penězům a (6) výchově dětí. 

 

 

6.1. Zaměstnané ženy 

 

Na rozdíl od seriálů, se ve filmech jen málokdy setkáme s diskuzí hrdinů na téma, 

zda  by  si  žena měla  či  neměla  hledat  zaměstnání.  Většina  filmů  nás  přivádí  již  do 

situace, kde jsou role ženám přiděleny. Podívejme se na toto rozdělení.  

Ve  většině případů  se  setkáváme  se  ženami,  které můžeme  zařadit do  střední 

nebo vyšší střední společenské třídy. Jedinou výjimkou v našem přehledu je Alice Tripp 

z filmu Místo  na  výsluní.  Dívka  pracující  v továrně  na  spodní  prádlo  je  přitahována 
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k Georgovi Eastmanovi (Clift Montgomery) od začátku. Když se jednou náhodně setkají 

v Georgem v kině a on jí pak vyprovází domů, proběhne mezi nimi tento rozhovor: 

 

(Kráčí spolu po ulici, George drží Alici okolo ramen) 

George: „Kde ses tu vzala?“ 

(Zastavují se, Alice se na chvíli opírá o poštovní schránku, George se 

na ní dívá) 

Alice: „Oh, jsme chudí. Potřebovali jsme peníze. Přišla jsem se a našla 

si práci.“318 

  

Obr. č. 12: Alice Tripp (Shelley Winters) a George Eastman (Clift Montgomery) při práci v továrně 
Georgova strýce. 

 

V tomto krátkém dialogu se odrazilo vše, co potřebujeme o Aliciině situaci vědět. 

Mladá  dívka,  která  odešla  od  rodiny  z Jihu  Spojených  států  proto,  aby  si  našla  lépe 

placené místo a mohla tak svoji rodinu finančně podporovat. Uvědomuje si, že práce je 

pro ni částečně posláním, hlavně však nutností. Její společenské postavení  je zároveň 

předurčující v otázce ambicí, které do budoucna má. Při scéně na jezeře, kam jí George 

vezme s myšlenkou na drastické ukončení jejich vztahu, popisuje Alice své přání poté, 

co viděla padat hvězdu: 

                                                            
318 George: „Have come you came here?“ 
Alice: „Oh, we are poor. Needed the money.I came down here and got a job.”  
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(Sedí na  loďce naproti Georgovi, na kterém  je vidět velké psychické 

vypětí) 

Alice:  „Přeji  si,  abys mě  znovu miloval. Oh,  uvidíš,  zvládneme  to  a 

budeme to brát jako šanci. Půjdeme do jiného okresu, kde nás nikdo 

nezná. Najdeme  si  práci,  třeba  i  společně.  Budeme  spolu  podnikat 

věci, budeme  spolu  chodit  ven, prostě  jako  staří manželé …  Stejně 

záleží na malých věcech, ty se v životě počítají. Jistě, budeme muset 

skrblit a šetřit.“319 

 

Alice  se  v  této  scéně  snaží George  přesvědčit,  že  jejich  společná  budoucnost, 

která  je poněkud diktována příchodem dítěte, není tolik černá,  jak by se mohlo zdát. 

Opět  se  tu projevuje,  že  si Alice uvědomuje,  že  i ona bude muset přispívat na  chod 

domácnosti  prací  mimo  ni.  Polaritu  k této  situace  ve  filmu  představuje  jiná  dívka 

s úplně  opačným  sociálním  postavením,  a  která  v životě  nebude  muset  pracovat, 

Angela  Vickers  (Elizabeth  Taylor).  Oproti  Alici  oplývá  Angela  sebevědomím,  o 

budoucnosti mluví mnohem jistěji, optimističtěji a bez zmínky o práci. 

Stejně  tak  se o práci  ženy nemluví  v dalších dvou  filmech – Podivné nápady  a 

Venkovské  děvče,  přesto  jsou  zde  určité  rozdíly.  Edwina  Fulton  (Ginger  Rogers)  je 

ženou váženého vědce, která veškeré své snažení dává do starosti o svého manžela a 

jejich  společný  domov.  Film  začíná  jejich  přípravou  k odchodu  na  večírek.  Ovšem 

Barnaby  (Cary  Grant)  je  natolik  zahloubaný,  že  jej  Edwina  nakonec  odvede  do 

pracovny, začne mu pomáhat z obleku, rozváže motýlka a jde místo zábavy připravovat 

večeři. V kuchyni  si  přes  večerní  šaty  navlékne  zástěru  a ohřívá  polévku.  Když  za  ní 

Barnaby přijde, usadí jej ke stolu, prostřed a nalévá polévku. Svého manžela dokonce 

                                                            
319 Alice: „I wish you’d  love me again. Oh, you’ll see, we’ll … we’ll make go over  it and think of  it as a 
chance. We’ll go  to county where nobody knows us. We’ll get  jobs, maybe  together. We’ll go  things 
together, go out together, just  like any other old married couple….After all  it  is  little things  in  life that 
counts. Sure we will have to scrimp and save.” 
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varuje,  že  jídlo  je  vroucí.  Když  vidíme,  s jakou  jistotou  jednotlivé  úkony  provádí,  je 

divákovi zřejmá rutina, se kterou se věnuje péči o manžela.   

Obr. č. 13: Edwina (Ginger Rogers) podává svému manželovi Barnabymu (Cary Grant), který se opařil 
polévkou chléb. 

Ve Venkovském děvčeti se také seznamujeme se ženou, která svůj život zasvětila 

péči o svého manžela, i přesto, že jí osobně to v danou chvíli štěstí rozhodně nepřináší. 

Jejich velmi  skromná domácnost  je  stále uklizená, Georgie  (Grace Kelly)  svého muže 

doprovází, stará se o jeho kostýmy a vše s ním spojené. Její manžel Frank (Bing Crosby) 

sice  tuto  její  péči  připisuje  hlavně  její  psychické  labilitě  a  potřebě  kontrolovat  jej, 

ovšem divák  se později dozvídá,  že pravda  leží  jinde. V každém případě  je Georgie,  i 

přes svou nespokojenost oddanou manželkou poctivě plnící své povinnosti paní domu.  

Obr. č. 14: Georgia Elgin (Grace Kelly) stojící ve skromné kuchyni ve filmu Venkovské děvče. 
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 Děj dalšího  z filmů Psáno do  větru nás  ve  svém úvodu  zavádí do  zcela  jiného 

prostředí.  Nabízí  se  nám  pohled  do  newyorské  kanceláře,  kde  výkonná  tajemnice 

společnosti Hadley Oil Company Lucy Moore (Lauren Bacall) vybírá vhodný vizuál jejich 

nové  reklamní  kampaně.  Tato  žena  je  jednoznačně  profesionálkou,  pracující  na 

relativně vysoké pozici. Když  je Lucy na obědě s Kylem a Mitchem, na Kylův dotaz o 

tom,  jak vidí svou budoucnost, odpovídá: „pravděpodobně projdu svatební uličkou a 

skončím na předměstí, s manželem, hypotékou a dětmi.“320 Už v tomto prohlášení se 

objevuje Lucyin předpoklad, že po uzavření manželství se vzdá své kariéry a bude se 

věnovat pouze domácnosti, což se později také naplní, když si Kylea vezme. Z Lucy se 

stane  žena  zaměstnaná  pouze  v domácnosti,  a  i  to  pouze  přeneseně,  protože má 

k dispozici veškeré  služebnictvo a  zázemí vysoké  společnosti,  stává  se  finančně  zcela 

závislou na svém manželovi. 

Ve  filmu  z konce  50.  let,  Tetička Mame,  je  otázka  zaměstnávání  ženy mimo 

domácnost  řešením  pouze  v okamžiku  svízelné  finanční  situace  v souvislosti 

s hospodářskou  krizí  obsaženou  ve  vývoji  děje. Mame  (Rosalind Russell)  je  po  pádu 

newyorské burzy nucena najít si zaměstnání, aby dokázala užit sebe, svého synovce a 

své zaměstnance v rozlehlém a luxusním bytě v New Yorku. Své štěstí zkouší v různých 

oblastech  od  show  businessu  přes  telefonistku  po  prodavačku  v obchodním  domě 

Macy’s. Ovšem ani jedno z těchto zaměstnání není schopná zvládnout dle požadavků, 

a proto raději volí sňatek, díky kterému je schopná finančně zabezpečit sebe i všechny 

své  blízké  a  znovu  si  tak  zajistit  předcházející  společenský  statut.  Finanční  zajištění 

v podobě sňatku  je pro Mame  jednodušší volbou, než hledání si práce a  její učení se. 

Vychází  to ovšem  z osobnosti Mame, která  je velmi excentrická a  svoji  seberealizaci 

hledá  v aktivitách  spojených  s jejím  společenským  postavením,  nebo  později  v ději 

také třeba v psaní svých pamětí.   

                                                            
320 „Well, I’ll probably walk down the aisle and wind up in the suburb, with the husband, mortgage,  and 
children.” 
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Stejně  jako  v seriálech,  i  ve  filmové produkci 50.  let minulého  století převládá 

prezentace ženy  jako ochranitelky rodinného krbu. Na filmovém plátně však  již tento 

obraz není tak lákavý a bezproblémový. Například pro Georgie Elgin je její péče o byt a 

manžela  jakousi  formou vězení minulosti, vzpomínek na  tragickou  smrt  jejich  syna a 

nelehké přítomnosti. Na druhou stranu se Edwina Fulton ve své roli ženy v domácnosti 

zdá  být  naprosto  spokojená  a  v neposlední  řadě  zde máme  ženy,  za  které  domácí 

práce vykonává služebnictvo a  jejich úkolem  je věnovat se hlavně reprezentaci  (Lucy 

Hadley)  nebo  vlastním  zájmům  a  koníčkům  (Mame  Dennis).  Každá  z těchto  žen 

představuje  naprosto  odlišné  vypořádání  se  s kariérou  v domácnosti,  přesto  většina 

z nich  naplňuje  očekávaný  model  ženy  nevázané  prací  k prostředí  mimo  domov. 

Výjimkou je právě Mame ve filmu natočeném na sklonku desetiletí, kde se setkáváme i 

s upřednostňováním  naplňování  vlastních  zájmů  před  povinností  plnit  společensky 

danou roli ženy a její svázanosti s domácností.  

Může  se  zdát,  že  některé  hrdinky,  filmového  plátna  přijímají  svoji  roli  ženy 

v domácnosti poněkud  trpitelsky, protože  jim  to dává příliš mnoho prostoru věnovat 

se  osobním  problémům  a  nespokojenosti.  Přesto  se  v tomto  vzorku  nenašla  žena, 

která by se rozhodla trvale zbourat společenské předsudky vůči zaměstnání žen mimo 

domov.  Profesionálka  byla  v našem  vzorku  pouze  jedna  a  i  ta  byla  smířena  se 

skutečností, že naplní společenské očekávání a po sňatku se své práce vzdá. Filmový 

průmysl  se  tak  i  nadále  podílel  na  utvrzování  představ  o  ženách  v podobě,  která  je 

známa už  ze  seriálů – místo  ženy  je  v domácnosti,  kde plní  svou hlavní  společensky 

vhodnou roli a zároveň by tak měla dojít osobního naplnění. Příznačné také je, do jaké 

míry  je ve filmech zobrazováno očekávání mužů, že se ženy této své role dobrovolně 

ujmout  (např.  Kyle  Hadley  nebo  Frank  Elgin).  Opakovanou motivací  pro  zachování 

statutu quo v této oblasti jsou také vztahy s muži.  
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6.2. Filmové partnerské etudy 

 

Vztahy,  jeden  z motivů  –  ústředních  nebo  vedlejších  –  v každém  filmu  jsou 

něčím,  co  ovlivňuje  jednotlivé  charaktery.  Jak  jsme  si  řekli  již  výše  v textu,  jdou 

problémy  spojené  s partnerským  životem  zobrazované  na  plátně  do  větší  hloubky, 

protože  filmy  pracují  s jinými  časovými  dispozicemi  než  seriály.  Proto  se  ve  filmech 

můžeme setkat se žárlivostí, nevěrou, psychickým vydíráním nebo dokonce zločinem 

z vášně.  

Většina těchto kategorií se objevuje hned v prvním filmu, Místo na výsluní. Jak již 

víme  ze  základního  představení  jednotlivých  filmů,  milostný  trojúhelník  je  jeho 

ústředním  tématem. Mimo vztahu  s Alicí, který  si George  začne velmi  záhy po  svém 

nástupu  do  Eastmanovi  továrny,  jeho  pozornost  upoutá  také  dcera  přátel  rodiny 

Angela  Vickers  (Elizabeth  Taylor).  Z nenápadného  zájmu  se  jejich  vztah  na  jednom 

večírku změní ve velmi intenzivní: 

 

(Při tanci) 

Angela: „Nejsi se mnou šťastný?“ 

George:  „Šťastný?  Problém  je,  že  jsem  s tebou  dnes  večer  až  příliš 

šťastný.“  

Angela:  „Zdáš  se být  tak odcizený,  tak hluboce  a daleko.  Řekni mi, 

snažíš se přede mnou něco skrýt?“ 

George: „Ano.“ 

Angela: „Tak to mi to raději řekni.“ 

George:  (Na  chvíli  se  odmlčí)  „Miluji  tě.  Miluji  tě  od  prvního 

okamžiku,  co  jsem  tě  uviděl. Myslím,  že  jsem  tě  dokonce miloval 

ještě předtím, než jsem tě spatřil.“ 

Angela: „Chceš vědět, proč jsem tě sem dnes večer pozvala? Řeknu ti 

proč. Milu… (Angela se vyděšeně ohlédne a vykřikne) … sledují nás… 
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(Angela chytne George za ruku a běží s ním skrze sál ven na terasu, 

kde  za  sebou  zavřou dveře) …  Taky  tě miluji. Děsí mě  to,  ale  je  to 

úžasný pocit.“ 

George:  „Dokud  jsme  zde, můžu  tě  držet, můžu  tě  vidět, můžu  tě 

držet blízko u sebe. Ale  jak to bude příští týden? Celé  léto? Budu tě 

pořád tak moc milovat a ty budeš pryč.“  

Angela:  „Budu  u  jezera.  Přijedeš  za  mnou.  Oh,  je  to  tam  tak 

nádherné. Musíš to vidět. Vím, že tam budou moji rodiče, ale můžeš 

přijet na víkendy, když tam budou děcka ze školy. Nemusíš pracovat 

o víkendu, to  je ten nejlepší čas. (Na chvíli se zarazí ve své překotné 

řeči)  A  když  nepřijedeš,  přijedu  já  za  tebou.  Vyzvednu  tě  u 

postranního vchodu do továrny. Budeš moje zastávka, nebo to prostě 

nějak zařídíme, jakkoli budeš moct. Bude nám tam spolu tak báječně. 

Jen my dva.“ 

George: „To mě učiní nejšťastnějším  člověkem na světě…Kdybych  ti 

jen mohl říct, jak moc tě miluji. Jen ti mohu říkat tohle.“ 

Angela: „Řekni to mamince. Řekni to mamince.“ 

(Dvojice se vášnivě políbí.)321 

                                                            
321 Angela: „Aren’t you happy with me?“ 
George: “Happy? The trouble is that I’m too happy tonight.” 
Angela: “You seem so strange, so deep and far away. Say, are you holding something back?” 
George: “I am.” 
Angela: “So, tell me.” 
George.”I can’t. This is nice, I don’t want to spoil it.” 
Angela: “You better tell me.” 
George: “I love you. I’ve loved you since the first moment I saw you. I guess, I even loved you before I 
saw you.” 
Angela: “Do you want to know why I invited you here tonight? I’ll tell you why. I lo…they are watching 
us… I love you too. It scares me, but it is a wonderful feeling.” 
George: “As long as we are here. I can hold you, I can see you, and I can hold you next to me. But what 
is gonna be like next week? All summer long? I’ll still be as much in love with you, you’ll be gone.” 
Angela: “I will be at the  lake. You come up and see me. Oh,  it  is so beautiful there. You must come.  I 
know my parents will be around, but you can come up on the weekends when the kids from school are 
up there. You don’t have to work weekends, that’s the best time. If you don’t come, I’ll drive down here 
to  see you.  I’ll pick you up at  the  side of  factory. You’ll be my pick‐up or we’ll arrange  it  somehow, 
whatever way we can. We will have such wonderful times together. Just the two of us.” 
George: “That will make me the happiest person in the world….If I only tell you how much I love you. I 
can only tell you all.” 
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Obr. č. 15: Angela Vickers (Elizabeth Taylor) a George Eastman (Clift Montgomery) si vyznávají 

lásku na tanečním parketě. 
 

Tato scéna plně vystihuje sílu citu, který k sobě oba mladé lidi váže. Obraz Angely 

v tuto chvíli se Gerogovi promítá před očima, když jej vedou na popravu. V době, kdy 

se  na  večírku  odehrává  tato  scéna,  čeká  na  George  Alice,  aby  s ním  oslavila  jeho 

narozeniny. Při porovnání těchto dvou vztahů vidíme, že obě mladé dívky berou svůj 

vztah k Georgovi velice vážně. Je to pro ně zároveň příslibem budoucnosti se vším, co 

k tomu patří, tedy sňatek, rodina a zázemí.  

Tuto fázi za sebou mají již Edwina a Barnaby Fultonovi ve filmu Podivné nápady, 

kteří  jsou svoji pro diváka neznámo dlouho, ovšem své city si dávají  jasně najevo  i v 

manželství.  

 

                                                                                                                                                                              
Angela: “Tell Mama. Tell Mama.” 
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Obr. č. 16:Edwina (Ginger Rogers) si užívá romantickou chvilku se svým manželem Barnabym (Cary 
Grant).  

 

Ve scéně, kterou jsme si již z části popsali výše, si manželé najdou chvilku, aby si 

zavzpomínali na šťastné chvíle, které spolu prožívali v době svých líbánek. Jak je z této 

scény vidět, jejich láska je stále živá a oba jsou jí denně obohacováni. To také přispívá 

ke stabilitě jejich vztahu. Ten se zdá být Edwině pod vlivem elixíru mládí sice ohrožen 

přítomností  mladé  sekretářky,  slečny  Lauren  (Marilyn  Monroe),  ale  její  reakce  je 

ovlivněna právě preparátem a s pominutím jeho účinků vyprchává i tato žárlivost.  

Do opět zcela odlišného prostředí nás zavádí situace, které čelí Frank a Gerogie 

Elginovi ve  filmu Venkovské děvče. Optika, se kterou  je na  tento vztah pohlíženo, se 

v průběhu děje zcela obrátí. Co zpočátku vypadalo jako Georgiina závislost na Frankovi 

v souvislosti s její psychickou labilitou a potřebou kontrolovat, se projeví být falešnou. 

Je to právě Frank, kdo trpí všemi problémy, které dokáže tak trefně pojmenovat u své 

ženy. Důvodem Frankova stavu je tragická ztráta jejich syna před několika lety, kterého 

měl tenkrát na hlídání. Hlavní osobou, která jejich vztah od začátku filmu hodnotí a je 

jím  ovlivňována,  je  Frankův  režisér  Bernie  Dodd,  jež  postupně  propadá  Georgiině 

kouzlu a síle osobnosti. Po úspěšné premiéře sedí tato trojice ve studovně, když Frank 

nadnese otázku pokračování jeho manželství s Georgie. 
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Frank:  (Sedí  v křesle  na  opačné  straně místností  než  je  Georgie  a 

Bernie, zapaluje si cigaretu) „Otázkou je, Georgie, co bude s námi? … 

(Významně se odmlčí, Bernie a Georgie se po sobě podívají a Bernie 

se  chystá  opustit místnost.) Ne  ne, Berni,  nikam  nechoď,  patříš  do 

toho taky. Víte, je pouze jedna věc než dva lidé toužebně se po sobě 

dívající, jsou to dva lidé vyhýbající se tomu.“ 

Georgie: (Odkládá šálek od kávy na stůl po své pravé straně, podívá 

se na Bernieho a narovná se v křesle) „Franku, určitě jsem to nechtěla 

otvírat  dnes  večer.  Udělal  jsi  to  však  ty,  řekněme  si  proto  celou 

pravdu. Vzala jsem si tě kvůli štěstí, tvému a mému, a pokud to bude 

nezbytné, odejdu ze stejného důvodu.“ 

Frank: „A já ti nemohu slíbit, že se tak stane.“ 

Georgie: „Zbytek pravdy  je, že to byla moje chyba stejně  jako tvoje. 

V Bostonu mě Bernie obvinil z toho, že tě chci učinit plně závislým, že 

tě  chci  kontrolovat,  manipulovat  s tvým  životem,  což  jsem 

samozřejmě odmítla, ale myslím, že je v tom kousek pravdy. A nechci 

to znovu riskovat, Franku.“ (V místnosti na chvíli zavládne ticho.) 

Frank: „Ne, máš pravdu. To je něco, co musím vyřešit já sám, s tebou 

nebo  bez  tebe.  Nezáleží  na  tom,  zda  show  byla  hitem  nebo 

propadákem. Musím  se  nalézt. Nezáleží  na  tom,  zda  je  to  v jedné 

místnosti nebo v pěti. (Na chvíli se ve své řeči zarazí, vstane a přejde 

ke křeslu, kde sedí Georgie a nad ní stojí Bernie.)  Inu, myslím, že už 

není důvod vás mučit protahováním této situace odkládáním tohoto. 

Promluvte si a já půjdu sám domů. Ale Georgie, nezahoď vše, co jsme 
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spolu měli. Dal  jsem  ti deset nejdrsnějších  let, které kdo kdy strávil 

mimo koncentrační tábor, k tomu by se to dalo přirovnat.“322 

 

Po  tomto  rozhovoru odchází Frank z místnosti a cestou slyší hrát píseň, kterou 

má spojenou se ztrátou syna. Tóny slyší i Georgie, na kterou mluví Bernie, vyběhne na 

práh místnosti, aby se pokusila pianistu zastavit. Při tom je svědkem, jak Frank poprvé 

od tragédie dokázal situaci ustát a překonat vinu, kterou si za to dává. To jí přesvědčí, 

že  její  vztah  s Frankem  není  ztracený,  proto  jediným  polibkem  zakončí  epizodu 

s Berniem a vybíhá do noci za Frankem.  

Obr. č. 17: Georgie Elgin (Grace Kelly) se slzami v očích sleduje první velký krok v „uzdravení“ svého 
manžela Franka (Bing Crosby), tedy počátek uzdravení jejich vztahu. 

 

Na případě vztahu Georgie a Franka vidíme,  že  i přes problémy,  jež  se v jejich 

vztahu nahromadily za několik let, je možné vše překovat a začít znovu a jinak. Aspoň 
                                                            
322 Frank: „The point is, Georgie, what about us? …No no, don’t go, Bernie, you’re involved in this. You 
know, there is only one thing more obvious that two people looking longingly at each other that’s two 
people avoiding it.  
Gerogie: “Frank, I certainly didn’t want to bring up any of this tonight. You did, so let’s have the whole 
truth. I married you for happiness, yours and mine, if necessary I will leave you for the same reason.” 
Frank: “And I can’t guarantee you that happens.” 
Georgie:  “And  the  rest of  the whole  truth  is  that  it was my  fault as much  s  it was yours.  In Boston, 
Bernie accused me of wanting you completely dependent, that I want to control you, manipulate your 
life, I denied of course, but I think there is an element of truth there. I don’t want to run that risk again, 
Frank.” 
Frank: “No, you are right. This is something I’ve got to work out for myself, with you or without you. If 
the show was hit or flap is beside the point. I’ve got to find myself. Whatever it is in one room or five. 
Well, I don’t think there was any point in torturing you for any longer by delaying this. You two talk it 
over and  I’ll go alone home. But Georgie, don’t dismiss what we had  together.  I gave you  ten of  the 
roughest years anybody ever spent outside of the concentration camp, could be about the same.” 
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takto optimistický konec nám nabízí  film Venkovské děvče. Podobný moment, kdy se 

ženě otevírá možnost začít nový, nezatížený vztah s jiným mužem, se nabízí také Lucy 

ve filmu Psáno do větru.  

Její  vztah  s manželem  Kylem  prochází  krizí,  když  se  Kyle  vrátí  k pití  kvůli  své 

domnělé neplodnosti. Zároveň jsou všichni zasažení náhlou smrtí starého pána. V této 

chvíli při Lucy stojí její obdivoovatel a Kyleův nejlepší přítel, Mitch. Ten Lucy doprovází 

na jejích pochůzkách, z nichž jedna je návštěva rodinného lékaře. 

 

(Jdou  spolu  k autu,  zaparkovanému  v zadní  ulici.  Lucy  nemluví,  proto  se 

slova ujme Mitch.) 

Mitch: „Povím ti, co se děje se mnou….Už se nemohu držet zpět ve svých 

citech k tobě, Lucy. Co  jsem cítil ode dne, kdy  jsme se potkali.  (Stojí proti 

sobě skoro u auta) Jsem do tebe zamilovaný.“ (Mitch se snaží Lucy políbit, 

ale ta se mu vysmekne a otočí se čelem k autu.) 

Lucy: „Musím ti něco říct. Přišla jsem na to, proč Kyle nyní tolik pije.“ 

Mitch:  (Prudce  jí skočí do  řeči a z jeho hlasu  je cítit napětí.) „Zapomeň na 

Kylea, mluvím o tobě a o mě.“ 

Lucy: (Prosebně.) „Mitchi, musíš mě vyslechnout, prosím. Víš, jak Kyle vždy 

mluvit o dětech, jak moc je chtěl? Doktor Cochrane mu řekl, že nikdy žádné 

nemusí mít.“ 

Mitch: „Chudák.“ 

Lucy:  „Byl  to  lékařský  názor,  ne  fakt.  (Lucy  se  na  chvíli  odmlčí  a Mitch 

začíná chápat.) Budu mít dítě. (Opět oba mlčí, Lucy k Mitchovi přistoupí a 

políbí  jej.) To bylo na rozloučenou.“  (Lucy nastupuje do auta a Mitch tam 

ještě chvíli stojí v šoku, než nastoupí do auta sám.)323 

                                                            
323 Mitch: „I’ll tell you what’s the matter with me…I can’t holding back how I feel about you Lucy. How I 
felt ever since the day we met. I’m in love with you.  
Lucy: “ I have to tell you something. I found out why Kyle has been drinking so heavily.” 
Mitch: “Forgot Kyle, I’m talking about you and me.  



149 
 

 

Bez  ohledu  na  následné  okolnosti,  které  vedou  k Lucyiině  potratu  a  Kyleově 

smrti, nám  tato scéna ukazuje morální sílu spjatou se svatebním slibem mezi dvěma 

lidmi.  Lucy  si  uvědomuje  složitou  situaci,  ve  které  se  ve  svém manželství  nachází, 

přesto je odhodlaná zůstat s Kylem a vychovávat s ním jejich potomka, a to i přesto, že 

Mitch jí nabízel možnost zajistit si jistotu a stabilitu vyrovnaného vztahu.  

Jakkoli,  je ne  slovem vyrovnaný by se dal popsat vztah mezi Maggie  (Elizabeth 

Taylor) a Brickem  (Paul Newman) Polittovými  ve  filmu Kočka na  rozpálené plechové 

střeše.  Složitost  jejich  vztahu  se  projevuje  hned  v počátku  filmu,  kdy  si  Maggie 

převléká zašpiněné punčochy a snaží se s Brickem rozebírat situaci, ve které se rodina 

nachází – zdravotní stav Brickova oce, snahy Brickova bratra a jeho manželky o získání 

přízně. Když se Maggie upravuje před zrcadlem, zachytí Brickův pohled: 

 

(Maggie stojí před zrcadlem, vypráví nějaký příběh, hlasitě se směje a 

upravuje si vlasy. Zarazí se při jejich úpravě.) 

Maggie: „Proč se na mě tak díváš?“ 

Brick: (Leží na pohovce a při Maggiině dotazu odvrátí hlavu a zadívá 

se opět na svou sklenici.) „Jak, Maggie?“ 

Maggie: „Jak ses právě díval.“ 

Brick: „Neuvědomil jsem si to, Maggie.“ 

Maggie: (Přesune s k Brickovi ležícímu na pohovce) „Ale já ano. Pokud 

jsi myslel na to samé, na co já…“ (Maggie se roztouženě naklání nad 

Bricka) 

Brick: „Ne, Maggie.“ (Odstrčí jí stranou, narovná se a odchází směrem 

k baru za pohovkou.) 

                                                                                                                                                                              
Lucy:  “Mitch,  you’ve  got  to  listen  to me, please. You  know how much has Kyle always  talked  about 
having children, how badly he’s wanted them? Doctor Cochrane told him that may never have any.” 
Mitch: “Poor guy.” 
Lucy: „It was a medical opinion, not a fact. I’m going to have a baby. That was for good bye.” 
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Maggie: (Stále sedí na pohovce, otočí se na Bricka a vykřikne.) „Proč 

ne?“ 

Brick: „Prosím, nezvyšuj hlas.“ 

Maggie: (Opět vykřikne, pak se její hlas utiší.) „Ne…Znám tě lépe, než 

si myslíš. Už  jsem ten pohled předtím viděla a vím, co znamenal a  i 

teď znamená to samé.“ 

Brick:  (Stále  stojí  u  baru.)  „Ale  ty  už  teď  nejsi  tou  stejnou  ženou, 

Maggie.“ 

Maggie:  (Sedí k Brickovi  zády a nešťastně pronáší.) „Nemyslíš,  že  to 

vím? Nemyslíš, že vím, že…“ (Brick jí skočí do řeči.) 

Brick: „Víš co, Maggie?“ 

Maggie: „Že jsem prošla tou strašnou změnou? Začala jsem být tvrdá, 

šílená vzteky a krutá.“ 

Brick: „Plánuješ jet přivítat Velkého taťku k letadlu?“ 

Maggie:  (Nejprve  se  zarazí  Brickovou  změnou  tématu,  ale  pak 

pokračuje.) „Oh, Bricku. Někdy je mi tak smutno.“ 

Brick: „To každému.“ 

Maggie:  „Žít  s někým,  koho miluješ, může  být  horší,  než  žít  sama, 

když tě ten, koho miluješ, nemiluje.“ (Zatímco Maggie mluví, Brick se 

k ní vrací a  ze  stolu  si bere  sklenku  s pitím, kterou mu však Meggie 

vezme, aby se sama napila.) 324 

                                                            
324  Maggie: „Why’re you looking at me like that?“ 
Brick: „Like what, Maggie?“ 
Maggie: „How you were just looking.“ 
Brick: „I wasn’t conscious looking at you, Maggie.” 
Maggie: “I was conscious. If you were thinking the same thing I was…” 
Brick: “No, Maggie.” 
Maggie: “Why not?” 
Brick: “Do, please, keep your voice down.” 
Maggie: “No. I know you better than you think. I’ve seen that look before, and I know what it used to 
mean. And it still means the same thing now.” 
Brick: “You are not the same women now, Maggie.” 
Maggie: “Don’t you think I know that? Don’t you think I know that…” 
Brick: “Know what, Maggie?” 
Maggie: “That I’ve gone through this horrible transformation. I became hard and frantique, and cruel.” 
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Obr. č. 18: Maggie (Elizabeth Taylor) bere sklenici alkoholu svému manželovi Brickovi (Paul Newman), 
aby pitím spláchla pocit hořkosti z jejich vztahu. 

 

Pohled,  který  Brick  věnoval  své  ženě,  když  stála  před  zrcadlem  je  vyjádřením 

jejich vzájemného vztahu v minulosti. Dialog je náhledem do současnosti, která se zdá 

být značně pesimistickou a bez vyhlídky na změnu. Ovšem  je to právě kočka Maggie, 

která ze všech sil bojuje o muže, kterého miluje, aby s ním mohla sdílet veškerou svou 

sexuální energii, jež z ní vyzařuje. Její boj je nakonec odměněn výhrou.  

Výherkyní  v partnerských  vztazích  je  také Mame Dennis,  která  v průběhu  děje 

postupně vystřídá několik partnerů, ovšem zdá se, že jediný vztah s mužem, který pro 

ni má opravdový význam a není pouze součástí  jejího extravagantního života  je vztah 

k jejímu synovci Patrickovi, který  je zcela bezpodmínečný. Ovšem u partnerů, kteří se 

životem Mame někdy proženou, někdy projdou, můžeme vždy vidět,  jak se nechávají 

strhnout její osobností, energií a nadšením. Pár pak společně prožívá neobyčejné věci 

                                                                                                                                                                              
Brick: “Weren’t you planning on greeting Big Daddy’s plane?” 
Maggie: “Oh, Brick. I get so lonely.” 
Brick: “Everybody get that.” 
Maggie: “Living with somebody you love can be worse than living entirely alone when the one you love 
doesn’t love you.” 
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třeba  v rámci  cestování,  což  zároveň  naplňuje Mameino  životní  heslo:  „Žíj!  To  je  ta 

zpráva. Život je banketem a většina z těch chudáku strádá hlady.“325  

Při porovnání  jednotlivých  vztahů,  které  se  kterými  jsme měli možnost  se  zde 

seznámit,  nám  vyplývá,  že  i  filmové  hrdinky  50.  let  minulého  století  následovaly 

očekávané naplnění společenských pravidel zahrnujících partnerské soužití. Svobodné 

dívky  ve  vztazích  s muži  hledaly  příslib  budoucího  zajištění  na materiální  úrovni  a 

zároveň morální  legitimizaci  jejich vztahu. Vdané ženy pak překonávaly překážky,  jež 

jim život postavil do cesty, aby mohly i nadále plnit svoji společenskou roli manželky a 

ženy a to  i za cenu toho, že  jim to mělo přinést osobní nespokojenost. Při porovnání 

s informacemi,  které  máme  ke  stavu  partnerského  soužití  Američanů  v průběhu 

dekády  je na  jejím konci znatelný  trend poukazující na nespokojenost žen se stavem 

věcí.  Na  filmovém  plátně  se  tyto  bující  tendence  směřující  k hlubším  změnám 

v uspořádání situace příliš neprojevily. Můžeme říci, že filmy po celá 50. léta kopírovaly 

zavedený  společenský  pořádek,  kde  role  ženy  byla  předem  dána  bez  ohledu  na 

okolnosti, ve kterých žila. Povinností ženy bylo nejen zabezpečovat chod domácnosti, 

ale také naplňovat společenské očekávání v oblasti partnerských vztahů bez ohledu na 

osobní  zájmy a potřeby. Symbolika a náplň vztahů  se proměňovala pouze pozvolna. 

V rámci  přechodu  od  dobrovolné  závislosti  na  partnerovi,  jak  tomu  bylo  třeba  u 

Edwiny Fulton, se vztah mezi muži a ženami posunuje spíše k vyrovnanějšímu modelu 

partnerství,  kterou  nám  ukázala  Mame  Dennis,  když  hlavně  ona  byla  iniciátorem 

společných prožitků.  

Partnerství  i  nadále  plnilo  v životě  ženy  roli  zajištění  budoucnosti  a  jistoty  na 

úrovni  společenské  i  finanční.  Přes  jisté  uvolnění  představ  o  fungování  vztahu 

zůstávala i nadále v platnosti představa o nutnosti, ne‐li přímo společenské povinnosti, 

ženy spojit svůj život s partnerem, což bylo považováno za  jedinou možnou cestu,  jak 

dojít společenského uznání. Proklamovaným cílem byla domácnost a rodina.  

 

                                                            
325 „Live! That’s the message. Life is a banquette and most of the poor suckers are starving to death. 
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6.3. Vnější vzhled 

 

Podobně  jako  u  seriálů  je  vzhled  nedílnou  součástí  obrazu  ženy  nabízeného 

divákům. Náhodná není ani skutečnost, že ve většině případů se setkáváme s dokonale 

upravenými zevnějšky žen. Bez rozdílu toho, kolik peněz mohou utratit za kadeřníka či 

oblečení,  jsou  naše  hrdinky  ženami  své  doby  v pravém  slova  smyslu.  Alice  Tripp  a 

Angela Vickers ve filmu Místo na výsluní mají situaci o něco složitější ve spojení s jejich 

statusem neprovdané mladé dívky, která musí dbát o  svou  společenskou pověst. Na 

druhé straně tu máme již vdanou ženu, Edwinu Fulton ve filmu Podivné nápady, která 

se divákům představuje nejprve jako manželka významného vědce na úrovni, jež je za 

všech okolností elegantně oblečena, na druhé  straně dokáže  tento  svůj obraz  rozbít 

pod vlivem elixíru.   

V momentě, kdy se rozhodne pomoci svému manželovi ve výzkumu tím, že sama 

požije elixír, v jehož důsledku člověk mládne na těle  i na duchu, stává se najednou ze 

sofistikované  vdané  ženy  opět mladé,  bláznivé  děvče.  Elixír,  který  jí  „snížil“  věk  na 

hranici  dospělosti  a  puberty,  přispěl  také  k její  proměně  vzhledové.  Místo  dámy 

s upravenými  vlasy,  v kostýmku  nebo  šatech  a  s botami  na  podpatku  se  divákovi 

představuje prostovlasá dívka v košili, kalhotách a  teniskami. Zde  je zobrazen příměr 

toho, jaký je rozdíl v úrovni oblékání mezi svobodnou dívkou a vdanou ženou.  

Obr. č. 19: Edwina (Ginger Rogers) se připravuje ven se svým manželem. 
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Obr. č. 20: Edwina (Ginger Rogers) pod vlivem omlazujícího elixíru oplácí svému manželovi Barnabymu 
(Cary Grant), že jí natřel barvou. 

 

Ve  filmu  Venkovské  děvče  se  nám  také  naskytne  možnost  porovnat  vzhled 

Georgie Elgin ve dvou různých situacích odlišených horizontem několika  let. Většinou 

je  Georgie  oblečena  zcela  jednoduše,  až  spoře,  v šatech,  které  působí  poněkud 

beztvaře,  i  když  jsou  vždy  čisté  a  vyžehlené  (viz  obrázek  č.  14). Ovšem  divákovy  je 

představena  i  jiná podoba Georgie  z dob,  kdy  její  život  vypadal  jinak. V rámci  jedné 

Frankovi vzpomínky  se divák vrátí  zpět do doby, kdy  jsou  šťastnou  rodinou  s malým 

dítětem.  

Obr. č. 21: Georgie Elgin (Grace Kelly) v době, kdy byla matkou. 
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Rozdíl  v  Georgiině  vzhledu  před  a  po  ztrátě  syna  můžeme  vykládat  jistou 

symbolikou ve spojení naplnění ženy skrze mateřství. Jako by po té, co byla obrána o 

tuto  svou  společenskou  roli,  přestala  cítit  potřebu  dbát  o  svůj  vzhled  více,  než  je 

nezbytně  nutné.  Jakoby  tuto  fyzickou  ztrátu  potřebovala  demonstrovat  i  na  určité 

materiální úrovni.  

Jinou  formu  využívání  vlastního  vzhledu  nám  představuje  ve  filmu  Kočka  na 

rozpálené  plechové  střeše Maggie,  pro  kterou  je  vzhled  do  určité míry  trumfem  a 

zbraní, kterou může vhodně využít pro  získání  toho, po  čem  touží.  Její přirovnání ke 

kočce  je v tomto směru velmi trefné. Podobně  jako kočka si  je Maggie vědoma svých 

předností,  je si vědoma pohledů, kterých se  jí dostává.  Již ve scéně popsané výše se 

Maggie  odvolává  k významu  Brickova  pohledu.  V popředí  Maggiina  zájmu  je,  aby 

získávala  sympatie  skrze  svůj  vzhled.  Poněkud  prvoplánovitě  se  tak  snaží  zapůsobit 

nejen na  svého manžela,  aby  se  jí podařilo obnovit  jejich  vztah,  ale  také na ostatní 

členy  rodiny. Zde  je  symbolika podobná  té, kterou  jsme viděli  již u  seriálů – úkolem 

ženy je udržet si mužovu pozornost, být pro něj stále atraktivní a zajímavá.  

Poslední zástupkyní v našem vzorku je Tetička Mame, u které se extravagantnost 

její osobnosti projevuje také v jejím vzhledu, střídá střihy vlasů, jejich barvu, obléká se 

do  kalhot  v dobách,  kdy  typickým  oblečením  pro  ženu  byla  sukně  nebo  šaty, 

kombinuje zářivé barvy a lesklé materiály. Pro Mame je vzhled jednoznačně způsobem 

vyjadřování.  
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Obr. č. 22: Mame Dennis (Rosalind Russell) se vítá se svým synovcem Patrickem v jednom ze svých 
modelů.  

 

Filmové  plátno  tedy  ženám  mohlo  sloužit  jako  zrcadlo,  jež  měly  doma. 

Všeobecný důraz na  jejich vzhled nebyl kladen fyzickou represí či právními normami, 

jeho  implikace  byly  více  schovány  v kontextu  toho,  jak  byl  využíván  a  k čemu měl 

sloužit. Stejně jako v případě seriálů, bylo jednou z povinností ženy udržovat se a dbát 

o  sebe,  aby  vhodně  doplňovala  obrázek  šťastné  a  spokojené manželky.  Zároveň  se 

oblékání  mohlo  stát  jakousi  manifestací  osobnosti  nebo  událostí.  Mame  Dennis 

dokázala skrze svůj šatník a střídání barvy a střihu vlasů vyjádřit svou nespoutanost a 

energii, Georgie  Elgin  jistou  nevýrazností  a  fádností  v oblékání  vyjadřovala  nepřízeň 

osudu, jež vstoupila do jejího života, a jednoznačně tak oddělila dobu štěstí a smutku. 

Rozdíly byly  i v oblečení vhodného pro ženy vdané a svobodné. Jedno se vyznačovalo 

distingvovaností, druhé zábavou a volností.  

Vzhled  byl  jedním  z měřítek  společnosti,  jak  ženu  posuzovat.  Společnost 

předpokládala,  že  je v zájmu každé  z nich, aby v tomto  směru  splňovala  společenská 

očekávání a vyvarovala  se  tak  zbytečné kritiky. Vzhled  ženy hrál určitou  roli v zájmu 

mužů, který mohly svým vzhledem ovlivňovat. V každém případě byl vzhled ženy  její 

vizitkou  ve  společnosti.  Individualita,  která  se  v tomto  ohledu u  žen objevovala,  jim 

dovolovala alespoň trochu vybočit ze společenského zaškatulkování a vyjádřit tak svůj 
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postoj k životu. Vzhled ženy na filmovém plátně sloužil více  jako odraz  její osobnosti, 

než  jako společností definované pravidlo. Právě možnost vyjádřit se skrze svůj vzhled 

se  stalo  tolik  populárním  v následujícím  desetiletí,  kdy  se  začaly  bourat  staré 

předsudky, a dámská móda nabrala nový směr. 

 

 

6.4. Přátelství skrze filmovou kameru 

 

Na  filmovém  plátně  se  setkáváme  s naprosto  odlišnou  definicí  přátelství,  než 

tomu bylo v seriálech. Stejně jako v případě některých seriálů se objevovalo přátelství 

s přídechem humornosti i na filmovém plátně, jak si ukážeme na příkladu filmu Tetička 

Mame.  Ovšem  formát  filmu  nám  v některých  případech  svědectví  o  formě  a  typu 

přátelských vztahů vůbec neposkytuje (Místo na výsluni, Kočka na rozpálené plechové 

střeše  a  částečně  Podivné  nápady,  kde  je  svědectví  pouze  částečné),  někde  je 

přátelství propojeno se vztahovým trojúhelníkem (Vesnické děvče a Psáno do větru).  

V Podivných  nápadech  je  rodinným  přítelem  právník  Hank  Enwistle  (Hugh 

Marlowe). Ovšem jeho role v příběhu je v podstatě pouze statická a pro naše potřeby 

nepoužitelná.  Jeho  přátelství  je  totiž  spojeno  hlavně  s osobou  Barnabyho  Fultona. 

V dalších dvou filmech, kde se objevuje určitá forma přátelství mezi ženou – hrdinkou 

a někým dalším, je to většinou na pozadí milostných citů, jimiž jsou k osobě oba vázáni 

a které nemohou nebo nechtějí plně projevit. Venkovské děvče  i Psáno do větru  jsou 

přesně  takovými příklady. Zbývá nám  tedy posoudit motiv přátelství pouze v jednom 

z filmů v našem vzorku a tím je Tetička Mame.  

V životě Mame Dennis  jsou mimo Patricka stálicemi    ještě další dvě osoby. Jsou 

jimi  herečka  Vera  Charles  (Coral  Browne)326  a  Linsday Woosley  (Patric  Knowles),327 

                                                            
326 Coral Browne (1913 – 1991) – australská herečka, která se věnovala hlavně působení na divadle, kde 
se  specializovala na  role osob  z vyšší  společnosti. Objevila  se  v několika  filmech  a největší  slávy  se  jí 
dostalo  za  roli  ve  filmu,  jenž  byl  založen  na  událostech  z jejího  života  a  vztahu  s britským  špiónem 
Guyem  Burgessem.  Občankou  Spojených  států  se  stala  v roce  1987. 
http://www.imdb.com/name/nm0114982/bio  (3. 1. 2010). 
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kteří s Mame sdíleli dobré i zlé časy v průběhu celého děje zahrnujícího více než 10 let. 

Objevovali se na každém večírku, který Mame pořádala, byli s ní, když bylo ohroženo 

její poručnictví a došlo ke krachu na newyorské burze s akciemi. Vera se snažila Mame 

pomoci a poskytla jí roli v jedné ze svých her. Přivítali ji, když se vrátila do New Yorku 

po  smrti  svého manžela  nebo  jí  pomohli  zbavit  se  nevhodné  nevěsty  pro  Patricka. 

Mimo toho, že Mameini přátelé jí poskytovali oporu, byli zároveň jedněmi z mála, kteří 

Mame znali opravdu do hloubky:  

 

(Zatímco připravují apartmán na Mamein příjezd, narazí na diktafon, 

který  Patrick  pro  tetu  koupil,  protože  si  myslí,  že  by  se  měla 

zaměstnat a napsat knihu.) 

Vera: „Mame nevydrží v klidu dost dlouho na to, aby napsala pohled, 

natož knihu.“ 

Lidsay:  „Myslím,  že  ten  chlapec má  pravdu. Mame  nemůže  žít  ve 

vakuu. Vždycky musí mít nějaký projekt.“ 

Vera: „Ona není projekt, teď je královnou tragédie a výborně se baví 

svou mizérií. (Vera začne aranžovat květiny do vázy, zatímco Lindsay 

stahuje  potah  z klavíru)  Jediné,  co  v posledních  deseti  měsících 

dělala, bylo, že cestovala v Evropě po místech, která navštívila s Beau 

[Beauregard  Jackson  Pickett  Burnside  –  Mamein  zesnulý  manžel]. 

Osmkrát  (Položí  důraz  na  číslovku.)  vylezla  na  ten  zatracený 

Materhorn, aby hodila pugét růží z ledovce.“ 

….  

Lindsay: (Prochází okolo Very s náručí plnou látky) „Podívej, ty cyniku, 

milovala ho. Povídám ti, že se změnila.“ 

                                                                                                                                                                              
327  Patric  Knowles  (1911  –  1995)  –  původem  Brit,  který  začal  svou  hereckou  kariéru  ještě  před 
příchodem do Americky v roce 1936. Brzy si však uvědomil, že z něj nikdy nebude hvězda prvního řádu, 
proto  zaměřil  svou pozornost  také  k televizní produkci. http://www.imdb.com/name/nm0461549/bio 
(3. 1. 2010). 
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Vera: (Poněkud výsměšně, protože Lindsaymu nevěří.) „Ha!“328 

 

Obr. č. 23: Mame (Rosalind Russell) mezi svými přáteli – herečkou Verou (Coral Browne) a Lindsay 
(Patric Knowles) – po svém návratu z cesty po Evropě po smrti svého manžela. 

 

Pouze  s  výjimkou  tohoto  filmu  jsme  se  u  filmů  setkávali  s příklady  přátelství, 

které bylo podmíněno dalšími city a  tudíž překračující základní definici přátelství. Na 

druhé  straně  nám  implikace  neexistence  sociální  struktury  přátelství  v životě  žen 

zobrazovaných na filmovém plátně nabízí další vysvětlení – pro ženu měl být nejlepším 

přítelem  její partner,  člověk, na kterého  se měla  spolehnout a  stejně  tak  i on na ni. 

Ovšem,  jak  již  víme  z textu  o  partnerských  vztazích  na  filmovém  plátně,  ne  vždy  to 

takto  jednoduše fungovalo. Složité struktury mezi partnery mnohdy přesouvaly vztah 

do roviny, kde přátelství již nemělo místo.   

 

 

 

 

                                                            
328 Vera: “Mame can’t stay still long enough to write a postcard, let alone a book.” 
Lindsay: „I think that the kid is right. Mame can’t go on living in the vacuum. She’s always got to have 
project.” 
Vera: “She is not a project, now she is the tragic queen, she is having such fun being miserable. All she’s 
done these last ten months is wonder around Europe revisiting the places she’s been with Beau. Eight 
times she slammed up that lousy Materhorn to throw rose paddles down the glacier. 
…. 
Lindsay: “Listen, you cynic, she was in love with him. She’s changed, I’ll tell you.” 
Vera: “Ha.” 
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6.5. Tvoje a naše peníze ve filmu 

 

Obraz  ženy  a  jejího  zacházení  s penězi  se  z filmového  plátna  rekonstruuje 

poněkud  obtížněji.  Přestože  se  v našem  vzorku  setkáváme  se  ženami  z odlišných 

sociálních  skupin od velmi  chudých po velmi bohaté, o penězích  se ve  filmech příliš 

často nemluví (pokud tedy nejsou součást děje).  

Místo  na  výsluní  nás  zavádí  do  dvou  zcela  odlišných  prostředí.  V jednom  je 

potřeba  neustále  počítat  s nedostatkem  peněz,  zároveň  tedy  s  potřebou  udržení  si 

trvalého příjmu,  i pokud to znamená zaměstnání ženy na celý pracovní úvazek mimo 

domácnost. Alice Tripp  je dívka pocházející  z chudých poměrů,  která  v tomto  směru 

stojí nohama pevně na zemi a uvědomuje si svou mizivou naději na překonání tohoto 

statutu a posunu výš. Ve scéně na jezeře, kde se snaží George přesvědčit o pozitivech 

jejich společné budoucnosti to  je divákovi  jasné po  jejím prohlášení: „Stejně záleží na 

malých věcech, ty se v životě počítají. Jistě, budeme muset skrblit a šetřit.“329 Na druhé 

straně jsme konfrontováni s Angelou, dcerou bohatého podnikatele, jež otázku peněz 

nemusí nikdy řešit. Tyto dvě ženy zároveň představují paradox Georgova života, který 

sám  pochází  z velmi  chudých  poměrů,  a  proto  je  pro  něj  Alicina  představa  blízkou. 

Dostatek peněz spojený s Angelou  je symbolem bezstarostnosti, která  je pro George 

lákavou.  

Otázka  peněz mohla  a  nemusela  být  pro  děj  významná.  Ve  filmech  Podivné 

nápady  a Psáno do  větru  se o penězích nemluví, protože  jsou buď  jasnou  součástí, 

nebo nepatří mezi nosná dějová témata. V případě Kočky na rozpálené plechové střeše 

hrají peníze  roli do  té míry,  že  jsou otázkou  sporu dědictví po Velkém  taťkovi, který 

ještě  ani  nezemřel.  Přesto  se  v těchto  filmech  neřeší  finanční  situace  domácnosti 

natolik, abychom mohli odvozovat jejich případný nedostatek.  

Pouze v jediném případě přijde na přetřes otázka peněz a jejich nedostatku. Je to 

ve  filmu  Tateička Mame,  kdy  je Mameino  bohatství  ztraceno  v  hospodářské  krizi. 

                                                            
329 „After all it is little things in life that counts. Sure we will have to scrimp and save.” 
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Ovšem  skrze  sňatek  se  jí  podaří  znovunabýt  ztraceného  společenského  statut 

spojeného s penězi.  

Ve  filmu  celkově  se  ani  tolik  neobjevuje  otázka  peněz  a  nakládání  s nimi,  jak 

tomu  bylo  v některých  seriálech. Důvodem může  být  fakt,  že  ani  tak  nezáleželo  na 

sociálním  zařazení  jednotlivce  nebo  rodiny,  jako  spíše  na  tom,  že  i  s méně  penězi 

v období  dostatku  masové  kultury  nestrádal  nikdo.  A  protože  ve  filmech  50.  let, 

zaměřených žánrově hlavně na vztahy a jejichž témata jsou mnohem více do hloubky a 

v omezenějším čase, než  je tomu u seriálů, nehraje příliš velkou roli fakt, zda  je žena 

v domácnosti  schopná vystačit  s přidělenými  financemi. Tím nechceme otázku peněz 

v této  souvislosti  snižovat,  spíše  se  snažíme  poukázat  na  fakt,  že  v době  dostatku 

nemohl  být  na  filmových  plátnech  nedostatek  peněz,  protože  by  to  popřelo  jednu 

z nosných ideových zásad společnosti dané doby.  

 

 

6.6. Děti a filmové plátno  

 

I když v americké poválečné společnosti hrála ústřední roli rodina a výchova dětí, 

na  filmovém plátně se to projevilo pouze omezeně. V našem vzorku  je několik  filmů, 

kde  otázka  dětí  a  jejich  výchovy  nehraje  žádnou  roli  (Místo  na  výsluní  a  Podivné 

nápady). Někde jsou děti zmiňovány v horizontu budoucnosti (Psáno do větru a Kočka 

na rozpálené plechové střeše) a v některých jsou děti součástí děje (Venkovské děvče a 

Tetička Mame). Motiv výchovy se zde objevil pouze jednou (viz níže). Pro naši analýzu 

má větší význam symbolika, jež byla s dětmi na filmovém plátně spojována.  

Ve  Venkovském  děvčeti  byla  ztráta  dítěte  jakýmsi  spouštěčem  negativních 

událostí v životě páru Georgie a Franka Elginových. Divák pochopí všechny souvislosti, 

když mu Frank dá možnost nahlédnout do svých vzpomínek. Děj se vrací na chvíli zpět 

ke dni, kdy Frank natáčel jednu ze svých písní ve studiu a Georgie s malým Johnem jej 

přišli  navštívit.  Georgie  odchází  ze  scény  a  syna  nechává  na  odpoledne  ve  správě 
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manželovi.  V těchto dobách  byly  opravdovou  rodinou,  Frank  úspěšným  zpěvákem  a 

Georgie  šťastnou  a  spokojenou  matkou.  Po  té,  co  malý  Johny  skončil  pod  koly 

automobilu, když na něj  jeho otec chvíli nedával pozor, obrátily se věci v jejich životě 

ke  špatnému.330 Frank  začal pít alkohol ve velkém, což ho připravilo o  jeho věhlas a 

reputaci, k tomu se přidaly psychické problémy. Georgie si do ztráty syna projektovala 

ztrátu  radosti  ze  života  a  zaměřila  se  pouze  na  Frankovy  problémy  a  jejich  udržení 

v únosné rovině. V tomto případě je rodina a starost o malé dítě symbolem správnosti 

běhu života, při jehož narušení se může situace zcela obrátit. 

Obr. č. 24: Manželé Elginovi (Grace Kelly a Bing Crosby) se starají o svého syna Johnyho. 
 

Ve  dvou  dalších  snímcích  se  setkáváme  hlavně  s tím,  co  dítě  pro  rodinu 

představovalo. V polovině 50.  let byla rodina ústředním tématem,  její kompaktnost a 

hierarchie  dávaly  společnosti  jasný  řád  a  jistotu.  Skrze  dítě mohly  páru  získat  větší 

legitimitu jako právoplatné součásti společnosti naplňující její představu. Kyle Hadley v 

Psáno  do  větru,  který  je  před  uzavřením  sňatku  opilec  a  sukničkář,  touží  po  dítěti 

stejně,  jako  jeho  manželka.  Dítě  je  pro  symbolem  jeho  legitimního  členství  ve 

                                                            
330 Poněkud s nadsázkou prohlásil, že si nepřeje, aby z malého Johnyho vyrostl kadeřník, když bude 
s maminkou chodit po salónech krásy. Georgie nakonec svolila a předala syna Frankovi s upozorněním, 
že je zodpovědný i za případné bolesti břicha, kterými bude Johny trpět ze špatného jídla, které si spolu 
koupí. Když pak Frank se synem vycházejí ze studia, zastaví je fotograf, že chce ještě jednu Frankovu 
fotku. Zatímco se Frank staví do pozice, kde jej fotograf chce mít, vběhne malý Johny pod kola vozu a 
umírá. 
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společnosti. Lucy se  již na začátku filmu hlásí ke své společensky determinované roli, 

když  nahlas  přizná,  že  svou  budoucnost  vidí  někde  na  předměstí  jako manželka  a 

matka. Bere proto své případné mateřství jako přirozenou součást života. V okamžiku, 

kdy  Lucy  zjistí,  že  je  těhotná,  domnívá  se,  že  to  pomůže  vyřešit  všechny  Kyleovi 

problémy a vše se vrátí zpět k předcházejícímu stavu. Obrátí se tedy zády k Mitchovým 

citům,  a  i  když  si  uvědomuje  svou  nelehkou  situaci,  je  ochotná  vzdát  se možnosti 

dosáhnout osobního štěstí pro zachování společenského dekora a norem.  

Pro Maggie v Kočce na rozpálené plechové střeše je dítě symbolem prosperity a 

pevnosti  vztahu.  Zároveň  jej  chce  použít  jako  nový  základ  svého  vztahu  s Brickem. 

V závěru filmu, při velké rodinné rozepři, během které  jsou na stůl konečně vyloženy 

všechny karty vztahující se k prognóze Velkého Taťky, ohlásí Maggie, že je těhotná. Své 

těhotenství  hodnotí  jako  nejlepší  dárek,  který  může  Taťkovi  dát  k jeho  posledním 

narozeninám. A i přesto, že to v tu chvíli není pravda, což odhalí její švagrová, Maggie 

trvá na svém. Dítě je zde tedy nejen symbolikou pro vztah mezi Maggie a Brickem, ale 

také příslibem budoucnosti a naděje.   

Mame  Dennis  je  bezdětnou  extravagantní  ženou,  která  se  pohybuje  mezi 

newyorskou smetánkou, když do  jejího života vstupuje Patrick,  její synovec a ona ho 

bezpodmínečně přijímá.  Její  život  se  touto  chvílí mění. Uvědomuje  si  závazek,  který 

péče  o  dítě  znamená,  a  nutnost  podřídit  se  jeho  potřebám. Na  první  pohled  by  se 

mohlo zdát, že to bude Mame činit problém s ohledem na její zájmy a tolik živý způsob 

života, že se bude cítit svázaná a nepohodlně v této nové roli. Opak je však pravdou a 

od prvního okamžiku se u Mame projeví její skryté mateřské pudy. Protože domácnost 

není vybavena tím, co  je potřeba pro malého chlapce, uloží Mame první noc Patricka 

na sofa ve své  ložnici. Nejprve  jej přikryje slabým povlakem. Z obavy, aby mu nebyla 

zima, přes něj přehodí  ještě svůj plášť a protože se obává, že ani to není dostatečné, 

vytáhne ze svého šatníků norkový kožich.  
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Od  tohoto  okamžiku  se  pro  Mame  stávají  prvotními  zájmy  a  potřeby  jejího 

synovce.  Finanční  zabezpečení hledá  i pro  jeho dobro  a  v dospělosti  citlivým,  i  když 

ryze svým způsobem dohlíží na Patrickovu volbu životní partnerky.  

 

Obr. č. 25: Mame (Rossalind Russell) ukládá ke spánku svého synovce a z obavy, aby mu nebyla zima, jej 
přikrývá svým norkovým kožichem. 

 

Obraz, do kterého nám snímek Tetička Mame dovolí nahlédnout, nás zavádí do 

pro  nás  zcela  nové  a  odlišné  situace.  Dítě  se  na  scéně  objevilo  z čista  jasna, 

neplánovaně a nezvratně. Přesto se projevily přírodou dané mateřské pudy a z Mame 

se  stává  žena,  která  klade  zájmy  dítěte  na  první místo.  Je  pravda,  že  se  i  přesto 

nevzdává  některých  svých  zvyků  a  tradic,  stejně  tak  kvůli  tomu  nepřestává  být 

extravagantní a svou. Rozhodně však v jejím postoji vidíme změnu, jako by dítě dávalo 

jejímu životu nový, hlubší rozměr a smysl.  

Přesto,  že  jsme  ve  filmech nemohli  zcela  sledovat,  jak byla  skrze ně  veřejnost 

informována  o  způsobech  výchovy  a  vzorech,  které  by  sama mohla  v tomto  směru 

aplikovat, mohli jsme posoudit jiný aspekt spojený s dětmi v životech našich hrdinek a 

hrdinů. Stejně jako v reálné společnosti po vzoru poválečné éry, byly děti považovány 

za zdroj naděje, života ale  také budoucnosti. Děti byly nebo měly být pojítkem mezi 

partnery,  jež  stvrzovalo  jejich  vztah  a  zároveň  posilovalo  jejich  společenskou  roli. 

Naopak ztráta dítěte byla vnímána jako selhání jedince a rodiny, které si vybralo svou 
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daň  jinde.  Symbolika  byla  tedy  i  v tomto  případě  zcela  jasná,  dítě  je  legitimizujícím 

prvkem,  jež  pomáhá  zakotvit  rodinu  pevněji  do  uznávané  společenské  struktury  a 

zároveň má být zdrojem osobního štěstí.  

 

Jednotlivé střípky obrazu žen na filmovém plátně do sebe na časové  linii 50.  let 

minulého  století  postupně  zapadají  a  vzniklá  mozaika  zcela  korespondující  se 

společensky uznávaným vzorem. Linka propojující  jednotlivé filmy se postupně táhne 

celým desetiletím a  ve  svém  závěru dostává poněkud odlišného  tvaru oproti  svému 

začátku. Ženy  zobrazované na  filmovém plátně byly opakováním  základního  vzoru – 

dívka  či  žena,  která  naplnění  své  společensky  dané  role může  dojít  skrze  sňatek  a 

rodinu. Zaměstnání je pro většinu žen řešení pouze za svobodna (Lucy Moore v Psáno 

do větru), během manželství pouze nutností (předpoklad Alice Tripp ve filmu Místo na 

výsluní).  I  ve  filmu  získávaly  ženy  skrze  sňatek  jistotu  a  zabezpečení  spolu  s jakousi 

nepopsatelnou zralostí a vyspělostí, která právě odděluje svobodné dívky od vdaných 

žen.  S postupem  desetiletí  se  začínají  objevovat  změny  a možnosti,  které mají  ženy 

k dispozici.  Přestávají  být  pouze  tichými  společnicemi  a  vykonavateli  vyšší  vůle 

reprezentované muži  (alespoň  do  této  role  je  zpočátku  stylována  Georgie  Elgin  ve 

snímku  Venkovské  děvče),  ale  zároveň  se  začínají  stavět  do  role  rovnocenného 

partnera  (jako  to učinila Maggie),  který  si dokáže obhájit  svou novou pozici. Ovšem 

extrém z vybočení z běžných společenských hranic, jaký jsme viděli u Mame Dennis, je 

i na filmovém plátně zobrazován s přídechem nadsázky a satiry.  

V hodnocení obrazu ženy v 50. letech minulého století je zapotřebí vzít v úvahu i 

fakt,  že  témata  zpracovávaná  ve  filmovém  formátu byla  asi hlubší  a pro  společnost 

jako  celek  zásadnější. Na  filmovém  plátně  se mohli  diváci  potkat  s příběhem,  který 

korespondoval s jejich životní zkušeností, jako byly nevěra, smrt nebo finanční potíže. 

Co bylo již méně běžné, byl šťastný konec většiny filmů, který následoval po překlenutí 

těžkého období a projevení dostatečné morální  síly –  vysvobození  Lucy  z manželství 

s Kylem a nová, nezatížená  láska k Mitchovi; znovuprobuzené city Georgie k Frankovi, 
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který je na správné cestě k překonání minulosti; nový začátek mezi Maggie a Brickem 

nebo zabezpečení všech milovaných osob v případě Mame. Tyto šťastné konce dávaly 

divákům, mužům  i  ženám,  naději,  že  i  je může  potkat  stejný  osud.  Přesto  v těchto 

příbězích, koncipovaných podle vzorce „pohádek“, přetrvával i na sklonku 50. let obraz 

ženy,  jejímž  posláním  bylo  vdát  se,  vychovat  potomky  a  zabezpečovat  chod 

domácnosti.  
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7. Závěr 

 

To, co začínalo jako desetiletí ve znamení ctění starých rodinných tradic a oslavy 

hrdinů se postupně přetavilo v masovou kulturu hojnosti a zbožňování  idolů nových. 

Důsledky změn, jimiž si společnost Spojených států amerických prošla v 50. letech 20. 

století  v  oblastech politiky,  hospodářství  i  kultury,  se  plně  projevily  až  v desetiletím 

následujícím.  Velkou měrou  k tomu  přispěl  i  zábavní  průmysl,  který  si  v  50.  letech 

osvojil o nové způsoby a techniky, jež posílily jeho schopnost udržet si zájem diváků. Za 

jeden ze svých atributů označoval schopnost rychle se podřídit okamžitým potřebám a 

zájmům  společnosti.  Po  celou  dobu  50.  let  však  televize  a  film  reprodukovaly  ideál 

spokojené  a  šťastné  středostavovské  americké  rodiny  zapadající  mimo  jiné  do 

všeobecně  prosazovaného  politického  kurzu  doby.  To  médiím  i  nadále  zaručovalo 

legitimizaci  jejich  snahy  o  udržení  tohoto  oblíbeného  idealizovaného  obrazu 

společnosti  i  jejich  jednotlivců. Tento  trend můžeme vykládat buď  jako pokus  zakrýt 

počátky konce  idealizovaného obrazu v realitě běžného života, když se hlasitě začalo 

mluvit  o  problémech,  jež  se  ve  společnosti  objevovaly  a mezi  něž  patřila  vzájemná 

odcizenost, projekce osobních ambicí do idealizovaného světa nebo třeba i delikvence 

mladistvých.  Nebo  to  můžeme  vykládat  jako  určité  selhání  zábavního  průmyslu 

v přejímání otázek a témat současnosti a jejich aplikaci do programového složení, což 

by  znamenalo,  že  zábavní  průmysl  nebyl  tak  pružným  v aplikaci  aktuálních 

společenských témat na své programové složení, jak deklaroval. 

Situace ve vývoji  médií v polovině minulého století korespondovala s rychlostí a 

významem změn probíhajících v celé společnosti. Během několika málo let se Amerika 

proměnila ve velmoc spotřebního zboží, televize začala být označována na za „trubku 

hojnosti“ (tube of plenty), protože její rozpínavost se zdála být nezastavitelnou napříč 

americkou společností. Hollywood si naopak na diváky připravil nová  lákadla a pasti, 

jak si udržet svoji pozici v oblasti zábavy. Dokonce pro vylepšení výsledků byla tato dvě 

odvětví schopna navázat dlouho odmítanou spolupráci a svoji pozici ve společnosti tak 
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ještě  posílit.  „[P]okud  je  v 50.  letech  20.  století  ‚realismus‘, …  podle  všeho  jej  tam 

najdeme,  v reprezentaci  masové  kultury.“331  Amerika  se  stala  nejen  největším 

producentem  spotřebního  zboží  v průmyslu  a  obchodu,  ale  také  velmocí zábavy. 

Zároveň se stala svým největším odběratelem. A protože televize a film reprodukovaly 

společenské trendy či je na základě vzájemné interakce s publikem pomáhaly vytvářet, 

začal se pomalu stírat rozdíl mezi tím, co je realitou a co pouze nadsázkou a idealizací. 

Pro všechny zúčastněné strany se tím ztěžovala sebereflexe,  jež by umožnila rychlejší 

vzájemnou  interakci, tedy že společenské změny by se v zábavním průmyslu projevily 

ve všech fázích svého vývoje a ne pouze v konečných důsledcích a naopak.  

Vzájemné  ovlivňování  společnosti  a  zábavního  průmyslu  bylo  základem  pro 

vytváření a uchovávání mnoha představ o  společnosti a  jejím  fungování v 50.  letech 

minulého  století.  Jednou  z nich  byl  i  obraz  ženy.  Rozdíly  mezi  tím,  jak  byly  ženy 

zobrazovány  na  filmovém  plátně  nebo  televizních  obrazovkách  a  co  ve  skutečnosti 

prožívaly, se stávaly s postupem desetiletí transparentnějšími.  

Jeden z hlavních předpokladů, založený na  tradicích, byl, že sňatek  je pro ženu 

symbolem jistoty a naplněním přírodou přidělené funkce mateřství. Figuroval zde ještě 

princip  zvýšení  společenského  statutu  ženy  skrze  zisk  zabezpečení  a  stability 

v manželství,  jež se projevovala  jakousi nově nabitou sofistikovaností a dospělostí,  jíž 

žena mohla dosáhnout  teprve  až po uzavření manželství. Vztahovalo  se  to  k ženinu 

vzhledu,  chování  a  vystupování  na  veřejnosti.  Vdaná  žena  byla  symbolem  plně 

rozvitého  ženství  a  televizní  obrazovky  i  filmové  plátno  o  tom  své  diváky  neustále 

přesvědčovaly.  

Všeobecně  přijímanou  asociací  se  sňatkem  bylo  ukotvení  ženy  v domácnosti. 

Skrze tyto principy se roztáčel kruh očekávání a předsudků ve společnosti. Přetnutím 

tohoto začarované kruhu v podobě porušení některého z rámců znamenalo ohrožení 

reputace  ženy  ve  společnosti.  Mohli  bychom  dokonce  říci,  že  zábavní  průmysl 

bezpodmínečně  přejímal  tento model  na  jakési  podprahové  úrovni  (tedy  že  vzorce 

                                                            
331  „If  there  is  ‘realism’  in  the  1950’s  …  it  is  presumably  to  be  found  there,  in  mass  cultural 
representation…” JAMESON, F.: Postmodernism, s. 280 
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jednání nebyly explicitně pojmenovány, avšak byly předpokládány). Obraz ženy, tak jak 

byl konstituován na televizních obrazovkách a filmovém plátně, si bral za své spojení 

ženy  a  domácnosti.  Ženy  neustále  upravené  a  dokonalé,  jejíž  hlavní  pozornost  se 

koncentruje jen a jen na jejího partnera, děti a domácnost. Tento model se v médiích 

velmi  rychle  a  na  dlouho  zabydlel  pro  svoji  přívětivost  a  zároveň  korespondoval  se 

všeobecnou společenskou preferencí obrazu založeného na tradicích.  

Porovnání a analýza produkce amerického zábavního průmyslu 50. let minulého 

století  nám  umožnily  sledovat  aplikaci  společenských  norem  a  pravidel  zahrnujících 

především ženy odlišnou optikou. Porovnáním několika kategorií, pro připomenutí se 

jednalo o (1) zaměstnávání ženy v domácnosti, (2) vztahy mezi partnery, (3) vzhled, (4) 

přátelství,  (5)  peníze,  (6)  volno  časové  aktivity  a  (7)  výchovu  dětí,  jsme  mohli 

zrekonstruovat  dobový  vývoj  obrazu  ženy  na  filmovém  plátně  a  televizních 

obrazovkách.  Poněkud  statická  prezentace  žen  v televizi,  kde  se  odráželo  jisté 

zpožďování zábavního průmyslu oproti kulturnímu vývoji reálné společnosti, stála proti 

širší  paletě  témat  a  způsobů  zobrazování  žen  na  filmovém  plátně.  Tento  přístup 

odlišuje práci v českém prostředí tematicky a částečně také  interpretačně. Protože se 

jedná v podstatě o jednu z prvních sond na toto téma u nás, otevírá práce prostor pro 

další otázky směřující k vývoji společenských změn, zaměřených nejen na ženy, a jejich 

zachycení  v zábavním  průmyslu  v letech  následujících,  za  úvahu  by  také  stálo 

porovnání se situací v domácím prostředí nebo formy zobrazování  i dalších sociálních 

skupin na pozadí jejich vývoje. 

Dle  výsledků  výzkumu  z konce  50.  let  zahrnujícího  několik  set  žen  došla Betty 

Friedan  k závěru,  že  s přelomem  desetiletí  je  třeba  upozornit  na  nastupující  vnitřní 

krizi,  která  do  té  doby  byla  naznačována  osamělými  názory  z řad  psychologů, 

pedagogů, novinářů i samotných žen v domácnosti. Vnitřní rozpory mezi společenským 

očekáváním  a  osobními  touhami  a  přáními  žen  byly  na  televizních  obrazovkách  a 

filmovém plátně sporadicky naznačovány, a to ještě spíše v symbolické rovině. Ženám 

se  sice  začaly  otevírat možnosti,  jako  bylo  hledání  si  zaměstnání  nebo  vyrovnanější 
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partnerství,  přesto  se  v závěru  vždy  dostala  ke  slovu  tradice  velící  zachování  stavu, 

tolik glorifikovaného po 2. světové válce a na počátku desetiletí. Při této příležitosti si 

vypůjčíme ještě jednou děj epizody ze seriálu I Love Lucy. Jedná se o epizodu nazvanou 

„Rovná  práva“  (Equal  Rights),332  ve  které  si  Lucy  a  Ethel  stěžují  na  chování  svých 

manželů a  jak zde  již bývá zvykem, vyústí situace ve vzájemné dokazování si pravdy. 

Ženy své partnery poprosí, aby se k nim chovali jako k mužům, což oni přijmou. Příběh 

pokračuje  tak,  že  Lucy  a  Ethel  si musejí  navzájem  pomáhat  do  kabátů,  zapalovat  si 

cigarety, nemá  za ně  kdo  zaplatit  v restauraci  a  tak bychom mohli pokračovat dále. 

Výsledkem je uznání žen, že být ženou je mnohem snazší a pohodlnější, než se snažit 

společensky zastávat mužskou roli. Tato epizoda se na televizních obrazovkách objevila 

již  v roce  1953,  přesně  však  vyjadřuje  postoj  zábavního  průmyslu  k otázce  ženské 

emancipace – snahy žen o rovná práva s muži budou potrestány  jejich nespokojností 

s novým  řádem,  protože  na  něj  historicky  nejsou  zvyklé  a  tudíž  schopné  se  mu 

přizpůsobit.   

Masová média,  jež měla  reflektovat  okamžité  dění  ve  společnosti  v přijímání 

nových  žánrů  a  formátů  však  projevila  jen  velmi  malou  pružnost  v adaptování 

sociálního vývoje společnosti v otázce ženské emancipace. Hlasy volající po změnách 

byly  přehlušovány  jásavými  rodinnými  idylami  vstupujících  do  domácností  skrze 

televizní obrazovky, v kině pak byla tato snaha do určité míry karikována nadneseností 

a  v podstatě  kýčovitostí,  jež  dodávala  tomuto  obrazu  zábavnost,  avšak  zároveň 

zamezovala  jeho aplikaci ve společnosti. Na  televizních obrazovkách se změny začaly 

prosazovat v 60. letech ve formě nových seriálů, které už nebyly zaměřené na šťastné 

středostavovské  rodiny,  nově  se  jejich  hrdiny  stávaly  populární  postavy  z komiksů 

nebo neúplné rodiny. Ve filmu pak byla tato změna reflektována hlavně na žánrovém 

složení, kdy se filmový průmysl začal odklánět od melodramatu směrem k westernům, 

sci‐fi, hororům  a  komediím někdy  se  satirickým  a  společensko‐kritickým  kontextem. 

                                                            
332 Poprvé byla epizoda vysílána 26. 10. 1953 na stanici CBS. 
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Samozřejmě, že obraz ženy byl i nadále součástí těchto žánrů, ovšem jeho koncepce se 

dostala do nižších struktur vývoje děje. 

V počátcích masové  kultury  ve  Spojených  státech  amerických  si  jen málokdo 

uvědomil,  jaké  důsledky  by  to  pro  celou  společnost  mohlo  v horizontu  let  nebo 

desetiletí mohlo mít.  Jen málo  kdo  dokázal  předpovědět  změny,  které  se  začaly  ve 

společnosti  projevovat  nejprve  v podstatě  nenápadně. Nikdo  nepředpokládal,  že  by 

ženy  mohly  začít  protestovat  proti  zavedenému  pořádku,  který  se  zdál  být  tak 

idylickým.  Představa  o  vybočení  z řady,  jednoho  z typických  znaků masové  kultury 

v 50.  letech, bylo něčím, s čím se prostě nepočítalo. Příčiny problémů, které se u žen 

začaly projevovat v důsledku dlouhodobé nespokojenosti  s přidělenou  rolí a kurzem, 

kam  se  její  život  mohl  udávat,  se  hledaly  v odlišnostech  mezi  muži  a  ženami, 

v traumatech  z dětství  nebo  ve  vadách  charakteru.  I  pouhá  představa,  že  kořeny 

problému  se  nacházejí  v samotné  společnosti  a  jejím  uspořádání,  byla  nepřijatelná 

téměř po celé desetiletí. Teprve až s jeho koncem začaly ženy konečně nacházet svůj 

hlas a jím projevovat a hlavně pojmenovávat příčiny svých problémů.  

„Avšak potlačení potřeby chovat sebe sama v úctě, jež má u muže prokazatelně 

za  následek  pocity méněcennosti,  slabosti  a  beznaděje, má  naprosto  tentýž  dopad 

také na  ženu.“333 Takto  se  žen  zastal  jeden  z vlivných hlasů na počátku 60.  let, hlas 

Betty Friedan, který pomohl ke zrodu feministického hnutí. Jeden z hlasů, který značně 

přispěl  k ženské  emancipaci  a  nalezení  úcty  sama  k sobě  u  žen,  kterému  se 

přizpůsobily televizní i filmový průmysl, později, ale přesto ne pozdě.  

                                                            
333 FRIEDAN, B.: Feminine Mystique, s. 435. 
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Obr. č. 14: Georgia Elgin (Grace Kelly) stojící ve skromné kuchyni ve filmu Venkovské 
děvče. 

Obr.  č. 15: Angela Vickers  (Elizabeth Taylor) a George Eastman  (Clift Montgomery) si 
vyznávají lásku na tanečním parketě. 

Obr.  č.  16:  Edwina  (Ginger Rogers)  si užívá  romantickou  chvilku  se  svým manželem 
Barnabym (Cary Grant).  

Obr.  č.  17:  Georgie  Elgin  (Grace  Kelly)  se  slzami  v očích  sleduje  první  velký  krok 
v uzdravení svého manžela Franka (Bing Crosby), tedy počátek uzdravení jejich vztahu. 
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Obr. č. 18: Maggie (Elizabeth Taylor) bere sklenici alkoholu svému manželovi Brickovi 
(Paul Newman), aby pitím spláchla pocit hořkosti z jejich vztahu. 

Obr. č. 19: Edwina (Ginger Rogers) se připravuje ven se svým manželem. 

Obr.  č.  20:  Edwina  (Ginger  Rogers)  pod  vlivem  omlazujícího  elixíru  oplácí  svému 
manželovi Barnabymu (Cary Grant), že jí natřel barvou. 

Obr. č. 21: Georgie Elgin (Grace Kelly) v době, kdy byla matkou. 

Obr.  č.  22:  Mame  Dennis  (Rosalind  Russell)  se  vítá  se  svým  synovcem  Patrickem 
v jednom ze svých modelů.  

Obr.  č.  23:  Mame  (Rosalind  Russell)  mezi  svými  přáteli  –  herečkou  Verou  (Coral 
Browne)  a  Lindsay  (Patric  Knowles)  –  po  svém  návratu  z cesty  po  Evropě  po  smrti 
svého manžela. 

Obr.  č.  24:  Manželé  Elginovi  (Grace  Kelly  a  Bing  Crosby)  se  starají  o  svého  syna 
Johnyho. 

Obr.  č. 25: Mame  (Rossalind Russell) ukládá ke spánku svého synovce a z obavy, aby 
mu nebyla zima, jej přikrývá svým norkovým kožichem. 
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