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Předmětem disertační práce Femme fatale jako kulturní konstrukt: fenomén osudového ženství 

v historické a transkulturní perspektivě je deskripce, komparace a interpretace femme fatale 

v kontextu fenoménů břišní tanečnice, gejši a saloniéry. Cílem této práce, a s ním spjatou hlavní 

výzkumnou otázkou, je komparativní analýza femme fatale jako unikátní ho kulturního 

konstruktu, který se originálním způsobem promítá do různých ženských profesí. Zvláštní 

pozornost je věnována zachycení konkrétních kulturních a historických atributů, které se 

vztahují k profesím, znalostem, dovednostem a sociálním rolím břišních tanečnic, gejš a 

saloniér. Mezi dílčí cíle práce patří interdisciplinární zpracování problematiky emancipace a 

sexuality v dobových postojích k ženám a identifikace motivů osudového ženství ve výtvarném 

umění. V neposlední řadě je cílem práce studium kulturního a estetického přínosu žen 

vnímaných jako femme fatale.  

Práci tvoří čtyři relativně samostatné kapitoly, ve kterých je z různých úhlů pohledu 

interdisciplinárně analyzován fenomén osudového ženství. V první kapitole, která představuje 

historickou expozici celé práce, je zkoumán fenomén femme fatale skrze prizma mytologie a 

náboženství. Ve druhé kapitole je téma osudového ženství analyzováno v kontextu profese a 

sociální role břišní tanečnice. Třetí kapitola je věnována různým kulturním a historickým 

aspektům osudového ženství spjatého s profesí gejši. Ve čtvrté kapitole je předmětem analýzy 

a interpretace fenoménu saloniér a salonů jako významného ohniska dobové evropské kultury. 

V práci je poukázáno nejen na sociální postavení žen vybraných profesí, ale také na kulturní 

hodnoty, normy a ideje, které vyznávaly. V práci je také zachyceno vzájemné kulturní působení 

a historické kontakty mezi orientem a okcidentem. Práce obsahuje také hlubší analýzu 

konkrétních historických osobností působících v roli břišní tanečnice, gejši nebo saloniéry. 

Zkoumané profese byly totiž nejen výrazným kulturním jevem, ale velice často se stávaly 

inspirací, námětem pro výtvarnou tvorbu. Proto je součástí disertační práce reflexe uměleckého 

ztvárnění a inspiračního potenciálu zkoumaných profesí. V závěru každé kapitoly je navíc 

zachycen odraz a vliv těchto profesí na současnost.  

 

 

ABSTRAKT 
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Hlavní metodou užitou v disertační práci je teoretická a komparativní analýza fenoménů 

břišní tanečnice, gejši a saloniéry skrze prizma vědních oborů, jakými jsou filozofie, 

psychologie, sociologie, kulturní antropologie, estetika a dějiny umění. Výsledkem této 

disertační práce je interdisciplinární analýza a holistická interpretace fenoménu femme fatale 

využívající poznatků širokého spektra věd o člověku, společnosti a kultuře. Přínosem práce je 

nový pohled na zkoumané ženské profese a s nimi spjaté sociální role v historické a 

transkulturní perspektivě. Disertační práci je tak možné považovat za příspěvek jak 

k feministické antropologii a genderovým studiím, tak k mezioborově koncipovaným dějinám 

kultury.  

  

 

Klíčová slova: femme fatale, žena, saloniéra, gejša, břišní tanečnice, mytologie, Orient 
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The main topic of Femme Fatale as a Cultural Construct: The Fatal Womanhood Phenomenon 

in a Historical and Transcultural Perspective is to describe, compare and interpret “femme 

fatale” in the context of the belly dancer, geisha and salonnière phenomena. The thesis 

objective, and subsequently its main research question, is to perform a comparative analysis of 

femme fatale as a unique cultural construct that is projected into various roles of a woman in 

an original manner. Special attention is paid to make note of concrete cultural and historical 

attributes related to the profession, knowledge, skills and social roles of belly dancers, geishas 

and salonnières. Among secondary objectives, the thesis intends to take an interdisciplinary 

stance in order to elaborate the problems of emancipation and sexuality in historical attitudes 

toward women, and to identify fatal womanhood motives in fine arts. Last, but not least, the 

plan is to study cultural and aesthetic contribution of women regarded as femmes fatales. 

The thesis consists of four relatively standalone chapters, each of which take different 

interdisciplinary angles to analyze the fatal womanhood phenomenon. The first chapter, a 

historical exposé of the thesis, investigates the femme fatale through the eyes of mythology and 

religion. The second chapter, the context of profession and social role of the belly dancer is 

applied. The third chapter is dedicated to various cultural and historical aspects of fatal 

womanhood embodied in the profession of a geisha. The fourth chapter takes on to analyze and 

interpret the phenomena of salonnières and salons as important focal points of European culture 

of its time. 

The thesis also outlines the social position of women of the above professions, as well as 

the cultural values, norms and ideas they held to; the mutual cultural impact and historical 

encounters of the Orient and Occident; and a deeper analysis of particular historical 

personalities in the world of belly dancers, geishas and salonnières respectively. For these 

professions were not just distinct cultural phenomena, but frequently became inspiration or 

topic for further works of art. Therefore, a reflection was included in the thesis on artistic 

rendition of said professions, and on their potential to inspire. Each of the chapters makes note 

of the way the professions reflect in the present and of the impact they had. 

ABSTRACT 
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Theoretical comparative analysis of the belly dancer, geisha and salonnière phenomena 

as seen through the eyes of philosophy, psychology, sociology, cultural anthropology, 

aesthetics and art history was the main method used in the thesis. Using a wide range of findings 

from art, social and cultural sciences, the thesis brings an interdisciplinary analysis and holistic 

interpretation of the femme fatale phenomenon, and hopes to establish a new point of view on 

the above professions and their social roles in the historical and transcultural perspective. The 

thesis thus contributes to both feminist anthropology and gender studies, and to the 

interdisciplinary conception of cultural history. 

 

Keywords: femme fatale, woman, salonnière, geisha, belly dancer, mythology, Orient 
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Téma disertační práce vychází ze zkoumání kulturně estetického potenciálu ženy a tvoří logické 

vyústění mého dlouhodobého komplexního zájmu o tuto problematiku. Předmětem disertační 

práce je teoretická analýza specifických fenoménů ženství, aplikovaná na kulturní aspekty 

vybraných profesí břišní tanečnice, gejši a saloniéry. V práci se zabývám podstatou fenoménu 

femme fatale, vnímané v konotacích osudové ženy, ať již v pozitivní konstruktivní, nebo 

destruktivní podobě. Během studia těchto profesí jsem nacházela významné paralely, 

zaměřovala jsem se především na problematiku emancipace a sexuality v dobových postojích 

k ženám, ale také na paralely inspirace ve výtvarném umění. Podle mého názoru představují 

břišní tanečnice, gejši i saloniéry fenomény, které je možné pochopit a interpretovat pouze 

v nezbytném společensko-kulturním kontextu. Teprve v rámci začlenění do konkrétních 

kulturních systémů se stávají nositelkami specifických estetických norem, významů a symbolů, 

které jsou, jak vyplývá z mého výzkumu – specifickými entitami s archetypálními rysy 

procházejícími napříč historií.  

Úvodní kapitola věnovaná mytologii a náboženství byla původně koncipována především 

jako rámcově ilustrativní doplnění ženských ikonografických zobrazení charakteristických rysů 

bohyň v kontextech dobových etických kodexů, nakonec se ale téma bohyň stalo podstatnou 

složkou mé práce. Zaměřila jsem se na tématiku bohyň plodnosti, které ve svých charakterech 

obsahují pozitiva i prvky destrukce. Právě tento aspekt, který zkoumám ve starověkém, 

středověkém i novověkém pohledu na svět, vytvořil konstrukt pro novodobé teorie femme 

fatale.  

V kapitolách zabývajících se jednotlivými profesemi se snažím skrze komparativní 

historickou analýzu manifestovat podobnost fenoménů břišní tanečnice, gejši a saloniéry 

v geograficko-historických kontextech. Ve své práci jsem se snažila uplatnit jak celostní 

přístup, tak i princip interdisciplinarity a doktrínu kulturního relativismu. Vyhledala jsem 

nadčasové a univerzální archetypy vztahující se k charismatickému, emancipovanému a 

tvořivému principu ženství. 

Vzhledem k mému hlubokému vztahu k umění a upřednostňování kvalitativní analýzy 

fenoménů se snažím poetiku mnou zkoumaných archetypů ženství dokumentovat v historické 

1. ÚVOD 
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analýze prostřednictvím uměleckých děl, převážně malířských. Nekladu si však za cíl 

komplexně analyticky zpracovat jednotlivé umělecké etapy, vybírám umělecká díla, která mi 

umožnila přiblížit se k podstatě zkoumaného fenoménu, ať se již jedná o bohyni, femme fatale, 

nebo některou ze zkoumaných profesí − břišní tanečnice, gejša a saloniéra. V závěru své práce 

se zamýšlím nad příspěvkem této práce ke komplexním fenoménům, jakými jsou imaginace, 

hra a feminismus se zvláštním zřetelem na teorii odmytizovaného ženství. 

Tato práce neaspiruje na komplexní zpracování všech vytyčených fenoménů, je vedena 

snahou o analýzu specifického typu bytí v rámci femininní existence a pohledu na ženu napříč 

časem a kulturami. V mé práci se zabývám odlišnými tématy, která jsou teoretiky zpracovány 

v malé míře. Rozsáhlá analýza sledující analogie těchto fenoménů zpracována není. Mapuji u 

nás dosud teoreticky nezpracovanou problematiku a otevírám ji jako nosné téma pro současnou 

antropologii umění, genderovou antropologii a kulturní historii. Skrze konstrukci specifického 

typu ženského bytí se domnívám, že také přispívám do již tak rozsáhlých vod feminismu novým 

pohledem, neboť téma ženy v moderní společnosti je stále aktuální. 

Cílem mého mezioborového zkoumání bude problematika kulturního a estetického 

přínosu žen jako femme fatale v kontextech kulturologie, historie, sociologie, estetiky, dějin 

umění a tance. Mým cílem však není hledat módní feministické pojetí ženy na počátku 21. 

století, ale vyhledat podstatné momenty v historii, které je učinily výjimečnými − femme fatale. 

V práci zkoumám specificky ženská prostředí jako oblasti, kde se kultura aktivně tvořila. 

Čajovny a umělecké salóny poskytovaly prostředí pro kulturní a duchovní setkávání především 

umělecky orientovaných lidí.  
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Ve své práci zkoumám aspekty ženství prostřednictvím fenoménů břišní tanečnice, gejši a 

saloniéry. Podle mého názoru jejich profesi v mnohém určuje a definuje vnímání tohoto 

povolání, nejen ze strany aktéra, ale i spoluaktéra nebo diváka, jako naplnění fenoménu o 

femme fatale. Díky analýze teorií o femme fatale jsem dospěla k pochopení, že tento jev byl 

utvářen již skrze mytologický obraz ženy – bohyně.  

Proto se předmětem mého zájmu staly bohyně, které zrcadlí princip fatální ženy a 

vyskytují se jako univerzální jev napříč kulturami. Tématem náboženství a mytologie 1  se 

zabývají především humanisté snažící se o interdisciplinární přístup (Murdock, 1990; Eliade, 

1993; Estés, 1995; Dumézil, 1997; Puhvel, 1997; Perera, 2002; Budil, 2003; Qualls-Corbettová, 

2004; Eliade, 2006; Hollis, 2009; Souzenelle, 2011; Estés, 2014; Campbell, 2013; Molton & 

Sikes 2015). 

Centrálním motivem vztahujícím se k fenoménu bohyně s aspekty femme fatale, je 

smyslnost, krása, přitakání k radosti ze svého ženství a moc skrze kterou jsou schopny podmanit 

si svět. Ženy bohyně jsou často vrtošivé a touží po obdivu, pokud tyto jejich touhy nejsou 

                                                   
1 Přístupů k mytologii je mnoho. Toto téma otvírá mou práci z několika důvodů. Prvním z nich je, že zájem o mytologii 

prodchnul 18. století v éře romantismu, který byl stěžejní pro utváření fenoménu femme fatale. Druhým důvodem je 

prostoupení mytologie obrazotvorností, kterou podněcuje a ta je pro mojí práci zásadní. Přístupů k mytologii je samozřejmě 

víc. Pro mou práci využívám následující: ritualistický zastoupený Jamesem Frazerem a jeho dílem Zlatá ratolest. 

Strukturalistický v díle Claude Lévi Strausse. Psychoanalytický, který zastupuje Carl Gustav Jung, který definuje mýty jako 

prostředky k archetypální cestě poznání sama sebe. Na jím založenou psychoanalytickou tradici navazují Toni Wolfová, Joseph 

Campbell. Tito autoři prohlubují zájem o mytologii na úrovni hrdinek a hrdinů. S přesahy mytologie a psychologie do oblasti 

pohádek pracují Marie Louis von Franz a Verena Kast. Spíše odosobněným přístupem k mytologii, který se nezabývá 

postavami, ale myšlenkovým systémem představuje Mircea Eliade. Mytologii jako netradiční způsob nazírání na svět reflektuje 

Roland Barthes a Georges Bataille. Dalším signifikantním pohledem je genderový přístup k mytologii, který zde zastupuji 

textem Simone Beauvoirové. Téma mytologie je stále aktuální v práci jungiánských psychologů současnosti, jakými jsou 

autorky, které zkoumají gender skrze archetypy, Mary Molton, Lucy Sikes, Clarissa Pinkola Estés a Annick de Souzelle. 

 

2. ŽENSTVÍ FEMME FATALE PRIZMATEM MYTOLOGIE A 

NÁBOŽENSTVÍ 
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naplněny, mohou uvrhnout svým smutkem, zoufalstvím nebo zlobou svět do záhuby. Většina 

příběhů charakterizující jejich postavy popisuje proměny jejich nálad a povahy, jejichž 

následky jsou pro celý chod světa fatální. Právě takové mýty jsou historickým předobrazem 

fatální ženy, z jejíž aury byla v 19. století utvářený nový mýtus o femme fatale, která 

představuje mýtus o nedostižné ženě, muži nejen adorované, ale i zatracované. „Sexuální 

bohyně ovšem nepřekypovaly krásou a dobrotivostí. Každá náboženská kultura, která takovouto 

bohyni uctívala, jí přisoudila rysy vznešené a přitažlivé, ale také temné a potenciálně ničivé…“ 

(Wolfová, 2014, s. 121). Ačkoliv je v rámci evropské kultury význam femme fatale vnímán 

primárně negativně, můžeme právě skrze mytologii dojít k nalezení původní celistvosti tohoto 

fenoménu, který v sobě obsahuje jak pozitiva, tak i negativa. 

Dalším opodstatněním, proč do mé práce začleňuji mytologii a náboženství, je skutečnost, 

že postava femme fatale je v mnoha případech vnímána jako nadpřirozená, případně 

kooperující s tajemnými silami. Femme fatale má potenciál velmi intenzivně ovlivnit muže, 

mohli bychom jej popsat jako stav očarování.  

Dalším důvodem proč jsou bohyně plodnosti vnímané jako fatální, je paradox, který 

určuje ženu nejen jako dárkyni života, ale spojuje jí zároveň se smrtí, neboť dítěti dává jen 

konečný, smrtelný život. Tato smrtelnost nemusí být vnímána pouze na individuální úrovni, ale 

může být spojena také s přírodními cykly jarem a létem, jako životem a podzimem a zimou, 

které symbolizují umírání a smrt vegetace. Bohyně plodnosti jsou proto ve své celistvosti 

duální, neboť v sobě zahrnují aspekt zrodu i zániku. V pozdější době, především v křesťanství, 

byla tato dualita násilně roztržena a rodí se tak žena předurčená k osudu ctnosti nebo neřesti.  

Vzhledem k tomu, že moje práce zahrnuje rozdílné kulturní oblasti, budu se zabývat 

problematikou mytologicko-náboženskou odděleně. Jako první uvádím mytologii japonskou, 

pak egyptskou, dále sumerskou, která přesahuje do kulturní oblasti řecko-římské. Do kapitoly 

mytologie řadím také křesťanství, neboť jej analyzuji primárně skrze prizma příběhů a mýtu 

biblických žen než jako náboženské dogma. Tuto kapitolu uzavírají podkapitoly Orientalismus 

a Femme fatale, které postuluji jako novodobé mýty.  

Výčet mnou zvolených bohyň zahrnuje jak ty, které zůstaly ve své celostní podobě a 

reflektují tudíž různé složky ženské osobnosti, tak i ty, které akcentují pouze jeden charakterový 

rys, jenž ale považuji pro nastínění archetypu fatální ženy za důležitý. Proto kromě bohyň 
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plodnosti uvádím také bohyně, které jsou spjaty se sebevědomým ženstvím, ať už ve své osobě 

zrcadlí prvky bojovné například v podobě Artemis, nebo naopak hédonistické v bohyni Baubo. 

U těchto typů bohyň lze nalézt volné paralely, související s jednotlivými profesemi gejši, břišní 

tanečnice a saloniéry, které tvoří ústřední téma této práce.  

 

2.1. JAPONSKÁ MYTOLOGIE 

 

Japonská mytologie stejně tak jako antická prostupuje současný svět dané kultury, na rozdíl od 

ní je stejně jako mytologie egyptská, součástí rodokmenu japonských panovníků. Tato 

mytologie je specifická nejen svou kontinuitou na rozdíl od mytologií zaniklých kultur, ale také 

svým jediným umístěním na ostrově, což utvářelo specifický charakter této kultury. Autorů 

zabývající se japonskou mytologií je mnoho, v jeho řadách jsou zastoupení především historici 

zabývající se dějinami Japonska, historici s přesahem do filozofie, dějin umění nebo genderu 

(Littleton, 1998; Storm, 2000; Ashkenazi, 2003; Löwensteinová, 2006; Campbell, 2006; 

Winkelhöferová & Löwensteinová, 2006; Cotterell, 2007; Macúchová & Honcoopová  & 

Malina, 2007; Kraemerová, 2010; Vítek, 2010).  

Žena jako hybatelka osudu se objevuje již v mýtu o stvoření světa. Podle japonské 

mytologie svět vznikl z chaosu vířící hmoty, jejíž lehčí prvky se oddělily od těžších. Osmý pár 

šintoistických bohů bůh Izanagi a bohyně Izanami (Obr.: 1), se objevil poté, co se oddělilo nebe 

od země. Tato dvojice stvořila japonské ostrovy. Podle legendy nejprve zamíchali v mlze 

božským oštěpem, čímž vznikl první ostrov, na který sestoupili, pak zde postavili sloup a 

rozhodli se zplodit další ostrovy. První akt byl neúspěšný, narodilo se jim zdeformované dítě, 

tuto skutečnost přikládali k okolnosti, že při námluvách žena oslovila muže jako první. Při 

druhých námluvách již byli obezřetnější, zplodili další ostrovy, bohy a bohyně. Když však 

Izanami rodila boha ohně, popálil jí tak silně, že zemřela. Její partner Izanagi byl zoufalý a 

rozhodl se ji vysvobodit z říše smrti Jomi, když tam však dorazil, žena mu vyčetla, že přišel 

příliš pozdě, že již pojedla pokrm mrtvých. Izanagi však neodolal pokušení s ženou nejen 

mluvit, ale také jí uvidět. Když usnula, zapálil kus svého hřebenu jako pochodeň, avšak zhrozil 

se nad tím, co spatřil. Jeho žena byla prolezlá červy a hromy. V úleku vykřikl, to Izanami 

vzbudilo, byla velmi rozezlená, protože jí uviděl v takovémto stavu. Proto slíbila, že se pomstí 
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tím, že každý den zabije tisíc lidí. Izanagi jí proto uvěznil v podsvětí a rozhodl se, že on dá na 

oplátku každý den život tisíc pěti set lidem.  

V tomto japonském mýtu je jasně zřetelná paralela mezi ženou tvořitelkou a ničitelkou. 

Za destruktivní silou jejího rozhodnutí stojí její touha, být pro svého muže stále atraktivní. 

Protože její přání nebylo dodrženo, promítla se její zloba do ničivého principu, který ovlivnil 

celý svět. Izanagi se po návratu z říše smrti omyl v řece, a tak vznikla další božstva. Pro moji 

práci je z nich nejdůležitější bohyně Amaterasu, která se zrodila z Izanagiho levého oka2.  

Amaterasu je bohyní slunce, jejími atributy jsou zrcadlo, jeskyně, korálky matagama a 

také slunce. Vzhledem k ostatním mytologickým systémům je pozoruhodné, že bohyní slunce 

je žena, neboť napříč kulturami je naopak žena spojována s lunou a muž se solárním aspektem. 

Její osobnost je stěžejní ze dvou důvodů zaprvé podle legendy stála u zrodu císařství, neboť 

právě z její osobnosti se odvozuje rodová linie japonských císařů3. Druhým klíčovým aktem 

bohyně Amaterasu je legenda v mnohém připomínající příběh o antické bohyni plodnosti 

Deméter, podobnost mýtu zde lze vyčíst i v sumerské mytologii v příběhu o bohyni Inaně.  

 Počátkem japonské legendy o Amaterasu je rozpor s jejím bratrem bohem bouře Susano-

o, který se rozhodl odejít za matkou do země mrtvých, chtěl se však ještě rozloučit se sestrou. 

Když přicházel, všechno hřmělo a tak si Amaterasu myslela, že jí chce připravit o vládu nad 

světem, proto se připravila k boji, bratr ji však nepřesvědčil o svém dobrém záměru. Aby se 

rozsoudili, vymysleli si soutěž, jejímž vítězem měl být ten, kdo zplodí boha mužského pohlaví. 

Amaterasu však porodila bohyně, její bratr díky tomu, že rozžvýkal korálky plodnosti, které 

měla uvázané ve vlasech, zplodil pět bohů a cítil být se vítězem sporu. Amaterasu mu oponovala 

argumentací, že korále patřily jí, a proto je vítězem ona. Došlo tedy k dalšímu sporu, Susanoo 

však nedbal jejího opětovného nesouhlasu a začal slavit své vítězství ničivou bouří. Znesvětil 

Amaterasinu posvátnou tkací místnost svými výkaly a její společnici vylekal k smrti tím, že 

vhodil do síně kůži z poníka. Amaterasu se urazila a schovala se do jeskyně, a proto celý svět 

zahalila temnota. Bohové vymýšleli jak Amaterasu vylákat zpět. Zde má hlavní úlohu tanec, 

bohyně úsvitu a smíchu Ame-No-Uzume, před jeskyní, v které je Amaterasu skrytá. Ame no 

                                                   
2 Její bratr byl stvořen také při omývání, ale z kapek stékajících z nosu. 

3 Amaterasu poslala na zem svého vnuka, aby z jeho rodu vzešla linie japonských císařů. 
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Uzume se při tanci dostane do takového transu, že ze sebe strhá všechno oblečení, to bohy 

rozesmálo. Amaterasu byla zvědavá, kdo se může smát, když je celý svět zahalen do tmy. 

Vyhlédla z jeskyně, před kterou bylo připravené zrcadlo, v kterém se začala sama obdivovat, a 

proto vystoupila z jeskyně zcela (Obr.: 2). Na tento mýtus o první tanečnici, která zachránila 

svět, se odvolává původ profese gejš. Domnívám se, že je zde možné učinit paralelu mezi 

bohyní Deméter a bohyní smíchu Baubo, kdy tyto příběhy zrcadlí určité archetypální postoje a 

typy chování, které můžeme využívat v mnoha odvětvích, ať už se jedná o komparativní 

historickou analýzu, nebo práci s archetypy skrze psychologickou praxi.   

Na vývoj vztahu společnosti k ženě měli vliv také různé náboženské směry a šamanismus. 

Japonskou kulturu utvářel šintoismus, importovaný konfucianismus a buddhismus. 

Polyteistické, animální náboženství šintoismu nebylo prodchnuto striktními pravidly, jednalo 

se spíše o úctu k přírodě a jejím jevům, proto také zahrnoval ženské léčitelství, rituální tance, a 

posvátnou prostituci, byl tedy matriarchální vírou, která oslavovala posvátnost plodivé ženské 

síly. Šintoistické svátky plodnosti byly původně určeny k zajištění bohaté úrody, byly 

doprovázeny zpěvy a tanci, které imitovaly pohlavní styk, proto se domnívám, že tyto svátky 

lze přirovnat k oslavám sňatku sumerské bohyně Ištar s králem. V kultuře šintoismu byla žena 

uctívána, sesazena ze svého rovnoprávného společenského postavení byla až skrze 

konfucianismus, který byl do Japonska importován z Číny.  

Abychom lépe porozuměli japonské kultuře, je nutné zmínit, že společnost a její pohled 

na ženu utvářel odlišný pohled Japonců na tělesnost a sexualitu než má euro-americká kultura. 

Tímto tématem se zabývají mnozí autoři (Bellinger, 1998; Macúchová & Honcoopová & 

Malina, 2007; Vallée, 2012; Clark, 2013). V Japonsku se nahota považovala za přirozenou a 

japonská obliba koupání se ve společných lázních pro muže a ženy bez oblečení byla potlačena 

až s příchodem Američanů v 19. století. Za tabu nebyly považovány ani mužské a ženské 

genitálie, které byly nepokrytě uctívány, například společenstvím rybářů a zemědělců. Falické 

symboly na veřejných místech vymizely až pod nátlakem civilizované proamerické společnosti, 

společně se snahou Japonska o statut společensky-sexuálně civilizovaného území. V Japonsku 

dodnes platí zákon z roku 1918, který určuje, že na veřejnosti nesmí být vidět žádný z 

pohlavních orgánů, který by mohl vizuálně pohoršovat kolemjdoucí. Tento zákaz je znatelný 

ještě v současné době, také díky těmto restrikcím, které původní kultuře nebyly vlastní, se 

rozvinulo specifické umění japonských erotických komiksů. „Japonci jsou … v oblasti erotiky 
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vynalézaví … tvůrci erotických komixů se naučili, jak vyhovět zákonu a přitom uspokojit lačné 

čtenáře … V zástupných erotických náznacích se vlastně vrací dávný estetický ideál zastřeného, 

nedořčeného …tak se … povinná pruderie zasloužila o vznik velmi rafinovaných erotických 

technik“ (Macúchová & Honcoopová & Malina, 2007, s. 966). Do 19. století se Japonci nikterak 

neostýchali zobrazovat genitálie v japonském uměleckém stylu ukyioe (Davis, 1994; 

Honcoopová & Braunová, 2004; Honcoopová, 2006 a; Honcoopová, 2006 b; Goncourt, 2009; 

Breuer, 2010; Forrer, 2011; Harris 2011; Hánová, 2014), který silně ovlivnil evropskou 

uměleckou komunitu a který zahrnuje mnoho námětů, mezi nimi i erotické. Jelikož je japonská 

mentalita zcela odlišná od evropské, chápe i jinak humor, proto také pohlavní orgány mohou 

být vnímány s odlišnou nadsázkou a vtipem. Za projev humoru je považováno dílo Kacušika 

Hokusaiho Nahá dívka v objetí chobotnic, (Obr.: 32) barevný dřevořez, který mimo japonskou 

kulturu fascinoval i odpuzoval. Evropan toto dílo může chápat jako nevkusné nebo agresivní, 

avšak Japonec je považuje za úsměvné, neboť mu připomíná mnohost ženských erotických zón, 

a které jsou příčinou toho, že se vysněným vášnivým milencem ženy se stává chobotnice 

s mnoha chapadly, která jako jediná je schopná plně využít potenciál ženských erotické zón.  

Respekt k ženě vyplývající z podstaty šintoismu se projevil nejen ve vnímání erotiky, ale 

také v politice, kde bylo u moci až do 8. století mnoho císařoven. Poslední císařovna Kóken z 

doby Nara, se zamilovala do buddhistického mnicha Dókjó natolik, že mu udělila titul a tím jej 

symbolicky prohlásila za hlavu státu. V rámci převratu však byl společně s císařovnou 

odstraněn a jeho nástupce změnil legislativu tak, že ženy již nikdy neměly tak vysokou moc, ve 

vysokých funkcích se opět objevují až v 18. století. O přerod postoje k ženám se nezasloužila 

jen tato historická událost, ale byla jím především změna náboženství. i když šintoismus nadále 

společensko-politicky koexistoval, hlavní doktrínou, která vyhlásila ženu za podřízenou muži, 

byl konfucianismus. Vliv americké a evropské kultury při prvním střetu těchto kultur pozici 

ženy nijak k lepšímu nezměnil.  
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2.2. EGYPTSKÁ MYTOLOGIE 

 

Egyptská mytologie je stejně jako japonská součástí historických dějin panovníků dané země, 

neboť i zde vládce určoval svůj původ z jejího pantheonu. Tato mytologie na rozdíl od japonské 

není součástí kontinuálního vývoje kultury, neboť se jedná o mytologii zaniklé civilizace. 

Stejně jako japonskou mytologii definovala její geografická ostrovní poloha, tak egyptskou 

kulturu utvářely dva úkazy. Poušť jako neplodná zem, jejímž protikladem je životodárná voda 

v podobě řeky. Jako doklady o egyptské mytologii a světě nám slouží převážně artefakty, které 

byly vytvářené na základě silné víry v posmrtný život. Na poli teoretiků zabývajících se 

Egyptem tedy v prvních řadách nalézáme archeology, historiky a opět historiky s přesahem do 

filozofie a sociologie (Zamarovský, 1965; Baines & Pinch, 1997; Storm, 2000; Assmann, 2002; 

Vachala, 2003; Hart, 2006; Cotterell, 2007; Baines & Lesko & Silverman & Shafer 2009; Janák 

2012). 

Jak jsem již zmínila v úvodu i u zrodu světa a linie faraónů stála žena. Bohyně tance, 

zpěvu, plodnosti, tělesné lásky, ochránkyně žen, porodů i bohyně země mrtvých Hathor. Tato 

bohyně byla zobrazována v podobě lvice, krávy nebo hada. Hathor byla lidmi oslavována 

tancem, zpěvem a pitím a byla považována za stvořitelkou života na celé zemi. V podobě krávy 

nebo ženy s rohy bývala přivolávaná k těžkým porodům. K Hathor nezbytně patří i její atribut 

řehtačka (sistrum), posvátný nástroj odhánějící zlé duchy, který často doprovázel tance 

Egypťanů. Tato bohyně je spojována s tancem díky legendě, ve které rozveselila boha slunce 

Re tím, že mu zatančila nahá. Proto byla o svátcích vynášena její socha na střechu chrámu 

v Dendeře, aby potěšila boha slunce.  

Druhou významnou bohyní egyptského pantheonu je Baset (Obr.: 3), která byla 

v prvopočátcích zobrazována jako lvice třímající žezlo, teprve později byla její podoba 

změněna na ženu s kočičí hlavou. Její princip se tedy změnil z divokého a mocného v 

samostatný, temný a lstivý toužící po uspokojení a radosti z tělesné lásky právě jako taková 

byla oslavována tancem a zpěvem. Můžeme zde tedy nastínit paralelu mezi transformací této 

podoby v návaznosti na ustupující matriarchát ve prospěch patriarchátu.  

Bohyní znovuzrození, léčitelství, plodnosti a předkem, z jehož rodové linie se odvozují 

králové Egypta, byla Eset. Její postava navázala na kult původní egyptské bohyně plodnosti, 
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kterou s největší pravděpodobností Egypťané uctívali dříve, než si vytvořili komplikovaný 

pantheon různých bohů a bohyň. V této prapůvodní podobě je zpodobňovaná kulatá s velkým 

plodivým břichem. Později je Eset zobrazovaná jako krásná Egypťanka s nilským křížem 

zvaným anch, který v překladu znamená život, a jejím jedinečným atributem jsou roztažené 

ruce s křídly. Eset byla sestrou a manželkou boha Usira, kterého přivedla zpět k životu tím, že 

na sebe vzala podobu ptáka a svými křídly tak usilovně mávala, až mu opět vdechla život. 

V břišním tanci připomínají její odkaz taneční kreace s křídly Isis, vyrobené z plisované zlaté 

nebo stříbrné látky, která je upevněna kolem krku a sahá až k dlaním, kde je vyztužena dřevem.  

Za doklad o existenci břišního tance můžeme považovat staroegyptskou legendu o 

původu zrození prvních králů 5. dynastie. Egyptoložka Irena Lexová (1930) uvádí egyptský 

mýtus, ve kterém bůh Re oplodnil smrtelnici Ruditdidit. Porod jejich trojčat byl však 

komplikovaný. Re tedy povolal na pomoc čtyři bohyně Eset, Nebthet, Meschenet, Hekete a 

boha Chnum. Bohyně se proměnily v pouliční břišní tanečnice, které přišly pomoci porodit 

Ruditdiditě. Zde se dotýkám prapůvodní rituální funkce břišního tance, kdy byla rodička 

obklopena tančícími ženami, které prováděly společně s ní krouživé a třesoucí pohyby pánví, 

které ji měly usnadnit porod, doprovodný zpěv a tanec měl povzbudit rodící ženu a pozitivně 

působit na její psychiku. Můžeme tedy dospět k domněnce, že právě tyto tance byly prvními 

břišními tanci na světě.  

Společně se vznikem kultů bohyň plodnosti vznikla i potřeba jejich uctívání. Byly jim 

stavěny posvátné chrámy a jejich chrámovými služebnicemi se stávaly ženy. Součástí jejich 

povinností byl také posvátný tanec, s největší pravděpodobností ten typ tance, který oslavuje 

břicho jako symbol plodnosti. 

 

2.3. SUMERSKÁ MYTOLOGIE 

 

Za studnici symbolů týkajících se bohyň plodnosti a inspiračním zdrojem pro představu o 

femme fatale z které čerpala jak řecká mytologie, tak pozdější křesťanská nauka považuji 

mytologii sumerskou. Tímto fenoménem se zabývají mnozí historikové, silným inspiračním 

zdrojem se také stává pro genderově zaměřené studie (Hruška, 1977; Porter, 1997; Campbell, 
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2000a; Perera, 2002; Prosecký & Hruška & Součková & Břeňová, 2003; Qualls-Corbettová 

2004; Blackledgeová, 2005; Bottéro, 2005; Cotterell, 2007; Wolfová, 2014; Hrůša, 2015).  

V mytologii této zaniklé kultury, která byla geograficky utvářená mezi řekami Eufratem 

a Tigridem je nahlíženo na celé lidstvo jako na potomky bohů, které je třeba chránit i trestat. 

Inspiračním zdrojem vážícím se k fenoménu femme fatale zde byl kult nejstarší písemně 

doložené bohyně Inanny (Obr.: 4), sumerská bohyně nebes, země, vegetace, plodnosti, lásky 

ale také války. Jméno této bohyně má více jazykových mutací akkadsky Ištar, syrsky Astarte, 

poeticky je také přezdívána jako Paní nebes, protože je její osobnost spojována s planetou 

Venuší, která je Jitřenkou i Večernicí. Tato konotace odráží skrze jitřenku její panenský aspekt, 

oproti tomu večernice jí charakterizuje jako smyslnou a chtivou ženu, přirovnání k mizející a 

objevující se hvězdě také symbolizuje její sestup do podsvětí a opětovný návrat na zem 

(Prosecký & Hruška & Součková & Břeňová, 2003).  

Z pohledu této práce je stěžejní především vztah Inanny k její sestře bohyni podsvětí 

Ereškigal. „Žízeň po moci snad doplňovala její úlohu bohyně války, o níž se tvrdí, že měla 

potěšení z boje, jako kdyby to byla hra nebo tanec“ (Jandová, 2002, s. 96). V této legendě 

Inanna jako bohyně života a plodnosti sestupovala do podsvětí,4 s cílem zmocnit se nad ním 

vlády. Oblečená do nejkrásnějších závojů a šperků, při průchodu sedmi branami musela 

postupně odevzdat všech sedm závojů, a do říše mrtvých přichází zcela nahá. Inannina snaha o 

ovládnutí celého světa byla nakonec potrestána, usmrtila ji vlastní sestra Ereškigal, která byla 

považována za královnu podsvětí, avšak zároveň ve své dualitě symbolizuje plodné lůno. Po 

smrti Inanny zavládla na Zemi neúroda, bohyně byla vysvobozena až bezpohlavními bytostmi 

na přímluvu své služky. Podmínkou pro její propuštění však byl úkol, nalézt za ní náhradu. Tou 

se stal její milenec, pastýř Dumuzi, protože pro ni v době její smrti netruchlil. Bohyni se ho 

však po čase zželí a navrací se na čas do podsvětí. Tato situace zástupně opět vyjadřuje 

opakování přírodního cyklu, kdy zima symbolizuje Ištařin pobyt v podsvětí a jaro její návrat. 

Ištařin příběh jsem popsala podrobně nejen proto, že je s největší pravděpodobností jedním 

z prvních mýtů definující takto bohyni, z kterého čerpají pozdější kultury. Ale také proto, že 

                                                   
4 Tato bohyně vstupuje do podsvětí v návaznosti na konflikt s nějakým mužem dvakrát. Prvním případem je pastýř Dumuzim, 

který výše popisuji, existuje však také mýtus o Gilgamešovi a Isallanua. V tomto příběhu se Inanna dvoří Gilgamešovi, ten ji 

ale odmítne, ze zlosti ho bohyně promění v krtka, který oslepen touhou nikdy nemůže dosáhnout jejího předmětu (Bishop, 

1997, s. 62-63).  
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tento mýtus byl inspiračním zdrojem pro břišní tanečnice, které v návaznosti na příběh tohoto 

mýtu tančí tanec sedmi závojů, je zde tedy podobná paralela jako je tomu v případě egyptské 

bohyně Isis a tance s křídly Isis.  

Bohyně Inanna je podle některých autorek důležitá pro vývoj tance v různých rovinách. 

(Matoušová-Rajmová, 2002) uvádí, že bohyni plodnosti Inanně byly zasvěceny chrámy, ve 

kterých tančily kněžky, a že první doklady o existenci břišních tanců se dochovaly právě na 

sumerských hliněných deskách. Tyto desky zobrazují Novoroční sumerské slavnosti, při 

kterých byl inscenován rituální tanec. Svatá svatba nejvyšší kněžky Inanny a krále, který byl 

prostředníkem Boha na zemi. Ženy tančily poblíž chrámu okolo bohyně, obvykle v krátkých 

rozšířených sukních.  

 Z mnoha mýtů pojednávajících o Inannině životě lze usoudit, že byla klasickou 

představitelkou femme fatale. Její bipolární kombinace v sobě zahrnuje život i smrt, které 

charakterizují její osobnost „…plnokrevnou postavu – tvrdohlavou, nelítostnou ženu, 

nebezpečnou svůdkyni mužů. Inanna, ať už panenská či promiskuitní, je vždy zpodobňována 

jako mladá žena bez obvyklých povinností manželky a matky“ (Jandová, 2002, s. 96). V její 

osobě můžeme nalézt i odkaz křesťanského mýtu o Evě a rajské zahradě, v legendě o Inannině 

životě je zmínka o chuluppu, stromu života, který ležel vyvrácený na břehu Eufratu. Bohyně 

jej vzala a zasadila do své zahrady v Uruku a v jeho větvích se usadil pták Imdugud, v jeho 

kořenech drak, a Lilith. Inanna si usmyslela, že ze stromu chce vyrobit trůn a postel, ale plakala, 

že jej nedokáže porazit. Bůh slunce a její bratr Utu, kterého přivolala na pomoc, jí nepomohl. 

Pomohl jí však Gilgameš, protože zabil draka, Lilith pak utekla do pouště a pták odletěl do hor.  

Její kult byl silný natolik, že jej převzala antická mytologie, která v průběhu dějin její 

postavu pouze transformuje a její charakter dělí mezi více bohyň. Aspekt lásky, zábavy a 

plodnosti byl přiřknut bohyni Afrodíté, bohyni pozemské a nebeské lásky. Její bojovný 

charakter obsáhla bohyně Artemis. Domnívám se, že právě toto postupné rozmělňování 

charakterových vlastností jedné bohyně mezi více postav, opět odpovídá příklonu 

k patriarchálnímu systému řádu, neboť je její celistvá síla skrze tuto roztříštěnost oslabena. 

V rámci analýzy přístupů k tématu mytologie je také zjevné, že z pohledu genderového výkladu 

mytologických témat, je právě sumerská bohyně Inanna nejčastěji zmiňovanou, podle mého 

názoru právě díky obdivu, že lidstvo uctívalo ženu v její dualitě, která vylučuje černobílý 

pohled na ženu jako buď dobrou, nebo špatnou. Inspiračním zdrojem se stává také sumerská 
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mytologie proto, že tato bohyně nenese tak zřetelný patriarchální kulturní nános jako je tomu u 

mytologie a bohyň antických. 

 

2.4. ANTICKÁ MYTOLOGIE 

 

Za zcela unikátní ve smyslu vlivu, který určoval dějiny Evropy, považuji pantheon a příběhy 

antických bohů, které se zrodily na území Řecka. Tato mytologie na rozdíl od sumerských nebo 

egyptských mýtů je stále živá, neboť si udržuje kontinuitu díky filozofii. Protože v rámci 

Evropské kultury to je právě řecká mytologie, která stála u jejího zrodu a proplétá se našimi 

dějinami jako výrazná konstanta. Tato linie byla relativně upozaděna se silným vlivem nového 

náboženství – křesťanství, které systematicky popíralo jakýkoli odkaz na antické mýty a 

nepovažovalo je za svůj vzor ani na archetypální úrovni i když podle mnohých teoretiků jsou 

především svátky v rámci křesťanského kalendáře úmyslným překrytím svátků pohanských. 

Obnova zájmu o antické mýty přichází v rámci renesance a poté s osvícenectvím, které 

vnímáme jako období rozumu. Tato doba vynáší filozofii na piedestal zájmu nejen na úkor 

náboženských dogmat, ale je zde snaha učinit z filosofie doktrínu, která by měla formovat 

všechny ostatní lidské činnosti. Skrze tento vliv dochází i k návratu zájmu o mytologická témata 

v první řadě na poli umění. Které jako první reaguje na chybějící složku v čistě 

racionalizovaném světě, které trpí absenci tajemna a možností duchovního přesahu. Teprve 

později vrcholí tato tendence i na poli vědy, skrze psychologické přístupy částečně v díle 

Sigmunda Freuda a později jako komplexní a systematický koncept v práci Carla Gustava 

Junga.  

Antická mytologie vytvořila velice propracovaný pantheon obsahující mnoho bohů, 

bohyň, hrdinů a mýtických stvoření. Mezi teoretiky zabývající se tímto tématem patří historici, 

filozofové, antropologové i psychologové (Zamarovský, 1965; Freud, 1991; Frazer, 1994; 

Goldhill, 1997; Bellinger, 1998; Kréni, 1998; Burnová, 1999; Campbell, 2002; Jandová, 2002; 

Dufour, 2003; Nechutová, 2003; Jung & Kerényi, 2004; Qualls-Corbettová, 2004; Cotterell, 

2007; Edinger, 2007; Vítek, 2010; Eco, 2013).  

Slovo mýtus pochází ze starořeckého mythus neboli vyprávění. V 5. století př.n.l. stál 

v protikladu ke slovu logos. Oba pojmy označovaly vyprávění, ale logos byl spojován 
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s racionálnem, kdežto mythos s fiktivním příběhem. V Athénách šířili mýty recitátoři zvaní 

rapsódi a herci prostřednictvím divadla. i přesto, že je pantheon bohů a bohyň rozsáhlý, budu 

následovat koncept mé práce a vybírat pouze některé bohyně, které jsou podle mého názoru pro 

tuto práci stěžejní.  

Za nejvýznamnější považuji bohyní Afrodíté,5 podle Josepha Campbella je tato bohyně 

transformací sumersko-babylónské astrální bohyně Ištar, která „ztotožňovala aspekty 

kosmického ženského principu s fázemi planety Venuše. Jako jitřenka byla pannou, jako 

večernice byla nevěstkou…jakmile zmizela v záři slunečních paprsků, byla v objetí pekel…“ 

(Campbell, 2000a, s. 270). Afrodíté byla jednou z nejvíce uctívaných bohyní celého Olympu6. 

Je bohyní krásy, lásky, plodnosti, elegance, potěšení, šarmu, smíchu, společenského života  a 

pohodlí. Jejími symboly jsou růže, myrta, jablka a ptactvo – především labuť a hrdlička. O 

Afrodítině zrození existují dvě odlišné verze (Zamarovsky, 1965). Podle Homéra je dítětem 

záletnického boha Dia a nymfy Dióny, z tohoto svazku vzešla krásná Afrodíta, která je 

symbolem fyzické přitažlivosti. Podle Hésiodovy varianty byla Afrodíta potomkem boha nebe 

Urana 7 , kterého bůh Kronos vykastroval 8  a jeho genitálie vhodil do moře, kde se spojily 

s mořskou vodou. Z této pěny9 byla zrozena Afrodíta, která byla symbolem lásky posvátné 

nebeské, v této podobě je nazývaná Afrodíté Úrániá tedy nebeská 10. Díky těmto odlišným 

legendám jejího zrození alespoň částečně nabývá původního duálního zobrazení bohyně Ištar, 

                                                   
5 Afrodíté - římsky Venuše byla ztotožněna se staroitalskou bohyní jara a znovuzrozené přírody zvanou právě Venuše. Ta byla 

uctívána za Cesara a Augusta, který od ní odvozovali svůj původ (Zamarovsky, 1965).  

6 Ačkoliv, anebo právě proto, že byla jednou z nejdůležitějších božstev řeckého pantheonu, byla z části převzatou bohyní 

asyrsko-babylónského původu bohyni lásky Inanny. Je zde tedy evidentní paralela poukazující na archetypální představu ženy 

krásné, fatální ale i vrtošivé (Zamarovský, 1965).  

7 U prvopočátků řecké mytologie byl Chaos, z něho vzešla bohyně Země Gaia, která panensky zrodila nebe – Urana, poté se 

stali milenci a zplodili spoustu dětí. Urános však Kyklopy a obry nechtěl a tak je znovu vložil Gaie do dělohy. Jeho necitlivost 

jí rozzlobila natolik, že dala Kronovi – svému synovi pazourek a aby při kopulaci Urana vykastroval. Uříznuté pohlaví hodil 

do vody a tak vznikla Afrodíté a z kapek krve vznikly tři Fúrie – bohyně pomsty a kletby (Abbottová, 2005, s. 343-344). 

8 K této kastraci došlo, když se Kronos vynořil z vaginy své matky a srpem otce vykastroval. i zde je tedy odkaz na mužský 

strach z kastrace a odkaz na vagina dentata (Wolfová, 2014, s. 122). 

9 Slovo afro znamená pěna. 

10 o Afrodíté se mluví také jako o zlaté, tedy kovu, který symbolizuje neposkvrněnost, neboť zlato nepodléhá korozi (Qualls-

Corbettová, 2004, s. 64). Afrodíté má více přízvisek, například černá Afrodíté Melanis, kdy v rámci jejích charakterových rysů 

převládne aspekt bohyně noční lásky. Také byla nazývána bohyní jeskyní Afrodíté Mucheia a Kastnia jako bohyně necudné 

lásky (Dufour, 2003). 
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z které byla transformována.11Bohyni Afrodítu doprovázela družina řeckých Charitek, bohyní 

lichotivého přemlouvání, v Římě nazývaných Gracie, které byly bohyněmi krásy, půvabu a 

slavnostního veselí, neboť Afrodíté přitahovala vše, co bylo krásné.  

Stejně jako u předchozích bohyň plodnosti i Afrodíté byla uctívána v rámci svého kultu 

ženami. K této bohyni krásy, kterou je třeba uctívat, vtipem a sexualitou, se pojí více než 

osobnost manželky osobnosti žen z ranku vysokých prostitutek, společnic nebo filozofek. 

V rámci této kultury se velice často mluví o povolání hetéry. Ta je v rámci literatury velice 

často směšovaná s rolí prostitutky, dle mého názoru je však její úloha v rámci této kategorie 

podobná profesi gejši, která nevylučuje sexuální spojení, avšak primárně na rozdíl od povolání 

prostitutek není sexuální uspokojení muže náplní její profese. Jejich název byl odvozen 

z řeckého hetairai, což znamená družky, přítelkyně. Hetéry jsou popisovány jako vzdělané ženy 

zabývající se literaturou, filozofií a uměním. Existovaly však i hetéry „bez vyšších ambicí, 

pištkyně, tanečnice, žonglérky, jež spojovaly své dovednosti s prostitucí“ (Svoboda, 1973, s. 

233). V rámci tohoto úhlu pohledu jsou hetéry popisovány jako tanečnice nebo akrobatky, které 

ovládaly hru na píšťalu, bavily hosty vyprávěním a tančily smyslný tanec na oslavu příchodu 

jara. Jebavá uvádí Démosthenova slova: „Hetéry máme pro svou rozkoš, souložnice pro 

každodenní ošetření těla, manželky pro ušlechtilé plození dítek a pro strážení domácnosti“ 

(Jebavá, 1998, s. 49). Služebnicím bohyně Afrodíté nebyl zakázán pohlavní styk, naopak 

služebnicím panenských bohyň nebo služebnicím uctívající boha, například Apollona, byl 

celibát nařízen pod pohrůžkou smrti. 

K bohyni Afrodíté se váží mnohé příběhy z řecké mytologie, v nichž hraje důležitou 

úlohu. Pro dokreslení jejího charakteru uvádím některé, které považuji za důležité. Takovým 

příběhem je mýtus o Paridovi. Ústředním symbolem této legendy je zlaté jablko ze zahrady 

Hesperidek, které vhodila během svatebního obřadu Pélea a mořské nymfy Thetis bohyně sváru 

Eris, protože nebyla přizvána na svatbu. Na jablku byl nápis pro tu nejkrásnější. Bohyně měl 

rozsoudit Zeus, ten však prohlásil, že tohoto úkolu by se měl zhostit ten, který ještě ženu 

                                                   
11 Tento zdánlivý protimluv může vysvětlit tzv. panenský atribut bohyně, který je odvozen z faktu, že není fyzicky pannou, ale 

mentálně i spirituálně patří sama sobě nikoli nějakému muži. Může tak být manželkou, prostitutkou a zároveň si zachovat své 

celistvé ženství, protože je duchovně nezávislá (Qualls-Corbettová, 2004, s. 64).  
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nepoznal a tak vybral Parida12. Všechny bohyně mu nabídly dary, které symbolizovaly jejich 

charakter. Paris si vybral dar od Venuše, která mu nabídla nejkrásnější dívku na světě Helenu 

dceru Dia a Lédy (Voldánová, 2015). Tento příběh poukazuje nejen opětovnou důležitost, 

kterou bohyně přikládají kráse, ale i na případné dopady zkázy způsobené krásou. Přesahem 

tohoto mýtu do křesťanské mytologie můžeme spatřovat právě v jablku sváru tedy rajském 

jablku, které zapříčinilo vyhnání Adama a Evy z ráje. Tento námět se stal jedním 

z nejvyhledávanějších motivů pro malířská zpracování opěvující ženskou krásu. 

Afrodíté stejně jako Zeus měla mnoho milenců, příběh připomínající legendu o Ištar a 

pastýři připomíná Afrodíté se svým milencem bohem vegetace Adonidem13. Nejvýznamnějším 

z milenců byl však bůh války Arés, z jejich spojení vzešel bůh lásky Erós. Který po otci zdědil 

atributy války luk a šíp, které však používá s hravostí a záludností bohyně Afrodíté. Erós 

oblíbeným bohem v rámci řecké kultury také proto, že byl patronem lásky mezi muži. 

Afrodítinými neméně známými dětmi jsou bůh s nadměrným údem Priápos a obojpohlavní 

Hermafrodítos. 

Specifickou kapitolou v rámci antické mytologie jsou bytosti napůl zvířata napůl lidé14 i 

za jejich vznikem často stojí činy bohyně Afrodíté. Například Sirény, s kterými je často 

spojován fenomén femme fatale, jsou panny s ptačím tělem, které opovrhovali radostmi lásky, 

a proto je Afrodíté proměnila, jde tedy o naplnění jejich osudu, neboť skrze svou krásu muže 

vábí, ale nenechají tento cit dojít k naplnění, muž tedy ve vztahu se sirénou ztroskotá. 

                                                   
12 Syn trojského krále Priama a Hekabé – ta měla zlý sen v předvečer porodu a tak syna dala zabít služebnému, ten však nechal 

hocha napospas osudu v horách, kde se ho ujali pastýři. S rodiči se opět setkal až při zápasech, kde ho poznali a znovu ho 

přijaly. 

13 Adonis byl incestním dítětem Myrrhy a jejího otce Afrodítina kněze Kinyra. Dcera, která se do svého otce zamilovala jej 

oklamala aby sse s ním mohla pomilovat, když Kinyras lest prohlédl, chtěl dceru zabít, Afrodíté se však Myrrhy zželelo a 

proměnila jí v strom, který nese její jméno. Z tohoto spojení se později ze stromu narodil Adonis, toto dítě svěřila Afrodíté do 

péče Persefóné. Bohyně se o mladíka starají, jejich střídavá péče odráží přírodní cyklus, když je zima je Adonis u Persefóné, 

léto tráví na zemi s Afrodíté. Panenská bohyně Artemis seslala náruživému lovci divokého kance, který jej v boji zabije. 

Afrodíté se vydává do podsvětí jinocha zachránit, to však není možné a tak Adonis znovu ožívá, až když jej Zeus na přímluvu 

bohyň učiní bohem vegetace.  

14 Takovým stvořením je například Sfinga, která je častým námětem symbolistů a dekadentních malířů. Sfinga je ve Wildových 

dílech vylíčena jako femme fatale. Podle francouzsko-italského estetika Daniela Salvatore Schiffera je sfinga zpodobněna jako 

femme fatale, to znamená jako žena-dandy (Schiffer, 2012, s. 94).  
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Řeckou bohyní plodnosti, která z egyptské mytologie absorbovala základní rysy bohyně 

Eset15, je Démétér.16 V rámci této postavy je asi nejsignifikantnější legenda pojednávající o 

smutku bohyně Deméter ze ztráty její dcery Persefóné17. V pozadí tohoto mýtu stojí bohyně 

Afrodíta, která neměla ráda nezadané dívky (Burnová, 1999, s. 7-9). A tak kouzlem způsobí, 

že se do Persefoné zamiluje bůh podsvětí Hádes, který jí tajně unese18. Démétér svou dceru 

zoufale hledá, když je dlouho neúspěšná, rozpláče se u skály, která se později stala základním 

kamenem Eluzíny19 – centra Démétéřina kultu, což je nejstarší a nejznámější mystický kult 

starověkého Řecka, ačkoliv v dnešní době je daleko věhlasnější Apollónův chrám v Delfách. 

Démétér zde žila v ústraní20 převlečená za stařenu jako poustevník přestala o sebe pečovat a 

zanevřela na celý svět. Spolu se strádáním bohyně začala také chřadnout země a postupně se 

stala neúrodnou. Většina pramenů odborné literatury zabývající se mytologií v tomto kontextu 

nezmiňuje bohyni Babo, bohyni smíchu a nevázaného potěšení, která je pro mou práci 

podstatná. Na její místo je v mýtu dosazen antický král Kleose a jeho manželka, kteří Déméter 

pozvali k sobě v domnění, že jde o šílenou ženu, kterou mohou rozptýlit z chmur.21 Za daleko 

archetypálnější však považují právě legendu s Baubo ve kterém přistoupí tato bohyně k špinavé 

a zanedbané Démétér a začne tancovat obscénní tance. Posléze jí Baubo začne rozčesávat vlasy, 

spolu s tím, jak je postupně rozplétá, začne vzkvétat i příroda. Babo v legendě přirovná bohyni 

ke špinavému praseti a pak nadzvedne sukni, podle jednoho z příběhů její vagína promluví a 

řekne, že prase samo o sobě špinavé není, Démétér se tomu rozesmála. V některých legendách 

                                                   
15 Taktéž Isis 

16 Římsky Ceres 

17 Obraz únos Persefóné dívky závislé na matce byl oblíbeným námětem, snoubí se v něm několik aspektů. Prvním je nahé 

mladé dívčí tělo kontrastující se silným mužským, tedy téma erotiky a agrese. Druhým tématem tohoto díla je mladá dívka a 

smrt – tedy podsvětí tento aspekt zahrnuje konotace k mrtvé krásce, ale také jako k ženě symbolizující zrod a zároveň i smrt.  

18 Svědky tohoto činu jsou jen bohyně Hekaté a bůh slunce Hélios. 

19 Démétér se po návratu dcery Persefoné vrací do Eleuzín, kde ukládá tamním lidem obřady, které mají vykonávat na oslavu 

její dcery tzv. eleuzínská mystéria (Burnová, 1999). 

20 Důvody proč žila v ústraní – některé prameny tvrdí, že to nebylo pouze z důvodu lítosti, ale i vzteku, protože jí Hélios 

namluvil, že její dceru Zeus chtěl za svého bratra provdat (Burnová, 1999). 

21 V jiné verzi mýtu jí najmou jako chůvu pro svého syna, teprve až když královna uvidí, jak vkládá jejich syna v noci do popela 

– aby měl čarovnou moc, musí se vyjevit rodičům Démétér jako bohyně, aby jí nepovažovali za šílenou vražedkyni.  
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se nepíše o vagíně, ale autoři dedukují Démétéřin smích z toho, že viděla něco nezvyklého 

možná Hermafrodita. Podle jedné z teorií se poté Démétér nakrátko proměnila v prase,22 které 

bylo ve starých kulturách symbolem plodnosti a hojnosti. Po setkání s Baubo měla rozveselená 

Démétér sílu pokračovat v hledání své dcery. Když se dozvěděla o tom, že jí unesl Hádes, 

žádala u Dia návrat své dcery, ten sice svolil, ale Persefone již pojedla v říši mrtvých zrníčka 

granátového jablka23 a proto propadla podsvětí. Celý příběh končí kompromisem, ze kterého se 

odvozuje střídání ročních dob. Persefoné je s matkou na jaře a v létě, na podzim a zimu se vrací 

ke svému manželovi do podsvětí, v tu dobu Démétér truchlí a proto je i vegetace ve svém 

útlumu. Tento motiv se opakuje v mnohých mutacích. Ústřední postavou je vždy silná 

matriarchální bohyně plodnosti a její vztah buď k panenské dívce – dceři nebo k synovi či 

jinochovi, kteří jsou odvlečeni do podzemí, kde umírají a spolu s tím přichází i smutek bohyně 

plodnosti a neúroda (Bellinger, 1998).  

  Vzhledem k důležité roli Baubo se zmíním ještě o její genealogii − Baubo nebo Iamble 

je spojována se syrskou bohyní Atargatis nebo Kybelé. Baubo však bývá v řecké mytologii 

zobrazovaná jako ošklivá chlípná stařena. Což podle mého názoru může korespondovat 

s faktem, že Řekové tuto bohyni pouze převzali a její kult chtěli transformovat do nové bohyně 

Démétér, proto jí učinili starou. V řecké mytologii postavení Baubo jako bohyně plodnosti 

ustupuje, její mýtus přebírá Démétér. Baubo by podle řecké mytologie mohla být dcerou Echo 

a Pana, zmínky o této bohyni jsou však jen kusé a málo zpracované. V rámci Řecké mytologie 

je vnímaná především jako Démétéřin posvátný šašek. Existuje několik typů vyobrazení této 

bohyně – jedoucí na praseti, nebo jako ženu bez hlavy, s prsy místo očí a vagínou místo pusy. 

Toto zobrazení mě inspiruje k zmínce paralely s výše zmíněným japonským zobrazením 

                                                   
22 James Gregor Frazer popisuje spojitost bohyni Démétér s vepřem na několika úrovních. V některých případech se bohyně 

proměňuje ve vepře, v jiných je zobrazována s vepřem v náručí a v posledním případě dochází k oddělení či zapuzení animální 

složky od božské, tím, když se bohyni obětoval vepř (Frazer, 1994, s. 408-410). 

23 Granátové jablko lze na symbolické úrovni vykládat mnohoznačně, jistě by mohlo být pokládáno jako ekvivalent jablka 

rajského tedy poznání smrtelnosti a konečnosti, kterou do té doby rajská Eva s Adamem nemohli prožít. Jde tedy o jablko 

poznání, ke kterému se váže i utrpení. V rámci jiných výkladů je okušení jablka iniciací do ženského světa skrze zbavení se 

panenství. Do té doby neposkvrněná bohyně Persefóné jako panenská bohyně projde metamorfózou v ženu, která je 

symbolizovaná právě sestupem do podsvětí tedy do prostřed ženského principu - země. Tato legenda také může symbolizovat 

osud dívky, která opouští zemi svých rodičů, aby se vdala a žila se svým mužem. Granátové jablko skrze svou mnohoznačnost 

bylo oblíbeným symbolem v umění. Za zmínku stojí díla prerafaelistů, především práce malíře Danta Gabriela Rosettiho, kdy 

je naříznuté granátové jablko metaforou pro zobrazení vulvy. 
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idylického páru – personifikace vagíny a penisu. V řecko-římském ikonografickém kontextu je 

Baubo zobrazována s roztaženýma nohama, obdobně stylizovanou archetypální figuru můžeme 

najít napříč dějinami umění, nejen v antickém Řecku, ale i na sochách středověkých katedrál.  

Určitým protipólem bohyně Afrodíté je Artemis (Obr.: 5) bohyně lovu, neobdělané 

divoké zalesněné krajiny, divokých zvířat a měsíce. Bellinger (1998) tvrdí, že mužské pohlaví 

je spojováno se solárním principem, ženské se zemí a pohlaví smíšené s lunárním principem. 

Tato bohyně se zrodila Diovi a Létě,24 žárlivá Diova manželka Héra seslala na Létu 

porodní potíže, při zrození dvojčete Apollóna tak musela prvorozená Artemis přihlížet bolestem 

své matky. Artemis se díky tomu stala nejen ochránkyní rodících žen a jejich tajemství, ale také 

dívek, které se rozhodly zůstat pannami. Díky této dualitě bývá zobrazována dvěma způsoby, 

jednak jako bohyně s několika řadami prsů, které symbolizovaly mateřství, nebo jako mladá 

panenská lovkyně, obklopena nymfami.25  

Jelikož ji při lovu doprovázely mladé boje chtivé ženy, byla obdivována především 

občankami Sparty. V této interpretaci se objevuje i další rozměr jejího uctívání, který 

nepředstavuje tradiční mateřský a erotický ženský princip, ale její bojovný a atletický aspekt. 

Hlavním charakterem této panenské bohyně26 byla cudnost a počestnost, avšak na druhé straně 

symbol měsíce, který byl jejím atributem, jí spojoval s ženským menstruačním cyklem a tedy i 

plodností. Měsíc byl do jejího charakteru začleněn až v pozdější řecké mytologii, kdy Artemis 

absorbovala měsíční bohyně Semelé a Hekaté. i tato bohyně podobně jako Afrodíté si 

obhajovala svůj kult a zdůrazňovala důležitost svých charakterových rysů skrze potrestání těch, 

kdo tyto hodnoty nevyznávaly. Příkladem krutosti demonstrující sílu její moci je příběh o lovci 

                                                   
24V jiné legendě Athéna byla dcerou Dia a Métidy – personifikace moudrosti, podle předpovědi, pokud Méteda porodí dívku, 

poté porodí chlapce, který převezme vládu, proto Zeus Métidu pozřel, teprve až Héfaistos vysvobodil Athénu s Diovi lebky 

jako zralou ženu v plné zbroji. 

25 Její otec Zeus jí na její přání daroval věčné panenství, hory, šípy a luk, lovecké psy a šedesát mořských nymf, dvacet říčních 

nymf a všechny devítileté panny (Abbottova, 2005, s. 28). 

26 Artemis byla jednou ze tří panenských bohyní, k nimž patřily Athéna a Hestiá. S  římskou bohyni domácího krbu Vestou 

byly spojené Vestálky, panenské kněžky, které měly starat o rovnováhu světa, pokud Řím v nějaké z bitev prohrál, byly obvykle 

potrestány ony (Bishop, 1997, s. 20).  
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Aktaiónovi, který jí zahlédl nahou při koupeli, proměnila jej v jelena, kterého roztrhali jeho 

lovečtí psy.  

V rámci řecké mytologie jsou také bohyně a stvoření, které jsou v první řadě svým 

principem negativní, Bellinger se domnívá, že „Nadřazenost olympských bohů nad bohyněmi 

a skutečnost, že z ženských člověkozvířat plyne větší nebezpečí než z mužských, se promítá 

většinou v osudově tragické úloze ženských postav. Tak veškeré zlo přišlo na svět skrze ženu 

jménem Pandora…“ (Bellinger, 1998, s. 85). Za klasickou představitelku femme fatale lze tedy 

považovat Pandoru, která byla stvořena, aby ztrestala lidi za to, že přijali Prométheem ukradený 

oheň. Pandora byla stvořena na Diovo přání Hefaistem z hlíny a vody a Afrodíté jí měla 

vdechnout všechny svůdné půvaby. Bohové ji pojmenovali Pandora, což znamenalo 

Obdarovaná všemi dary. Athéna jí naučila ženským pracím, Hermes jí vetknul svůdnost, lest a 

lež. Do skříňky mezi dary bohů však byly zamčené i pohromy. Pandoru vyslal za 

Prométheovým bratrem Titán Epimétheus, na zemi ji okouzlení muži přijali. Pandora ze 

zvědavosti skříňku od bohů na zemi otevřela, vylétly z ní nejrůznější zla, jako například válka, 

hladomor, nemoc, utrpení a hřích, pouze na dně nádoby zůstává jediná kladná vlastnost naděje. 

Pandora je stejně jako bájná Eva symbolem ženské zvědavosti a mužské neschopnosti odolat 

ženskému erotickému kouzlu, oboje má v příbězích za následek zkázu. Stejně jako vývoj 

pohledu na Evu se měnil i názor na Pandoru, původně byla odvozena z božstva, které mělo jak 

pozitivní, tak i negativní charakterové rysy. Až řecký básník Hésiodos ji přiřadil nádobu – 

tzv.: Pandořinu skříňku. Není vyloučeno, že tato skříňka mohla představovat konotaci 

k pohřebním urnám, nebo ženské děloze a učinil z Pandory symbol zla. Paralelu s biblickou 

Evou také můžeme nalézt v skutku odloučení lidství od božství. Adam a Eva byly chráněni 

božskou mocí do té doby než chtěli vědět víc stejně tak Pandora byla ztělesněním Diova vzteku 

nad tím, že Prométheus chce pomáhat lidem, dbá více na lidské než na božské. 

 

 

 

 

 

 



 

28 

 

2.5. KŘESŤANSTVÍ 

 

Podkapitolu křesťanství jsem zahrnula do kapitoly mytologie z několika důvodů. Tím prvním 

je, že na křesťanství aplikují stejnou strukturu zkoumání jako na jiné mytologicko-náboženské 

systémy tedy, že sleduji aspekty ženství zrcadlící se v archetypálních postavách v tomto případě 

biblických žen. Druhým důvodem je fakt, že právě tato nauka byla silným inspiračním zdrojem 

v utváření fenoménu femme fatale. V neposlední řadě právě tato scholastika utvářela evropský 

pohled na ženu. Teoretiků zabývajících se křesťanstvím je mnoho ve své práci upřednostňuji 

historiky s přesahem do sociologie, filozofie psychologie, antropologie a gender studies před 

teoriemi čistě teologickými (Eislerová, 1995; Campbell 2002; Dinzelbacher, 2003; Qualls-

Corbettová, 2004; Blackledgeová, 2005; Royt, 2006; Sar, 2007; Souzenelle, 2011; Goff, 2013; 

Eliade, 2014; Burrusová, 2015).  

Fenomén ženství je v rámci křesťanské kultury značně redukován, církevní doktrína 

nastolila patriarchální vnímání světa, v němž je žena zcela podřízena muži. Odklon od uctívání 

ženy − mimo specifickou kulturu respektu k postavám světic, způsobil redukci pozemských žen 

na symbol hříchu. Ačkoliv teoretička Elizabeth K. Menon (2006), považuje za první femme 

fatale v rámci evropské společnosti Evu. Je jisté, že první osudovou ženou v rámci židovsko-

křesťanské nauky byla Lilith (Willis, 1997), která má svůj předobraz v babylonské mytologii. 

Bůh jí stvořil dříve než Adama, pak jí zapudil, neboť se nechtěla podrobit ani jemu, ani 

Adamovi, seslal na ni zkázu, která ji navždy spojila s ďáblem, s kterým musí obcovat, rodit mu 

děti a zabíjet je. Tato první žena, která v rámci židovsko-křesťanské tradice, v přeneseném 

významu chtěla být emancipovaná a proto byla zapuzená. Lilith bývá zobrazována sama v celé 

své kráse, doplněné symboly zkázy hadem a jablkem. Jindy je přímo začleněna do příběhu 

prvního hříchu, kdy bývá vyobrazena v podobě ženy-zvířete s tělem hadím a hlavou nebo i 

ženským poprsím, jak podává Evě jablko poznání. Do postavy Lilith vtěluje křesťanství veškerá 

negativa obsažená v ženském principu, její fatálnost spočívá nejen ve smrti, kterou kolem sebe 

šíří, ale i ve faktu, že podle některých teorií po ní Adam stále tajně touží, ačkoliv jeho družkou 

je Eva. 
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 Druhou významnou postavou je již výše zmiňovaná biblická Eva27 právě její postava 

stimuluje práci význačných humanistů (Eislerová, 1995; Qualls-Corbettová, 2004; Menon, 

2006; Tydlitátová, 2008; Balabán, 2009; Wolfová, 2014). K negativním povahovým rysům Evy 

bývá predikovaná marnivost, naivita, zvědavost, morální slabost a intrikářství, avšak zároveň 

je její osoba spojována s pozitivní sílou imaginace a smyslností. Hlavním důvodem jejího 

negativního vnímání je zvědavost a svedení Adama z jeho zásad. Evu lidstvo vinilo z pocitů 

melancholie (Delumeau, 2003) nad ztracenou bezstarostností a dokonalostí a vyhnáním z ráje28 

(Delumeau, 1998; Delumeau, 2003; Edinger, 2006; Delumeau, 2010; Jacoby, 2011; Eco, 2013). 

Eva je viněná za to, že uvrhla lidstvo do neštěstí, tím, že porušila pravidla.29 Ráj je tou instancí, 

stejně jako mýtický strom30 a jablko, který na postavu Evy nabaluje další symbolické významy 

a očekávání. V rámci osvícenectví se vzedmula vlna milenarismu, určitého znovunalezení 

pozemského ráje, touha po bezstarostném světě. Díky velké touze z nenaplnění následovala éra 

prázdnoty a deziluze, když se tento přelud rozplynul. Odrazem rozplynutí této vize je 

nihilistická filozofie (Delumeau, 2010, s. 17-295) počínající vyvrácením Kantova postulátu 

lepšího člověka nejen Nietzschem, ale také Freudem (1999).  

                                                   
27 Carl Gustav Jung popisuje čtyři fáze archetypální animy, které demonstruje na historických obrazech žen Evy, Heleny, 

Panny Marii a Sofie. Jde o rozvoj osobnostních kvalit, jako jsou Eva představující senzualitu a smyslnost v této perspektivě je 

žena nahlížena mužem pouze jako objekt touhy tím více se však do nevědomí vsakují ostatní kvality ženy, Helena reprezentuje 

intelekt moudrost a soběstačnost, Pana Marie symbolizuje spiritualitu, teprve archetyp Sofie je plnohodnotným spojením 

duchovních i fyzických kvalit. Muž v této chvíli ví, že její celistvosti nikdy nemůže dosáhnout, ale v každém člověku je obsažen 

nějaký její aspekt.  

28 Eislerová se domnívá, že obraz prvotní zahrady, ráje „je alegorickým obrazem neolitu, kdy muži i ženy poprvé začali 

obdělávat půdu a tím vytvářet první „zahradu“ (Eislerová, 1995, s. 97).  

29 Podle Vincenta z Beauvais (kolem 1190−1264), ráj pak znovuotevřel ukřižovaný Ježíš, když slíbil vstup do ráje lotrovi po 

své pravici (Delumeau, 2003, s. 29-37). Podle Agostina Invegese byl šestý den stvoření pátek 25. března – na úsvitu byl stvořen 

Adam, v 9:00 je uveden do zahrady, jsou mu uděleny pokyny obdělávat zahradu a střežit jí, z každého stromu smíš jíst jen ne 

ze stromu poznání dobrého a zlého, mezi 12:00 a 15:00 poznává a pojmenovává zvířata, od 15:00-16:00 spí a je stvořena Eva, 

po 16:00 mají svatbu a následuje týden štěstí. Eva zhřeší v pátek 1. dubna s Adamem kolem 12:00, v 16:00 jsou vyhnání 

andělem z ráje a ten ráj střeží (Delumeau, 2003, s. 191-192) 

30 V ráji nebyl pouze strom poznání, ale také strom života, jeden obrůstá druhý, z jejich kořenů vyvěrá voda. Vzhledem k tomu, 

že Adam s Evou okusili jablko ze stromu poznání a tedy prozřeli, viděli dobré i zlé, zakázal jim bůh jíst ze stromu života, který 

by jim zajistil nesmrtelnost. Ovoce poznání zde tedy jistě charakterizuje vědomí, díky němu jsme byly vytrženi z rajské 

nevědomosti (Edinger, 2006, s. 26-35). 
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O osobnosti Evy jsou vedeny mnohé teze a spory, v knize Genesis je Eva popsaná spíše 

neutrálně, teprve později ji bývají připisovány negativní vlastnosti. Vyvstávaly otázky typu, 

zda byla předurčena k hříchu, nebo měla vlastní volbu. Můžeme ji považovat za femme fatale, 

protože svedla Adama? Nesla větší díl zodpovědnost než Adam nebo had, když nakonec byli 

potrestáni všichni? To byly podle Menon otázky, kterými se zabývali umělci 19. století, a co 

více „…tato tvrzení a domněnky aplikovali na tehdejší ženy“ (Menon, 2006, s. 17). Neboť podle 

některých teorií jsou všechny ženy dcerami pramatky Evy, a tak každá žena v sobě potenciálně 

nese tíhu jejího prvního hříchu. Tímto faktem nás kultura 19. století neodkazuje pouze 

k samotnému příběhu, ale hlavně ke konotaci ženy, kterou identifikuje se zlem. Evina slabost 

byla v tehdejší době spojována s populárním onemocněním neurózou31, která byla predikována 

jako důvod nudy, která Evu dovedla k svedení hadem.32 Ženskou vykupitelkou jejího hříchu se 

stává až Panna Marie. „Eva symbolizovala sexualitu i mateřství, nová Eva – Marie jen mateřství 

– vznikla tak dichotomie, matka versus prostitutka, kterou s oblibou využívali malíři“ (Menon, 

2006, s. 18).  

 Obraz Evy se stal vděčným tématem pro mnohé umělce (Obr.: 7),33 nejen proto, že 

v nich probouzela silnou imaginaci, ale také proto, že mohli malovat nahou ženu. V poslední 

dekádě 19. století se zabýval fenoménem Evy téměř každý, byla vykládána rozdílně, všichni 

však byly jednotní v přesvědčení, že je plná symbolů34. Povaha žen je modifikovaná zamezením 

                                                   
31  Termín neuróza vymyslel a poprvé použil George Miller Beard v roce 1860, popsal nervové vyčerpání pramenící z 

amerického životního stylu industriální doby. Francouzští doktoři tuto chorobu prohlásili za dědičnou, čímž vědecky 

legitimizovali scestnou teorii, že pokud byla první neurotičkou Eva, inklinují k ní všechny ženy. Neurózu způsobovalo podle 

tehdejších vědců mnoho faktorů, významným faktorem byla sexualita, ať už jí bylo moc nebo naopak málo. Melancholie bývá 

posléze považována za dceru Evy. 

32 V rámci psychologické reflexe fenoménu hada s Edenu představuje právě on duchovní princip symbolizující osvobození, 

tendence člověka k seberealizaci. Protože dosáhnutí nové psychické úrovně lze jedině tím, že máme odvahu porušit starý řád. 

Ačkoliv je tedy vnímán mýtus o vyhnání z ráje negativně, lze pouze nadnést otázku, zda je lepší žít v nevědomí a pohodlí nebo 

v poznání. V rámci křesťanské tradice je ovoce paralelou k antickému mýtu o Prométheovi ohni, který také vede k poznání 

(Edinger, 2006). 

33 Domnívám se, že obraz rajské zahrady mohl mít jistou konotaci k antickému mýtu o zlatých jablcích Hesperoven. Zlaté 

jablko měla dát Gaia Diovi a Héře jako svatební dar, vyslali pro ně Herakla. Tato jablka byla zdrojem věčného mládí bohů a 

na konci světa je střežil had ovinutý kolem stromu a nymfy Hesperovy (Burnová, 1999, s. 27). 

34 Výklad Evina hříchu a jeho provázání s různými fenomény je stále živý, takovým odkazem je například tvrzení, že Eva 

zhřešila ústy, políbila jablko nebo polibkem vložila Adamovi jablko do úst (Blueová, 2002, s. 83-84). 



 

31 

 

přístupu k velkým tématům vědě, politice, atp., proto se jejich život topí v banalitách. 

Domnívám se, že právě jednotlivé profese břišní tanečnice, gejši a saloniéry byly schopné 

navodit pocit znovunalezeného ráje zahrnujícího bezstarostnost, hojnost krásu a pocit bezčasí. 

Také Máří Magdaléna je rozporuplnou postavou v křesťanské mytologii. Podle některých 

teorií, neexistuje doklad o tom, že by byla prostitutkou a tudíž by se musela kát z hříchu 

smilstva, pocházela však asi z rybářské vesnice, kterou chtěl Bůh zničit kvůli sodomii. 

V některých pramenech je Máří Magdaléna považovaná za jednu z nejdůležitějších Kristových 

apoštolek, patriarchální křesťanství se však tyto teze snaží důsledně popírat. Obdobně jako Eva, 

také Máří Magdalena se stala pro malíře inspirací jako fenomén ženství spjatý se sexualitou. 

Bude jí odpuštěno jen skrze pokání a podrobení se muži. Podle teoretičky Jany Opočenské byla 

v malířské tvorbě mnoha autory Máří Magdaléna mylně ztotožňována s postavou bezejmenné 

kající hříšnice. Neprávem se tak z učednice stala prostitutka. „Po staletí se na ní promítaly 

komplexy sexuálních provinění“ (Opočenská, 2008, s. 79). Podle jungiánských teorií 

rozvinutých Toni Wolfovou byla právě Máří Magdalena silnou družkou Ježíše a řadí jí do své 

oblíbené kategorie hetéra.  

 Zcela negativní konotace má v křesťanství Salome (Wilde, 1918; Buonaventura, 1998; 

Bentley, 2005), která zapříčinila svou krásou a marnivostí smrt Jana Křtitele. Podle 

Buonaventury je postava Salome klasickým příkladem přetransformovaného mytologického 

tématu křesťanstvím. Domnívá se, že příběh o Salomé je mýtem o bohyni Inanny, babylónské 

bohyni lásky a plodnosti, v níž je umocněn princip sexuality prostřednictvím tance. Dívka je 

vylíčena jako nevinná panna a je jí vtisknuta nebezpečná zbraň − ženský éros. Na první pohled 

něžná a nezkušená dívka, ve které muž zpočátku nehledá nic zákeřného, se promění ve spalující 

objekt ničící muže skrze jeho fantazijní představivost a touhu. Silný, racionální muž je tak 

zasažen zákeřnou zbraní – krásou, která mu zakalí rozum. Oproti Evě, Salome umocňuje svoji 

krásu tancem (Obr.: 6). Salome je tak oslavou ženského principu, symbolické fertility. 

V mytologii existuje několik verzí proč Salome, která tančila před Herodem v den jeho 

narozenin, požádala za tanec hlavu Jana Křtitele. Podle první verze tvrdí, že byla navedena 

svoji matkou, která se chtěla vyhnout pomluvám o svém vztahu k Herodovi, ve druhé verzi je 

důvodem neopětovaná láska Jana Křtitele. Křesťanství chápe smrt v kontextu procesu 

posledního soudu a eventuální možnosti věčného života, avšak v mnoha preliterálních 

kulturách a u přírodních národů je smrt vnímána jako možnost znovuzrození a podmínkou 
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vzniku nového života. Salome tak prezentuje alegorií smrti a znovuzrození a tím reflektuje 

původní víru v ženinu magickou moc. Tento symbol byl křesťanstvím převrácen a Salome byla 

považována za dceru ďáblovu, symbol temnoty a destruktivní moci (Buonaventura, 1998, 

s. 138). Její tanec bývá v některých pramenech popisován jako tanec sedmi závojů, čímž jasně 

naráží na přetvoření starověkých mýtů křesťanskou věroukou. Tanec Salome byl natolik 

podmanivý, že ovlivnil krále symbolizujícího politickou a světskou moc, natolik, že jej přivedl 

k duchovní zkáze skrze popravu Jana Křtitele. Její postava se stala silným inspiračním zdrojem 

především v době romantismu a symbolismu, například v díle Gustava Moreaua.  

 Nejvýznamnější postavou křesťanské mytologie je Panna Marie, matka Ježíše Krista, 

která má různá zjevení a jména a širokou symboliku v rámci zobrazovaní ve výtvarném umění 

(Royt, 2006). Domnívám se, že i skrze tyto symboly můžeme vést lehkou paralelu k odkazům 

na dřívější mytologie. Ačkoliv tyto symboly jsou demonstrací jejích ctností, můžeme zde nalézt 

skrze jejich mnohoznačnost i odlišný význam. Panna Marie je často zobrazována v hortus 

conclusus, tedy v uzavřené zahradě, která je odkazem nejen na rajskou zahradu, ale také na její 

neporušené panenství, uzavřená zahrada symbolizuje její čistotu, kdy Kristus do ní sestoupil 

jako rosa. Tento příběh v mnohém připomíná oplodnění královské dcery uzavřené a ukryté před 

muži Danaé, kterou Zeus v podobě zlatého deště. Dalším symbolem vážícím se k Madoně je 

jednorožec, s kterým je v rajské zahradě vyobrazovaná. Jednorožec je bájným, velice plachým 

zvířetem, podle legendy se odvážil přiblížit pouze k panně. V knize Příběhy římské (1967) 

vyšle císař dvě nejkrásnější panny do háje, ty přivábí jednorožce zpěvem, jedné z nich začne 

jednorožec sát ňadro, když usne, druhá ho setne mečem, jeho krví obarví císařův plášť, stejně 

tak i Panna Marie má rudý plášť. Asi nejvýznamnější konotací Panny Marie k prapůvodním 

ženským bohyním je její zobrazení v jeskyni nebo v mandorle, tedy mandlovitém tvaru, který 

je na symbolické úrovni vnímán jako zobrazení ženského pohlaví. Mandorla, tzv. vesica pisces, 

je vaginálním symbolem v předkřesťanských dobách, symbolizuje také bránu spojující nebe se 

zemí, v horizontální poloze se objevuje v rámci křesťanství jako ryba (Wolfová, 2014, s. 117). 

Stejně jako Artemis, Afrodita i Vesta měla i Panna Marie své stoupenkyně. Byly to 

jeptišky, které se zaslíbily jí a Kristu, i zde je tedy odkaz na ženy sloužící panenským bohyním 

nebo bohům, jejichž sexualita je upozaděná na úkor panenství. Život v celibátu jim poskytoval 

stejně jako stoupenkyním bohyně Artemis vyjmutí ze strastí rodinného života. Mohly zasvětit 

bohu nejen ducha, ale i tělo. „Chápaly břemeno, které s sebou přinášelo manželství a rození 
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dětí, a těšily se z toho, že celibát jim přinesl nejen osvobození, ale nabídl jim i duchovní 

nadřazenost“ (Abbottová, 2005, s. 105). Kromě jeptišek jejími stoupenkyněmi byly také 

bekyně – hnutí v rámci katolické církve vzniklé ve 13. století s uvolněnějším řádem. Tyto ženy 

pěstovaly zásady střídmosti a celibátu, ale nezavazovaly se k nim žádným slibem. Jedinečnou 

komoditou, kterou klášter jeptišce na rozdíl od života v rodině ať už jejího otce nebo jejího 

manžela nabízel, byla samota a osobní vlastnictví. Idealističnost tohoto pojetí však rozbíjí fakt, 

že ne všechny dívky se uchýlily do kláštera kvůli vlastnímu přesvědčení, proto nevzniká místo 

které by bylo prodchnuto pouze spirituálním duchem, ale i prostředí plné utrpení prodchnuté 

intrikami. Existovaly i soukromé kláštery, kde si žily jeptišky na vysoké noze, měly 

služebnictvo a oblékaly se podle poslední módy, scházely se s muži a tolerovaly únosy 

z kláštera. K nejčetnějším únosům docházelo v Benátkách, kdy Abbottová tvrdí, že se zde 

kláštery jen málo lišily od nevěstinců, například benediktský klášter Sant'Angelo di Contorta,  

a proto byl klášter roku 1474 papežem rozpuštěn (Abbottová, 2005, s. 156). Dívky okouzlené 

možností se neprovdat se také mohly nechat vysvětit pannami pod patronací svaté Voršily a žít 

doma, nebo být přemístěny do vhodnější rodiny a zde vykonávat pomocné práce. V rámci 

tehdejší kultury často nešlo jen o spontánní rozhodnutí ze strany dívky, ale často se jednalo o 

způsob, jak řešit ekonomickou stránku rodiny, v níž se narodilo mnoho dcer. Spirituální stránka 

a duchovní síla dívek, které se samy rozhodly zaslíbit se bohu, i v případě nesouhlasu jejich 

rodičů, je popisován v příbězích světic, které jsou pro svou víru mučeny (Ennenová, 2001; 

Bocková, 2007; Čadková, 2009; Goff, 2013). 

 

2.6. NOVODOBÉ MÝTY 

 

Do kapitoly mytologie a náboženství zařazuji dvě témata Orientalismus a fenomén Femme 

fatale, protože je považuji za myšlenkové konstrukty 19. století, které jsou v mnohém podobné 

mýtům. Lidská potřeba návratu mýtu do společnosti uměle vykrystalizovala i ve 

společnosti, kde hrály hlavní role věda a průmysl. 

Oba fenomény muže zároveň děsí a přitahují a skrze ně si dokonce utváří obraz sama 

sebe, identitu muže a Evropana. Tím, že muž klade tyto své představy mimo své já, stávají se 
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pro něj tak silným zdrojem všeho nenaplněného a neuchopitelného, tedy silným imaginativním 

potenciálem.  

 

 

2.6.1. FEMME FATALE 

 

Charakter fenoménu fatální ženy se objevujeme již v dávné historii skrze prizma povahových 

rysů významných ženských bohyň nebo historických osobností. Jak jsem již naznačila 

v předchozích kapitolách, osobnost femme fatale je naplněna fyzickou až mystickou 

přitažlivostí, která zatemní muži mysl i srdce (Hoystad, 2011). Muž se díky takovéto ženě může 

stát hrdinou, tedy tím, kdo přichází za poznáním (Campbell, 2000b). Právě i z tohoto důvodu 

femme fatale řadím do kapitoly mytologie. Fatální žena je často spojována se smrtí muže, tuto 

smrt však můžeme chápat v mnohých rovinách. Obvykle nejde o fyzickou smrt, ale mnohem 

častěji o emocionální. Tato fatálnost setkání se a navázání vztahu s takovou ženou je spjatá se 

silným existenciálním pocitem. Ve chvíli zamilovanosti můžeme považovat touhu za blízkou 

smrti. „Slast má tak blízko ke zničujícímu mrhání, že okamžik jejího vyvrcholení nazýváme 

„malou smrtí“ (Bataille, 2001, s. 211). Pokud budeme vycházet z předchozích kapitol a 

psychologického vývoje jedince je zřejmé, že v rámci života člověk prochází mentálními stádii, 

které lze nazvat smrtí a následným znovuzrozením. Nejde tedy primárně o negativní působení. 

Avšak Evropa 19. století a její mýtus o femme fatale si ponechala pouze požitek a z něho 

plynoucí negativní konotace stejně jako je tomu u křesťanské mytologie, kdy Evin čin utržení  

a ochutnání jablka se neposuzuje z hlediska pozitivní touhy po poznání, ale jen skrze negativní 

dopad, který způsobil vyhnání z ráje, který však můžeme vnímat jako symbol nevědomí. 

V rámci čistě negativních konotacích nedochází k symbolickému vyzdvihnutí přerodu a 

obnovy. „Láska ve své podstatě pozvedá zalíbení jedné bytosti ve druhé na takový stupeň 

napětí, že případná ztráta druhého – nebo ztráta jeho lásky – je pociťována stejně tvrdě jako 

hrozba smrti“ (Bataille, 2001, s. 300).  

Významným tvůrcem negativní konotace femme fatale byl francouzský básník Charles 

Baudelaire ve svém díle Květy zla (1997). Baudelaire zcela zřetelně definoval fenomén, který 

staví rovnítko mezi ženu a přírodu, které, ač jsou krásné, jsou prosyceny negativním a 
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zhoubným potenciálem. Femme fatale je díky těmto konotacím zobrazována nebo přirovnávána 

k bytostem, které jsou napůl žena na půl zvíře tedy v podobě sfingy (Obr.: 9), sirény, Medúzy 

nebo mořské panny (Lao, 2007; Kalnická, 2007; Bachelard, 1997 b) nebo k ženám 

s nadpřirozenými schopnosti, jako čarodějnice, vamp (Obr.: 8) nebo démon. (Comini, 1972; 

Sallmann, 1994; Lecouteux, 1998).  

Fenoménem femme fatale se zabývá mnoho teoretiků (Bade, 1979; Dijkstra, 1988; 

Perera, 2002; Prioleau, 2004; Bentley, 2005; Menon, 2006; Feldman, 2006; Menon, 2006; 

Adler, 2013; Qualls-Corbettová, 2004; Hanson, 2010; Molton & Sikes, 2015). Podle Menon se 

termín femme fatale poprvé objevil v roce 1860 v díle Les femmes: leur passé, leur présent, 

leur avenir (Ženy, jejich přítomnost, minulost a budoucnost) od francouzské teoretičky Marie-

Joséphine de Marchef-Girard. V první části knihy popisuje vznik femme fatale v historických 

souvislostech a různých náboženstvích od prvopočátku. Ve svém díle dochází k závěru, že žena 

byla od počátku pohlavím, které přinášelo a zprostředkovávalo zlo. Na vzniku teorií o femme 

fatale se také podílel vznik feministických hnutí ve Francii. Svým vymaněním z patriarchální 

struktury naplňovaly feministky dávné legendy o Lilith, svou touhou po poznání odkazovali jak 

k Pandoře, tak k Evě. Žena, která do té doby byla ohraničena prostorem domácnosti, se začínala 

vymaňovat z jejího sevření. Vše atypické je však v patriarchální společností považováno za 

záhadné a nezdravé: jak studium, které potenciálně umožní rozšířit její vzdělání a sociální 

kontakty, tak i jízda na kole, tedy možnost pohybu na větší vzdálenosti zcela samostatně tak 

další pro nás aktivity, které tehdy byly vnímány negativně a dnes nám díky samozřejmosti 

tohoto počínání přijdou spíše úsměvné. 

Na utváření představy o femme fatale přispěla i depopulace,35 ze které muž vinil ženinu 

snahu o emancipaci a zanevření na její hlavní poslání jako matky. Tuto ideu nejlépe 

dokumentují dobové karikatury zobrazující ženu jako intelektuálku, která čte, namísto toho, 

aby uklízela nebo se starala o své plačící dítě. Jiné karikatury pak zesměšňují model změny 

sociálních rolí žena je zobrazována, jak odkládá dítě do rukou zmateného muže, kterého 

nechává spolu s dítětem doma a sama odchází ven za nějakou společenskou událostí. Klasické 

                                                   
35 Pravou příčinou depopulace, ke které došlo v průběhu 19. století, byly jiné faktory, jakými byly především pohlavní choroby, 

alkoholismus, narkomanie a nezdravý životní styl mnoha mužů té doby.  
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vnímání femme fatale nesplňuje předobraz dobré matky, pokud však již žena matkou je, bývá 

prezentována většinou negativně, například jako postava Médey − vražedkyně vlastních dětí.  

Podle Baudelairova pojetí je mýtus femme fatale utvářen ve spojitosti s jejími tajemnými 

a ničivými účinky. Mnoho žen evokujících femme fatale je zobrazeno na plakátech z 19. století, 

které propagují alkohol, nebo tabák (Vošahlíková, 1999; Gilman, 2006; Menon, 2006; Šmidrkal 

& Hlaváček & Zavoral, 2014). Divák se tak dostává do smyčky identifikace ženy jako přírody, 

předobrazu něčeho dobrého, ale zároveň v podvědomí asociuje ničivé a destruktivní účinky 

dané látky, které jsou poté nepřímo připisovány ženskému ničivému elementu. Žena na reklamě 

se stejně jako inzerovaný produkt stává zbožím, které je muži taktéž dostupné, cílem je 

evokovat domněnku, že chutnají stejně, jsou krásné a ničivé zároveň. 

Paralela mezi ženou a květinou byla používaná od počátku historie lidstva, avšak 

v 19. století nabývá přesnějších obrysů. Na konci 18. století byla příroda považována za eticky 

neutrální (Schama, 2007; Eco, 2013; Stibral, 2011), což je patrné nejen v dílech literátů, ale i 

v umění rokokových malířů, jako byli Watteau, Boucher nebo Fragonard. O změnu tohoto 

postoje se zasloužil již zmiňovaný Baudelaire, který ukázal přírodu i ženu jako nebezpečné a 

jedovaté, které tak naplňují mužův strach z mocných žen femme fleur. Ženiným atributem je 

nejen příroda se symbolickými květinami, ale také had, který je symbolem hříchu poznání, 

představuje však také falický symbol. Jako zvíře, které nezavírá oči, poukazuje na fakt, že vše 

vidí. Skutečnost, že svléká kůži, ho symbolicky činí nesmrtelným a motiv svinutí symbolizuje 

nekonečný koloběh zrození a smrti. Had je umělci někdy zobrazován se zrcadlem, protože 

podle jedné teorie, se stejně jako zrcadlo lichotil biblické Evě. Spolu se vzestupem kultu femme 

fatale stoupá i obliba žen nosit doplňky evokující nebo imitující hada, případně jeho detaily 

nebo struktury kůže. Herečka Sarah Bernard, která symbolizovala na jevišti i ve svém 

soukromém životě ideál nezávislé svobodné ženy, si nechala navrhnout od secesního malíře 

Alfonze Muchy celou kolekci hadích šperků. Do obliby se také dostává nošení boa, které 

evokuje hada, vrchol této módy byl v letech 1890−1891. Všechny ženy, které nosí doplňky 

evokující toto zvíře, sdělují světu, že jsou sice nebezpečné, ale velmi žádostivé. Symbol hada, 

také využívali malíři, kteří vyobrazovali mytologickou ženu s živým hadem, případně se 

zmíněnými hadími doplňky, také módní trendy zdůrazňovaly esovité prohnutí těla (Chicago & 

Lucie-Smith, 2004; Menon, 2006; Fahr-Beckerová, 2007; Hall, 2008).  
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Svébytným fenoménem spolupodílejícím se na utváření mytologie o femme fatale je 

prostituce, která paradoxně, ačkoli ženu ve většině ohledů zbavuje vnější svobody, jí propůjčuje 

různě limitovanou vnitřní moc, kterou dokáže ovládat muže. V dobách, kdy žena nebyla 

emancipovaná, byla prostituce jednou z mála možných cest jak vyniknout a prosadit se skrze 

muže, který ovládal svět. Díky tomu, že muže jako středobod společnosti ovládla, se ona sama 

stala pomyslným středem světa. Nejjednodušším způsobem jak toho dosáhnout bylo ovládnout 

muže přes jeho sexualitu. V kontextu femme fatale se proto také téma prostituce stalo 

dílčím tématem mé práce (Bassermann, 1993; Bellinger, 1998; Foucault, 1999, Ringdal, 2000; 

Faucault, 2003 a; Foucault, 2003 b; Dufour, 2003; Qualls-Corbettová, 2004; Souzenelle, 2011; 

Kopáč & Schwarz, 2013; Ehrlichová, 2012). Problematika prostitutky jako kulturního 

fenoménu se odvíjí od jejího postavení na pomyslné stupnici prostituce. Významné kurtizány 

si kolem sebe vybudovaly ve všech kulturách specifická pravidla, ať již to bylo v Japonsku 

nebo v Evropě. Muž musel za její služby platit, ale mnohdy se stal součástí stanovených 

pravidel hry, díky tomu se mnohé prostitutky v 19. století stávají femme fatale. Tato profese 

byla ve starověku spjata s chrámy a bohyněmi plodnosti, ve středověku na královských dvorech 

ovládaly dění metresy, kulturnímu světu Paříže 19. století vládly kurtizány a herečky. Menon 

uvádí, že se muži báli prostitutek nejen pro jejich potencionální nemoci, ale také pro jejich 

svobodomyslnost a z toho pramenící sílu. Orgasmus zvyšuje ženám v těle hladinu testosteronu, 

proto s ženami spokojeným se sexem nelze až zas tak moc manipulovat „Takže prastará obava 

patriarchálních společností z toho, že když ženy budou moci holdovat sexu a pochopí jak si ho 

užít, naroste jim příliš libido a zároveň budou hůře zvládatelné, má vlastně pravdivý biologický 

základ.“ (Wolfová 2014, s. 64). Navíc je vědecky prokázáno, že „Ženy jsou uzpůsobeny 

k prožívání mnoha různých orgasmů a jejich potencionálně nekonečnou řadu může přerušit jen 

fyzické vyčerpání.“ (Wolfová, 2014, s. 79). Prostitutky navíc pohrdají společenským řádem a 

vidí muže v jeho primitivně animální podobě bez jeho reálných konotací. Lehké ženy obvykle 

nenávidí lidi, kteří je zavrhují a determinují na dno společnosti, femme fatale tak stojí proti 

tradičnímu sociálnímu řádu. Z dominantního muže činí ovládanou loutku, v žádném případě 

však nehodlají svojí sílu a magičnost obětovat pro ubíjející instituci rodiny. Jejich postoj je 

umocněn tím, že jsou spjaté s animálním fenoménem přírody, právě proto byly prostitutky v 

19. století nazývány, podle Baudelairova díla Květy zla prvně vydány roku 1857, tento pohled 



 

38 

 

umocnil později román Emila Zoly36 Nana z roku 1880. Během romantismu se prototypem 

prostitutky stala Máří Magdaleny, žena vzbuzující dojetí. Ve francouzském umění Druhé 

republiky byla prostitutka především nápadnou figurou moderních bulvárů (Brombertová, 

2000; Menon, 2006). Francouzské luxusní prostitutky se stávaly nositelkami módy, na rozdíl 

od nezadaných nebo vdaných žen, mohou a většinou také chtějí všechny peníze investovat do 

svého vzhledu – zde je tedy jasně patrná paralela nejen k antické hetéře, která na rozdíl od ženy-

manželky smí vystupovat na kulturně společenských událostech na veřejnosti, a proto se i zdobí 

a šatí, ale také k japonské gejše, která je veřejnou kulturní společnicí muže. Tyto ženy se stávají 

módní ikonou nejen pro muže, ale i svobodné a vdané ženy, které obdivují jimi nastolené módní 

výstřelky, které jsou odrazem vrcholu lesku své doby37. Někteří umělci argumentovali, že na 

hodinách umění by se neměla studovat historie, ale především současné módní trendy, skrze 

něž se lze přiučit estetice, dokonce byla vyslovena domněnka, že ani Venuše není tak svůdná, 

jako žena oblečená podle poslední francouzské módy. Aura femme fatale byla zachycována 

umělci v salonní malbě v letech 1885−1900, kdy ideální nebo reálný model nahé a svůdné ženy 

byl skryt pod rouškou mytologie nebo vkomponován do světa Orientu (Rakušanová, 2008). 

Femme fatale, inspirované prostitutkami jako námět pro malbu nehalící se do roušky mytologie 

nebo cizích kultur, byl umělci (nikoli širokou veřejností) akceptován až později především na 

poli francouzského umění. Představitelem této vlny je Henry de Toulouse-Lautrec, jehož 

životním inspiračním tématem byly tanečnice a prostitutky v prostředí zábavních čtvrtí a barů. 

Odkouzlení a zobrazení ženy, která je prostitutkou, tanečnicí nebo herečkou je o mnoho 

skandálnější v díle Éduarda Maneta. Důvodů je víc, za prvé styl malby, Lautrecův styl je ryze 

moderní, odkazující k silnému ovlivnění estetikou japonských dřevořezů, a právě toto výtvarné 

vyjádření, nově zvolený estetický styl, je již samo o sobě skandální, není se tedy čemu divit, že 

v rámci nové skandální kultury malby jde ruku v ruce se skandálními motivy. Oproti tomu 

Manet využívá technikou salonní malby, která je určená široké buržoazní veřejnosti, neměla by 

                                                   
36 Spisovatel Emila Zola v novele U štěstí dam (1966) poprvé vydané roku 1883 tvrdí, že nakupování ženy zotročuje i povznáší 

zároveň, neboť jsou nuceny zapomenout na svojí vlastní osobnost a inklinovat k nějaké image. Novým prostorem pro ženu se 

staly módní domy, ve kterých se uplatnily jak v roli prodavačky, tak i nakupujících. Pařížským fenoménem 19. století se stal 

obchodní dům Bon Marché, které bylo roku 1867 dotvořené architektem Gustavem Eiffelem. Módní domy vytvářely pro ženy 

specifický prostor, ve kterém se mohly pohybovat naprosto svobodně, jako muži ve městě a společnosti. Chození po obchodě 

nabídlo ženám autentický prostor a snění, bez povinnosti něco doopravdy koupit (Menon, 2006). 

37 Podobným úkazem byly i metresy, které často udávaly módní tón celého dvora. 
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tedy zobrazovat něco neakceptovatelného nebo pobuřujícího. Druhým důvodem je prostor, do 

kterého malíři ženy – objekty zasazují, Lautrec je nechává v přirozeném, tedy akceptovatelném 

prostředí barů, kaváren a kabaretů. Oproti tomu Manet zneužívá mytologických témat tedy 

destinace, kde je povoleno zobrazovat nahé ženy, avšak realističností ženského těla jde nad 

uznávanou mez, žena zde nepůsobí jako éterická, božská bytost, která není z tohoto světa, ale 

jako reálná žena, takovým případem je obraz Olympie (Obr.: 40).  

 

2.6.2. ORIENTALISMUS  

 

Orientalismus je pojem, který se ve své prvotní fázi pojí s dějinami umění, rozvinul se v Evropě 

již v období manýrismu, silněji však na konci 18. a začátku 19. století. Umělci začali zprvu 

používat některé prvky Orientu nesystematicky, pouze na základě individuálního estetického 

výběru, buď pro zpestření evropských klasických témat, nebo se snažili ikonografii a styl 

Orientu imitovat, aby uspokojili sběratelskou touhu šlechty a později buržoazie. Důvodem této 

kulturní expanze bylo hledání alternativních zdrojů fantazijní svět umělců i diváků. Díky těmto 

výtvarným tendencím se vytvořil umělý stereotyp pojetí umění a života Orientu, který 

obsahoval prvky opulentnosti, bohatství, pohodlnosti, krutosti, ale také specifické senzuality, 

takový postoj vystihuje Delacroixův obraz Sardanapalova smrt (Obr.: 10). Do imaginární 

představy o jiném světě, kromě reálných zemí, které však byly pokřivené, aby ladili představě 

Evropana, byl zařazen i Ráj.38 V ukrytý a někde zapomenutý ráj39 se přestávalo věřit během 16. 

a 17. století, avšak čím více se věřilo tomu, že neexistuje, tím více se o něm melancholicky 

snilo (Delumeau, 2003, s. 125).  

Ačkoliv nástroje dobývání východního světa měly politický a ekonomický charakter. 

Předmětem zájmu se stal také primitivní člověk, který byl sice podle parametrů moderní vědy 

                                                   
38 Například Jižní Amerika, kde bylo objeveno velké naleziště smaragdů, byla zařazena tato destinace do iluzí o pozemském 

ráji. Neboť právě smaragdy byly považovány za symbol věčného života. Stejně tak působil i pohled na velké množství 

papoušků na Nové Guineji, neboť papoušek si jako jediné zvíře i po následku prvotního hříchu uchoval schopnost mluvit a má 

tak blíže k člověku. (Delumeau, 2003, s. 121) 

39 Rozdíl mezi královstvím nebeským a rájem – království je nad nebeskou klenbou, kdežto ráj je pod touto klenbou na zemi 

(Delumeau, 2003, s. 147) 
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změřen a zvážen, ale nebyl vnímán jako osobnost a individualita. V poslední čtvrtině 19. století 

proto vznikly akademické disciplíny zabývající se zkoumáním odlišných kultur orientalistika, 

kulturní antropologie a etnologie. Orientalistika je zaměřená na zkoumání kdysi mocných 

civilizací na území Číny, Indie či Blízkého východu. Kulturní antropologie a etnologie se v této 

době zaměřila především na zkoumání obyvatel Afriky, Ameriky, Austrálie a ostrovů 

v Tichomoří, později následovala vlna zkoumání japonské kultury. Vědci zpočátku pracovali 

v rámci Evropy s daty cestovatelů a misionářů, tato věda tak měla kabinetní charakter. Přímou 

sociální zkušenost zažívaly v rámci střetu s domorodci, kteří byly přivezeni do Evropy 

samotnými badateli, nebo v rámci divadelních či cirkusových společností nebo panoptik. 

Západní člověk byl prezentován jako rozumný a realistický, ten který již nemá potřebu 

odvolávat se na náboženská dogmata. Jeho cílem bylo prioritní vědecké uchopení světa, skrze 

které může realizovat svoji individuální jedinečnost. Systematickému a modernímu studiu 

fenoménu Orientu se věnují mnozí autoři (Nochlin, 1972; Thornton, 1994; Lewis, 1995; 

Grosrichard, 1998; Jacobson, 1999; Lamaire, 2005; Mernissi, 2002; Lewis, 2004; Said, 2008; 

Morena, 2009; Thornton, 2009; Aravamudan, 2011; Williams, 2014; App, 2015). Oproti 

západnímu světu byly kultury východu i jejich primitivních obyvatel považovány za zaostalé. 

Vědci si neuvědomili, že jeho intelekt vychází ze zcela odlišných kulturních základů 

vyjádřených v jeho podivných náboženstvích a rituálech, a proto zůstal západní společnosti 

nepochopen. Orientálci byli řazeni do skupiny méněcenných tvorů, mezi které patřily ženy, 

děti, blázni, sexuálně odlišně orientované menšiny a další cizí etnické skupiny, protože 

nadřazený je ten, kdo dokáže pojmenovat a analyzovat toho druhého tedy i barbara, ženu. 

Celistvě a moderně uchopil problematiku Orientu Edward Said ve své knize 

Orientalismus (2008), která vysvětluje myšlenkový konstrukt Orientu. Kniha se však nezabývá 

Orientem reálným, ale imaginárním, vytvořeným Západem. Autor vychází z premisy 

francouzského filozofa Michaela Foucaulta, že mocný je ten, kdo má přístup k myšlení. 

Saidovým cílem není hanit západní civilizaci, ale přimět ji k zamyšlení, podpořit humanismus 

a překročit pomyslnou hranici evropocentrismu, přimět lidi k uvědomění, že mnoho představ o 

orientu je pouhým vybudovaným klišé.  

Pro moji práci je však stěžejní právě tato iluze Orientu, která v několika po sobě jdoucích 

vlnách přinášela čerstvou exotickou inspiraci pro vyčerpané evropské umění. Představitel 

symbolické antropologie Clifford Geertz (2000) charakterizuje exotismus tak, že pokud 
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pokládáme nějakou kulturu za exotickou, tak to platí pouze do doby, kdy je pro nás záhadnou, 

ve chvíli, kdy ji poznáme, svou exotičnost ztratí. Snahou umělců tedy nebylo doopravdy poznat 

kulturu, ale spíše projektovat do ní své touhy a sny.  

Z důvodů touhy po dalekém a nedosažitelném Evropané často sbírali umělecké předměty, 

které vystavovali ve svém salonu, tyto předměty sloužili jako ukázka rozhledu vlastníka salónu  

a tyto často kuriózní předměty byly výborným spouštěčem zlata každého salonu, tedy 

konverzace. Orientální styl neovlivnil jen dekorování interiérů, ale stal se specifickým 

výstřelkem dobové oděvní módy, tato tendence se objevila buď ve využití orientálních textilií, 

nebo přímo využitím nějakého oděvního doplňku, který vyvolával zdání orientu na první 

pohled, takovými artefakty byly turban, šála nebo střevíčky.  

Používání orientálních prvků v módě nebo interiéru, které byly impulzem vysoké kultury 

konverzace, nezapříčinilo plné pochopení Orientální kultury, které by obsáhlo mnoho 

symbolických a ikonografických konotací, ty zůstávají pro diváka nepochopitelné. Stejným 

případem je i vztah Evropana k orientálnímu divadlu a tanci, Evropané jako společenskou 

zábavu navštěvovali tato představení, avšak neuměli odlišit tance zábavné od rituálních, 

v některých případech jim tance připadaly odpuzující. Protesty některých jedinců a skupin proti 

nemravnosti břišních tanců však spíše sloužily k zvýšení jejich popularity. Lavina módy 

orientálních tanců se strhla po vystoupení taneční skupiny My Little Egypt na Světové výstavě 

v Chicagu roku 1893 (Buonaventura, 1998). Poté byl orientální tanec předváděn v mnoha 

klubech, a to jednak cizinci, kteří přijeli z Orientu, ale i evropskými profesionály či amatéry, 

které začleňovaly orientální styl jako zpestření své kabaretní kariéry. Většina kulturních prvků 

z Orientu byla velice záhy přetvořena a uzpůsobena vkusu západního člověka. Historička umění 

Linda Nochlin (1989) tvrdí, že umělec stejně jako divák mohl vytvářet a konzumovat umělecká 

díla s výrazným erotickým, sexuálním nebo sadistickým podtextem, bez výčitek, pokud mělo 

dílo nálepku odkazující k dění daného výjevu do dob dávno minulých, nebo mimo geografický 

kontinent Evropy. Divák si tak získává domnělé alibi, že se jen dívá na něco, co tvoří obrazový 

dokument jiné, barbarské kultury, tj. nikoli západní civilizované, a tak za to, co vidí, není 

morálně zodpovědný.  
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3.1. VYMEZENÍ POJMU BŘIŠNÍ TANEČNICE 

 

Termín břišní tanečnice je evropským pojmenováním tanečnice, jejíž umění vychází z tradice 

orientálních zemí. Základním atributem tohoto fenoménu je specifický typ tance a kultury, která 

se okolo její aktivity a osobnosti vytvořila. Za břišní tanečnici můžeme považovat ženu, jejíž 

životní náplní na soukromé nebo profesní úrovni je tanec, který je propojen s oslavou ženské 

plodnosti a který má počátky v zemích Orientu. V rámci této široké lokace je pochopitelné, že 

za pojmem břišní tanečnice se skrývá plejáda kulturních typů tanečnic a s nimi spojených tanců. 

Tato rozmanitost se zároveň rozšiřuje díky dalším dvěma faktorům. Času, který je významnou 

konstantou proměňující charakter břišní tanečnice, a sociokulturní funkci, kterou tanečnice 

v rámci dané kultury naplňovala. Z těchto parametrů utvářející rámec břišních tanečnic se 

odvíjí i zaměření teoretiků zabývajících se tímto tématem, ať už je tento fenomén hlavním, nebo 

okrajovým předmětem jejich zájmu. Jedná se tedy o historiky a estetiky zabývající se 

jednotlivými zeměmi Orientu a teoretiky zabývající se analýzou tance (Nieuwkerk, 1995; 

Buonaventura, 1998; Harding, 2001; Özdemir, 2002; Al-Rawi, 2000; Buonaventura, 2003; 

McDonald & Sellers-Young, 2013), ostatní publikace věnující se tomuto tématu využívám 

pouze sekundárně, jako analýzu přístupů společnosti k této tématice.  

Pokusím se vytyčit základní charakteristické prvky, které tvoří opěrné body fenoménu 

břišní tanečnice napříč kulturou i časem. Břišní tanečnice jsou převážně ženy40 tančící tanec 

spojený s femininní fertilitou, oslavující fyzické symboly plodnosti (Yalomová, 1999; 

Oesterley, 2002; Tresidder, 2004; Blackledgeová, 2005; Souzenelle, 2010; Vallée, 2012; Smith, 

2014; Wolfová, 2014). Nehledě na historické období a geografickou lokaci jsou pro tanec 

signifikantní pohyby pánve a hrudníku, které následně díky kmitavému pohybu těchto partií 

rozechvějí oblast břicha, dalšího symbolu plodnosti, který je tancem adorován. Nejde tedy, jak 

by se mohlo zdát z názvu, primárně o pohyby svaly břicha.41 Ovšem díky tomuto vizuálně pro 

                                                   
40 Samozřejmě, že v rámci historie se objevil i břišní tanec mužů, i jemu věnuji důležité místo ve své práci, ale na břišním tanci 

mužů nestojí definice osoby břišní tanečnice. 

41 i když i ty se v rámci určité vývojové etapy tance používají. 

3.  BŘIŠNÍ TANEČNICE 
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Evropana atypickému pohybu, vzniklo jednotné pojmenování, které nereflektovalo kulturu, čas 

ani sociální podtext tance, ale definovalo tanečnici skrze tyto pro Evropu zcela kulturně odlišné 

typy tanečních pohybů. Právě proto je nutné učinit definici břišní tanečnice na základě pohybu, 

teprve potom přihlédnout k historickým a geografickým specifikům určujícím profil 

jednotlivých subkultur tanečnic. Název břišní tanec vystihuje dominantní vizuální stimulaci 

nejen pro to, že se břicho tanečnice v mnoha případech chvěje42, ale především proto, že oblast 

hrudníku, břicha a pánve takto rozpohybované nemělo v rámci euro-americké kultury obdobu 

(Kazárová, 2005; Bůžek & Smíšek, 2008; Doležalová, 2008). Je třeba si uvědomit, že v době, 

kdy se s břišním tance naše kultura seznamuje, je v módě nošení korzetu, který zamezuje 

takovému typu pohybů (Steele, 2003; Kunzle, 2006; Lord, 2007; Uchalová, 2010). i v pozdější 

době, která ženy vyvázala z povinnosti nosit korzet, jsou podobné taneční pohyby v oblasti 

pánve nemyslitelné43. „Požadavek ovládání těla, kontroly nad ním v tanci, se zdá být jednou 

z důležitých charakteristik tance 19. století a je logickým tanečním ekvivalentem stálé 

sebekontroly, vyžadované měšťanskou morálkou a průběžně zesilované v procesu utváření 

moderního člověka v celém toku evropských dějin…“ (Gremlicová, 2010, s. 172). Tanec však 

není jediným atributem tanečnice, její postavu obklopuje zcela jedinečný typ kultury, který se 

kolem tohoto fenoménu vytvořil součástí této kultury je hudba (Matoušek, 2003; Jurková, 

2009), kostým (Buonaventura, 1998; Kybalová, 1998; Jiroušková, 2003; Jiroušková, 2007) a 

taneční doplňky, jakými jsou šavle, závoje a jiné artefakty, kterým se věnuji dále v práci. 

V rámci následujících kapitol se budu snažit přiblížit tento fenomén nejen z historického a 

geografického pohledu, ale zjistit jakou má tento jev návaznost ke kultu femme fatale a jaké 

jsou jeho přesahy do současnosti. 

 

 

 

                                                   
42 V rámci jednotlivých geografických lokací a doby není pravidlem, že by břicho tanečnice bylo odhalené, je to však velice 

časté. 

43  Erotickým stimulem, který využívá evropské taneční umění, je ladně prohnuté držení těla. Evropský tanec tancem je 

především tancem nohou a pohybem na relativně velkém prostoru. Což je v přímé opozici k tradičním břišním tancům, u 

kterých je pohyb v rámci místa minimální a nohy tanečnice v krokové choreografii nedominují. 



 

44 

 

3.2. IDEOVÉ PŘEDCHŮDKYNĚ BŘIŠNÍ TANEČNICE  

 

Prapůvod břišních tanečnic vychází z kulturně dané potřeby společností oslavovat ženskou 

plodnost, jak uvidíme níže, mezi první břišní tanečnice jsou řazeny ženy tančící při porodu, ale 

i ženy uctívající bohyně plodnosti. V této podobě můžeme na břišní tanečnici pohlížet jako na 

osobnost, která stejně jako bohyně ve své celistvosti například Inanna oslavuje jak život a 

zrození, tak i s ním spjaté jeho opozitum v podobě smrti, tedy existenciální kategorie lidského 

života. Podle mého názoru právě díky tomu, že kořeny původu břišní tanečnice jsou založené 

na těchto univerzálních hodnotách, se stal břišní tanec nedílnou součástí mnoha kultur. V rámci 

této koncepce charakterizující břišní tanečnici jako reprezentantku oslavy fertility dělím 

tanečnice do dvou kategorií. Za prvé na ty, které vyzdvihují profánní charakter tance, při 

kterých tanečnice oslavuje svoje ženství (Sjoo &Mor, 1987; Buonaventura, 1998; Al-Rawi, 

2000; Stewart, 2013). Historickým dokladem těchto tanců jsou tance u porodu44, účel tohoto 

tance neaspiruje na uctívání plodnosti celé země, ale zaměřuje se na jednotlivce. Břišní 

tanečnice skrze tanec poznává své tělo a tento rituál plní funkci fyzioterapeutickou i 

psychoterapeutickou45. Druhou kategorií jsou tanečnice, které uctívají potenciální fertilitu dané 

kultury lidí, zvířat i země, tyto tanečnice akcentují sakrální složku plodnosti (Buonaventura, 

2003; Qualls-Coubettová, 2004; Turner, 2004; Blackledgeová, 2005; Doležalová & Hamar & 

Bělka 2006; Bowie, 2008; Wolfová, 2014; Dubinová, 2013; Neumann, 2015). V této podobě 

odkazují ke starověkým mýtům o bohyni Inanně (Perera, 2002) a rituálů tanečnic účastnících 

se oslav na počest jejího mýtu v podobě svatby s králem, pozemským zástupcem boha na zemi. 

V rámci tohoto rituálu vzniká subkultura žen, které můžeme nazvat chrámovými tanečnicemi. 

Tyto ženy jsou zasvěceny některé z bohyň plodnosti podle kultury a náboženského pantheonu 

dané společností. V rámci této kategorie je břišní tanečnice postavena na piedestal, který 

                                                   
44 i o těchto tancích se dozvídáme skrze mytologii v tomto případě Egyptské. 

45 V rámci tohoto konceptu se řeší problematika porodu a těhotenství na několika úrovních. V první úrovni je funkcí tance 

pomoci rodičce. Kolem ní se soustředí ostatní ženy, které povzbuzují rodící ženu tancem. Jedná se tedy o psychickou podporu. 

Na druhé úrovní jsou specifické pohyby při tanci, které zahrnují třasy a krouživými pohyby pánví se uvolňují svaly, jež jsou 

stahovány během porodních kontrakcí. Třetí úrovní je edukativní, ženy se přirozeným způsobem seznamují se svým tělem, 

starší radí rodící ženě během porodu a zúročují tak své zkušenosti, stoupá tedy jejich společenská hodnota žen jako rádkyň, 

naopak mladší ženy jsou přítomny porodu, který je ritualizován; mohou si tento akt spojit s více aspekty, než tomu bylo 

v pozdějších dobách, které vyzdvihovaly pouze bolestivý aspekt porodu. 
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přibližuje její osobnost bohyní plodnosti. Náplní těchto žen a dívek, které byly zaslíbeny bohyni 

plodnosti, byly nejen tance,46 pokud byla nějaká žena pod patronací bohyně plodnosti47 (Sjoo 

& Mor, 1987; Woodman & Dickson 1997; Gimbutas, 2001; Campbell, 2008; Trent, 2010; 

Ollivierre, 2015; Neumann, 2015), nebylo možné, aby zůstala pannou, proto tyto ženy často 

plnily funkci posvátných prostitutek (Woodman, 1988; Stubbs, 1994; Ringdal, 2000; Dufour, 

2003; Qualls-Corbettová, 2004; Evola, 2009; Odier, 2015). Jak víme z historie, prostituce má 

široké rozhraní od té nízké až po vysokou. Právě tyto ženy tanečnice a prostitutky zároveň 

můžeme skrze sakrální princip a kulturu, která se v rámci této subkultury vytvořila řadit do 

ranku vysokých prostitutek. Za příklad takovýchto tanečnic můžeme považovat antické hetéry, 

tedy ženy společnice, jejichž atributem nebyl jen tanec, ale i prostituce a zároveň aktivní účast 

na společenských událostech dané doby, popřípadě i aktivní umělecko-literární činnost. Jejich 

osobnost je spjatá s představou ženy filozofky, hetéry vedly sofistikované diskuze a veřejný 

společenský a kulturní život, proto tyto ženy řadím nejen do kapitoly předchůdkyně břišních 

tanečnic, ale i do kapitoly věnující se fenoménu saloniér.  

Postava a role ženy břišní tanečnice se mění spolu s odlišným vnímáním ženy na úrovni 

profánní i sakrální. Patriarchizací (Frazer, 1994; Slipp, 2007; Evdokimov, 2011; Komárek, 

2012) jednotlivých kultur v rámci historického vývoje byla upozaďována důležitost oslavy a 

uctívání ženy a její charakter byl dualizován. Odstraněna byla sakrální složka dříve obklopující 

její osobnosti, žena je přesunuta do nižší sféry důležitosti. Její role je dvojí, je viděna jako 

prostřednice k pokračování rodu, kdy tvůrčí aspekt v rámci plodící role je přisouzen muži, žena 

je pouhou nádobou a ženou, která naplňuje funkci společenského zábavní. V rámci nového 

uspořádání společnosti a jejich hodnot už není primárním předmětem uctívání, respektu a 

symbolem moci, její osobnost je transformovaná. Tuto změnu lze doložit například skrze 

proměnu charakteru egyptské bohyně Bastet, které byl v rámci původního charakteru přidělen 

                                                   
46 Tyto tance, jak jsem již dříve zmínila, můžeme považovat za tance břišní, neboť ten je z největší části definován právě 

systémy pohybů, které vychází z boků a hrudníku, tedy partiemi, jež se váží k ženské plodnosti. 

47 Zcela jinak je tomu, pokud byly dívky pod patronací boha – v tomto případě byla panenskost vyžadována a její porušení 

bylo krutě potrestáno a končilo smrtí. Takovými dívkami jsou například služebnice v Apollonové chrámu. Výjimku tvoří ženy, 

které uctívali Bakcha, zde však je jasná provázanost na bohyni lásky Afrodítu, která byla jeho matkou. Další kapitolou jsou 

dívky pod patronací panenské bohyně, v případě Artemis je porušení slibu panenství také trestáno, v případě specifických 

ženských sdružení, jakými byly například Amazonky, bylo žádoucí, když se žena stala matkou, nevedla rodinný život, pouze 

zajišťovala pokračování její linie ideálně tedy prostřednictvím dívky nikoli chlapce. 
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jako atribut lev. Později se toto zvíře mění v daleko méně dominantní šelmu v hravou kočku 

s manýry tohoto zvířete a omezenou mocí.  

V rámci historického vývoje se postava břišní tanečnice transformuje z původně mocné 

ženy hodné uctívání přes univerzální archetyp oslav plodnosti pro muže a ženy do role ženy 

tančící primárně pro mužovo uspokojení. Reziduální podoba odkazující k původním tancům 

oslavující kult plodnosti jsou tance břišních tanečnic na svatbách. V zemích Středního východu 

je břišní tanec nepostradatelnou součástí svatebních obřadů (Goody, 1990; Buonaventura, 

1998; Wehr, 2005; Jiroušková, 2012). Břišní tanečnice jsou zvány na svatby a významné 

události proto, že se věří, že přinášejí magické požehnání, štěstí a ochranu před zlými silami. 

Při svatebních oslavách tanečnice používá atributy, které mají symbolický charakter, jakými 

jsou meč nebo svíčky. Symbolická funkce však ustupuje a hlavní roli břišního tance se stává 

složka zábavní. Dokonalou představu ženy bavičky naplňují evropské iluze o břišních 

tanečnicích v harémech (Alloula, 1997; Yeazell, 2000; Freely, 2004; Lewis, 2004; Hodgson, 

2006; Roberts, 2007; Roux, 2009; Booth, 2011; Pollaková, 2012; Croutier, 2014), které 

předpokládají, že náplní břišní tanečnice je pouze bavit panovníka (Obr.: 12; 14). Nejsou zde 

vnímány symbolické konotace její osobnosti spjaté s kultem plodnosti.  

Charakter břišní tanečnice je utvářen orientální kulturou, kde mezi ženami byl břišní tanec 

vysoce intimní záležitostí, toto umění bylo ceněno a předáváno z generace na generaci. Ženy 

tančily nejen pro potěchu partnera, ale i pro rozptýlení jiných žen. Na osobní úrovni pak slouží 

tanec k lepšímu poznání svého těla. Hlavním akcentem břišního tance je totiž radost, kterou 

tanečnice vyjadřuje a je to ryzí radost z vlastního těla.  

Břišní tanec není spjatý s mužem pouze v roli diváka, ale prolnul se s břišním tancem i 

v jiných rovinách. Břišní tanečnice do svých vystoupení přejímá prvky z typicky mužských 

tanců, vzniká tak břišní tanec s mečem nebo hůlkou, které byly tančeny původně muži k oslavě 

dovedností a úspěchů. Břišní tanečnice tento prvek transformuje a atributy síly i celý tanec 

získává odlišný hravý, flirtovní, či výsměšný význam.  

Druhou rovinou je břišní tanec tančený chlapci a mladými muži (Buonaventura, 1998; 

Özdemir, 2002; Petříček, 2008; Boone, 2015). Ačkoliv břišní tanec byl v minulosti a je i v 

současnosti doménou žen, jak v historii, tak i dnes jej tančí také muži. Břišní tanec mužů podle 

mého názoru poukazuje na nesmírnou flexibilitu tohoto tance, je variací na břišní tance žen a 
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má dodnes největší tradici v Turecku. Tančí jej často mladí chlapci dívčích rysů či muži 

chlapeckého vzhledu. Jeho původ můžeme vysledovat v zemích s islámským náboženstvím, 

kde byly panovníkem zakázány tance žen pro mužskou společnost. Důvodem byla přílišná moc 

tanečnic, která narušovala stabilitu kultury, podobné restrikce jsou spojené i s osobou japonské 

gejši. V zemích Orientu je dodnes součástí folklóru mužský břišní tanec, který se však od 

ženského liší tím, že se tančí ve skupinách a klade důraz na krokové variace, pohyby rukou, ve 

kterých tanečník často drží hudební nástroje kastaněty nebo bubínky. Pohyby pánve jsou 

omezeny a na rozdíl od klasické improvizace se břišní tanec mužů vyznačuje přísnější 

choreografií a málo kdy se tančí improvizovaně. Mužský břišní tanec je dynamičtější, více 

strohý a pregnantnější. K vývoji mužského břišního tance přispěl nejen zákaz tancování žen na 

veřejnosti. První zmínky o těchto tanečnících pocházejí z 15. století. Pravidelně vystupovali 

v istanbulských velkých kavárnách (Hattox, 1985), převážně se jednalo o Řeky, Armény, 

cikány nebo židy. Většina z nich konvertovala k islámu a měla uměleckou přezdívku. Břišní 

tanec předváděli v ženských šatech, nosili sametové košile vyšívané zlatem, saténové sukně, 

jejichž lem korespondoval s pásem. Často měli dlouhé kudrnaté vlasy, používali exotické 

parfémy a byli nalíčeni jako ženy. Nejdříve používali kastaněty, teprve potom prstové 

cimbálky. Stávalo se však, že je při slavnostech muži sexuálně obtěžovali a snad právě proto 

byly i jejich produkce za sultána Mahmuta II. roku 1856 zakázány. Dnes existují mužští břišní 

tanečníci, vystupují však jen výjimečně na svatbách a významných příležitostech, nejsou 

organizováni do skupin, jak tomu bylo dříve, ale fungují jako sólisté. V Praze rámci projektu 

tanečního studia specializujícího se na orientální tance jsem absolvovala seminář vedený 

tureckým tanečníkem pod uměleckým pseudonymem Etel, který, učí břišní tanec profesionálně 

v Turecku, Holandsku a Belgii, zároveň vytváří choreografii pro tureckou skupinu Anatolian 

Sun. Mohu tedy z vlastní zkušenosti potvrdit, že mužské břišní tance jsou více strohé. Tanečník 

se méně vlní, jeho doménou jsou třasy, tanec je preciznější a jeho technika složitější oproti 

zdánlivě nenáročným pohybům břišních tanečnic. Tanec mužů je spíše demonstrací fyzické 

zdatnosti, často je součástí vystoupení nějaký humorný prvek. 
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3.3. PROMĚNY BŘIŠNÍ TANEČNICE V ČASE A PROSTORU  

                    

V této kapitole se budu zabývat proměnami břišního tance v čase v rámci jednotlivých kultur. 

První zmínky o břišním tanci se váží k egyptské kultuře (Lexová, 1930; Nieuwkerk, 1995; 

Tyldesley, 1995; Buonaventura, 1998; Jebavá, 1998; Kybalová, 1998; Harding, 2001; Jacq, 

2001; Oesterley, 2002; Tucker, 2002; Lurker, 2003; Vachala, 2003; Bareš & Gombár & Veselý, 

2009; Vachala, 2010; McDonald, 2012; Fraser, 2015; Jackson, 2014). Tanec v Egyptě měl 

funkci terapeutickou, náboženskou a zábavnou. V rámci teorií je historiky shodně považován 

za zrod břišního tance tanec rodiček před asi 4 000 lety v Africe. Žena, která se chystala porodit, 

tančila s několika ženami tak dlouho, až své dítě vytančila. Taneční pohyb spočíval v 

krouživých pohybech pánve a třasech, tanec neplnil úlohu jen v rámci uvolňování fyzického, 

ale byl podporou i na psychické úrovni. Pro mladé dívky byl tento rituál součástí přípravy na 

porod vlastního dítěte, pro starší byl návratem do minulosti a tyto ženy zde sloužily jako 

rádkyně a opora, porod byl posvátnou událostí. Oproti těmto tancům pojícím se k původu 

břišních tanců stojí náboženské tance, které byly součástí slavností, tančilo se v chrámech pro 

uctění bohů a faraona, který byl považován za zástupce boha na zemi. Zmínky o pouličních 

tanečnicích jsou také součástí legendy vzniku 5. dynastie, s největší pravděpodobností se 

jednalo o břišní tanec. Domnívám se, že nejblíže břišnímu tanci mohly být oslavy vegetačního 

cyklu, které byly pořádány na jaře a začátkem letních záplav. Prvek sakrální a zábavní se 

v mnohém prolíná a proto jedny z prvních záznamů o břišním tanci pocházejí z doby okolo 

roku 1 800 př. n. l., který tvrdí, že tanci se věnovaly dívky, které byly pro své taneční kvality 

přivezeny až z Indie. Tyto tanečnice sloužily jako chrámové kněžky, kromě tance zasvěcovaly 

mladé muže v rámci náboženských rituálů i do sexuálního života.  

Zábavné tance bez náboženské konotace se pojí s rodinnými oslavami a společenskými 

událostmi, na které byly najímány taneční profesionálky. Teoretici břišního tance se domnívají, 

že břišním tanečnicím mohla být určena nejstarší taneční smlouva, která je adresována Isadoře, 

kastanětové tanečnici z Artemisie, kterou si chce muž najmout spolu se dvěma jinými 

kastanětovými tanečnicemi, aby v jeho domě tančila šest dní v rámci festivalu, který začne 26. 

května, výše platu této smlouvy činilo třicet šest drachem, strava a možnost ubytování. 

Tanečnice Isadora byla otrokyní, takže jí nebylo dovoleno o podmínkách svých smluv 

vyjednávat, pokud se pokusím o platovou paralelu tehdejších profesí, pak zedník si vydělal dvě 
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a půl drachmy za den, zkušená tkadlena sedm drachem za den, takže třicet šest drachem pro 

tanečnici byl velmi vysoký plat. 

Za hlavní zdroj vypovídající o břišním egyptském tanci nám slouží fresky a reliéfy 

v hrobkách, protože zmínek o tanci je v staroegyptské literatuře velice málo. Vzhledem k tomu 

je nutné vyvinout mnoho spekulací, jak mohl takový tanec vypadat. Lze usuzovat, že egyptské 

tance „…i v nejstarších dobách nebyly omezeny jen na kroky znázorněné na obrazech 

v hrobkách staré říše; umělci si vybírali tento postoj buď z neschopnosti znázornit jiné taneční 

postoje obtížnější, vyžadující rychlého postřehu nebo kresby podle modelu, nebo z pohodlí 

kopírovali staré předlohy, místo, aby umělecky tvořily obrazy nové“ (Lexová, 1930, s. 15). 

Břišní egyptské tance lze rozdělit na náboženské, festivalové, pro soukromé oslavy, harémové 

a pouliční. Egyptoložka Irena Lexová se zaměřuje pouze na staroegyptské tance (Lexová, 

1930), které kategorizuje na základě ideového obsahu následovně: 1) tanec čistě pohybový, 

který se zestetizuje, jen pokud aktér zjistí, že má diváky, a 2) gymnastický, jehož primární 

snahou je zaujmout obsahuje akrobatické prvky, jakými jsou most, výskoky do vzduchu, či 

taneční prvky na zemi v leže, při nichž se aktér snaží dotknout nohama hlavy, vytváří oblouk, 

má zakloněnou hlavu a podpírá se rukama. V dalších kategoriích tanců chce napodobující 

tanečník buď pobavit či předvést svou zručnost napodobováním pohybů zvířat; párový, kdy 

tančí žena se ženou či muž s mužem; skupinový; válečný; dramatický; lyrický; pohřební 

vyjadřující projevy smutku, ale zároveň i pro obveselení ducha zemřelého; náboženský, jehož 

účelem bylo vyjádření radosti, často k poctě bohyň radosti Hathory a Bastety (Baines & Pinch, 

1997; Storm, 2000; Vachala, 2010; Assmann, 2002; Zamarovský, 1965; Hart, 2006; Cotterell, 

2007; Baines & Lesko & Silverman & Shafer, 2009; Janák 2012; Jackson, 2014). Hathor byla 

lidmi oslavována tancem, zpěvem a pitím a byla považována za stvořitelkou života na celé 

zemi. V podobě krávy nebo ženy s rohy bývala přivolávaná k těžkým porodům. Bastet, která 

byla v prvopočátcích zobrazována jako lvice třímající žezlo, teprve později byla její podoba 

změněna na ženu s kočičí hlavou (Málek, 2008). Její princip se tedy změnil z divokého a 

mocného v samostatný, temný a lstivý toužící po uspokojení a radosti z tělesné lásky právě jako 

taková byla oslavována tancem a zpěvem. Ačkoliv se může zdát, že tento výčet nesouvisí 

s břišními tanci. Nedomnívám se, že tomu tak je, protože, jak jsem již výše zmínila, břišní tanec 

byl tavícím kotlem mnoha kultur a mnoha tanečních stylů, může obsahovat prvky akrobacie 

například hluboký záklon či most, může napodobovat pohyby zvířat, může být tančen sólově, 
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v páru nebo ve skupině, může být tancem čistě pohybovým, když jej tanečnice tančí jen sama 

pro sebe. 

Ačkoliv je za původní zemi vzniku břišních tanců považován Egypt. Teoretici zabývající 

se egyptským tancem uvádí, že žádná ze vznešených Egypťanek by se neodvážila tancovat na 

veřejnosti. Egypťané muži i ženy tančili pouze při velice zvláštních příležitostech, podobně 

tomu bylo i v ostatních zemích středního a Předního východu, čím byla žena vznešenější a čím 

vyšší postavení zaujímala, tím méně tančila. Tancovala pak jen při příležitosti zasnoubení dcery 

nebo syna, aby tím dala najevo svůj oficiální souhlas. Tanec byl doménou lidí z chudších vrstev, 

nejčastěji byly tanečnicemi cizinky a otrokyně. Určitou výjimkou byly profesionální tanečnice 

a ženy z harémů, které byly školeny v tanci a hudbě. Ačkoliv profesionální tanečnice 

nepocházely z vrstev urozených Egypťanek, měly ve společnosti významné místo, těšily se 

větší oblibě než zpěváci a hudebníci. Vzhledem k tomu, že Egypťané sami netančili, ale tančily 

zde tanečnice z jiných oblastí, docházelo tak k míšení stylů (Buonaventura, 1998; Bauman, 

1999; Skolimowski, 2001; Bauman, 2002; Maffesoli, 2002; Ševčík, 2002; Said, 2008; Freely, 

2004, Giddens, 2010; Hourani, 2010). Ty se posléze transformovaly do egyptské kultury, která 

měla jasné estetické priority, týkající se nejen požadavků diváků, ale i morálních zvyklostí. 

Tanečnice přinášely nové styly Féničanů, Syřanů, Palestinců, Núbijců, Súdánců, Etiopanů a 

Beduínů. Maffesoli uvádí, že „egyptská města jakožto města nejednoznačná (což je tatáž 

metafora jako v případě města postmoderního) mohou být pokládána za tavící kotel kultur, za 

imaginární svět: za svět všech možností“ (Maffesoli, 2002, s. 240).  

Další část této kapitoly bude věnována hudebnímu doprovodu břišního tance. 

V prvopočátcích byl tanec doprovázen pouze tleskáním, luskáním, výkřiky, zpěvem či  

rytmickým bubnováním, teprve později byl doplněn instrumentálními nástroji. Tanečnice byly 

doprovázeny, případně sami uměly hrát na harfu, kytaru, píšťalu, tamburínu, loutnu, lyru, 

kastaněty, prstové činelky, či na náboženský nástroj zvaný sistrum.  

Důležitou součástí tvořící charakter tanečnice byl její kostým, jako zdroj poznání nám 

opět slouží zachované umělecké artefakty a reziduální přežitky navazující na historii v rámci 

egyptské kultury současných břišních tanečnic. V rámci starověkého Egypta oděv tanečnice z 

části podléhal dobové módě, určité prvky však byly konstantně s kulturou tanečnic pevně spjaté 

například krátké průsvitné haleny, které tanečnici neomezovaly v pohybu, nebo sukně uvázané 

pod prsy. Tanečnice ve Staré říši většinou tančily téměř nahé, ozdobené pouze dekorativním 
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zlatým pásem přes boky. Součástí garderoby bylo množství ozdob a šperků náhrdelníky, 

náušnice, náramky, nákotníky, ale také věnce a květy ve vlasech, stužky opletené kolem hrudi 

či límce. Některé tanečnice jsou vyobrazeny s dlouhým copem, na jehož konci byla koule; toto 

těžítko mělo pravděpodobně podpořit ladnost pohybů.  

Podle teorie Lexové je novodobý tanec pokládaný v západním světě za egyptský 

krkolomný a neforemný: „nenacházíme nikde hranatých ohybů údů, svědčících o trhaných 

pohybech, kterými nás častují moderní tanečnice, vydávající své tance za egyptské. Vyskytuje 

se tedy otázka, odkud naše dnešní tanečnice mají ony nevkusné pohyby a postoje, které vydávají 

za egyptské? Marně jsem hledala ve starověkém orientě u Řeků i u Římanů, až jsem je našla u 

Etrusků“ (Lexová, 1930, s. 60). S touto tezí Lexové nesouhlasím, důvodů je několik. Teorii o 

eleganci staroegyptského tance nemůžeme vyvozovat pouze ze statických vyobrazení, ale 

především z tance, jehož rezidua se dochovala. Na obhajobu autorky lze uvést, že její teze 

vznikla okolo roku 1930 a autorka se mohla setkat s tanečnicemi imitující tento styl 

vycházejících s obrazů na freskách a určitou škrobeností tehdejší škály tanečních pohybů, které 

mohly být považovány za přijatelné evropskou společností. Tanečnice zaměřující se na 

egyptský břišní tanec mohou používat prvky, které by se daly s určitou nadsázkou nazvat 

kostrbatými, vychází však z mechanického okopírování pozice Egypťanek, zobrazených na 

freskách, aby divákovy zjednodušili pochopení tématu, a jednotlivé taneční prvky jsou nazvány 

tak, aby evokovaly egyptskou kulturu, například Kleopatra, hadi na Nilu a podobně. Zůstává 

tedy nezodpovězenou otázkou, zdali jsou některé zobrazené figury pouze kánonem, či zda byly 

tyto pohyby zachyceny pouze v nevhodně rozfázované formě, případně, zda Egypťané skutečně 

takové prvky používali. Z mé vlastní zkušenosti pramenící z absolvování semináře vedeným 

egyptskou břišní tanečnicí jsem se však s žádnými kostrbatými prvky nesetkala. Tance 

s tanečnicí vystupující pod pseudonymem Zahra byly plné vznosných elegantních prvků, větší 

důraz byl kladen na různé malé výkopy, práci pouze jednoho boku a otočky, tanec měl nádech 

elegance a vznešenosti, které v nás evokuje staré egyptské umění jako celek (Pijoan, 1987; 

Gombrich, 1995; Navrátilová, 2001). V současné době je v Egyptě populární kabaretní styl 

břišního tance kladoucího důraz na pohyby boků. Typická hudba doplňující tento tanec se 

vyznačuje náhlými změnami rytmu, na které tanečnice musí pohotově zareagovat. Egyptské 

tanečnice někdy mívají zahalené břicho, díky čemuž se zde vyvinul jednodílný kostým, ze 

strečového materiálu, který dokonale obepíná postavu a v oblasti břicha je často průsvitný. 

Kostým v oblasti boků často ze stejného materiálu, pouze v jiné barvě, bohatě ozdoben korálky, 



 

52 

 

v oblasti prsou se často objevuje výraznější dekor, či krátké korálkové závěsy, které se komíhají 

při pohybech tanečnice. Některé současné egyptské tanečnice, přestože tančí břišní tanec, pro 

který je charakteristická bosá noha, předvádějí své tance v botách na vysokých podpatcích. 

Tento trend zrcadlí potřebu tanečnice ukázat publiku, že si mohou dovolit drahé oblečení a 

obutí – vyjadřuje tedy opozici k historickému postavení břišní tanečnice jako otrokyně a chudé 

dívky. Zároveň je odrazem vlivu evropské kultury, kde byl tanec v botách na podpatku 

standardem, v tomto případě je tanečnice i učesaná podle evropské módy, tradiční zůstává 

pouze kostým a tanec. Během kabaretního vystoupení (Buonaventura, 1998; Özdemir, 2002; 

McDonald, 2012) tanečnice netančí pouze na pódiu, ale prochází mezi diváky, s kterými 

laškuje.  

Odlišnou skupinou tanců, co se týká jiného vizuálního vyznění, jsou tance zahrnující 

oblast Turecka, Tunisu, Persie a Alžíru. Tanec je v těchto zemích oblíbenou zábavou na 

folklórní úrovní, mívá osobitý styl, tančí se především v rámci skupiny příslušníků komunity, 

a jeho funkcí je upevňovat její solidaritu a pospolitost. Pro tento tanec jsou specifické vlnivé a 

krouživé pohyby hrudníku a pánve, které jsou prováděny odděleně, přičemž hrudník i pánev 

opisují různé kruhy, spirály, či jiné geometrické obrazce. Komplikovaná je práce rukou, chůze 

má posuvný charakter, není zdůrazněn krok, tělo se sune bez zřetelnějších pohybů nohou. 

Doprovodnými hudebními nástroji k břišnímu tanci jsou flétny, housle, bubny, tamburíny, 

prstové činelky a dudy. Zábavní tance jsou předváděny na oslavách, mezi speciální tance patří 

břišní tanec s rekvizitami a zbraněmi holí a mečem.  

Břišní tanečnice je fenoménem, který je utvářen estetickým konceptem dané kultury, a 

islámské náboženství (Grube, 1973; Lewis, 1997; Freely, 2004; Lunde, 2004; Hitzel, 2005; 

Hattstein & Delius, 2006; Tauer, 2006; El-Sait & Parman, 2008; Hourani, 2010), proto zde 

zmíním odlišní přístup ve vnímání estetických hodnot oproti evropské tradici. Rakouský filozof 

a teoretik islámského umění Ernst J. Grube uvádí, že toto umění není prvotně vázáno na 

geografickou oblast, či etnickou skupinu, ale na islámské náboženství, které nerespektovalo 

zeměpisné ani sociální hranice. Komplexní povaha islámského umění je podle jeho názoru 

spoluvytvářena také původními tradicemi podrobených zemí, které se v průběhu času smísily 

s prvky islámské kultury, pro kterou byla určující estetika arabská, perská a turecká. 

Významnými transformátory podrobených kultur byly jednotlivé styly. Tyto styly Grube 

simplifikuje a charakterizuje takto: tureckým prvkem je abstraktní ornamentika, perský prvek 
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charakterizuje lyricko-poetickým mysticizmem a íránský charakterizuje fantazijními ireálnými 

formami. Islámské náboženství bylo determinující pro oblasti severní Afriky, Středního 

východu, centrální Asie (Afghánistánu, Pákistánu, Bangladéše), jižních republik Ruska a 

jihovýchodní Asii (Malajsie, Indonésie, jižní Filipíny). Islám měl určující vliv na charakter 

tanců ve výše zmíněných oblastech, pozitivní stránkou byly estetické normy islámu, které 

formovaly jeho charakter, negativním aspektem pak byla jeho prudérnost, která v některých 

historických etapách vrcholila úplným zákazem ženských tanců. Nejdůležitějším důsledkem 

tohoto vlivu islámské estetiky na profil břišních tanců bylo vyhnutí se programové choreografii. 

Podle Gruba (1973), měl na umělecký styl vliv filozofický požadavek nekonečna, které bylo 

projevem boha, nikoli přírody. Důležité bylo vědomí nekonečnosti a pomíjivosti, to se podle 

jeho názoru projevilo a bylo oslavováno v nekonečném ornamentálním dekoru, jaký známe i 

z perských koberců. V tanci není kladen důraz na klasické taneční schéma začátek, vyvrcholení 

a závěr, orientální břišní tanec, je sledem minivyvrcholení. Performer tanec výrazně nezačíná a 

neuzavírá, aby podpořil imaginaci diváka, který si nadcházející taneční vzorec může dokončit 

ve svých představách. Jednotlivé taneční prvky by měly být na sobě nezávislé a dávat tak 

tanečníkovi možnost improvizace podle jeho vlastního vkusu, každý segment je oceněn 

samostatně, neboť obsahuje napětí i uvolnění. Tento fakt určité nestrukturovanosti z pohledu 

Evropana dále podporuje neurčitá délka představení, to může trvat jen pár minut, ale i hodiny, 

záleží na tanečníkově kreativitě a zájmu diváků.  

Nejvýznamnější destinací, která stojí v určité protiváze k dominantní egyptské kultuře, je 

styl břišních tanečnic z kulturní oblasti Turecka (Buonaventura, 1998; Hourani, 2010; Kreiser, 

2010). Turecký břišní tanec je v dnešní době i v rámci historie stejně významný a populární 

jako styl egyptský. Tradice tureckého tance zahrnuje typy tanců folklórních, městských a 

dvorských, dále se dají rozlišit na náboženské, profánní. V rámci historie byly tanečnice 

společností uznáváni, výhrady vůči nim měli pouze vzdělanci, kteří je považovali za nemravné. 

Ačkoli byl tanec obdivován, pro rodilou Turkyni byla taneční profese degradující, proto stejně 

jako tomu bylo v Egyptě i v Turecku tančili většinou cizinci, především cikáni, Arméni a židé 

(Ingber, 2011). V Turecku se často tanečnice doprovázejí samy, prostřednictvím prstových 

kovových činelků, které se navlékají na palec a prostředníček každé ruky, oblíbené je také 

luskání prsty. Hudebníci, kteří doprovázející břišní tanečnice, nejčastěji hrají na housle, dvojitý 

buben a tamburíny.  
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Alžírská a tuniská kultura (Beránek, 2007, Girgle, 2007) také přispěla k utváření 

charakteru břišní tanečnice. V rámci této kultury je z hlediska vlivu na evropskou představu o 

břišních tanečnicích berberský kmen Ouled Naïl (Buonaventura, 1998; Thornton, 1994) na 

území dnešního Alžírska, který měl nomádský charakter, lidé tohoto kmene často žili v horách 

nebo na poušti. Ženy tohoto kmene se příležitostně živily pouličním tancem a prostitucí, právě 

díky této profesy byly nejpřístupnější oku cizince. Ostatní folklorní tance a ženy byly pro 

Evropana nedostupné. Právě skrze kulturu tohoto kmenu se tvoří specifická představa o břišních 

tanečnicích. Rozkvět tanečního umění Ouled Naïl dosáhl svého vrcholu během francouzské 

koloniální nadvlády v Alžírsku (1830–1862). Francouzi přiváželi do Evropy ze svých misí 

fotografie těchto bohatě šperky a tetováním drobených exotických tanečnic, které podle mého 

názoru okouzlily nejen muže, ale inspirovaly i některé evropské ženy. Móda takového Orientu 

přechází do povědomí nejen evropským kabaretním tanečnicím, ale promlouvá i do módy žen 

z vyšší společnosti, které akcentují svoji výjimečnost a bohémský styl života skrze nějaký 

drobný exotický módní doplněk. Alžírské tanečnice kmene Ouled Naïl svou kulturou výrazně 

přispěly k utváření břišních tanců skrze své pohyby a kostýmy. Kostým tanečnic byl vytvořen 

z vyšívaného brokátu a následně ozdoben penízky, které byly přišité na šátku ovázaným kolem 

pasu a náhrdelníku, doplňovaly jej náramky a náušnice z penízků. Součást kostýmu často tvořil 

turban a rouška trojúhelníkového tvaru, která zakrývala spodní část obličeje a umocnila tak 

nejen nádech tajemna, ale zvýraznila tím hru a důležitost očí tanečnice. Kostým se v průběhu 

doby změnil nikoli vizuálně, ale klesla jeho umělecko-řemeslná hodnota, nebyl již tak 

propracovaný a ozdoby byly nahrazeny imitacemi. Z odkazu těchto tanečnic výrazně čerpá 

moderní styl břišních tanečnic v Evropě i Americe, který se nazývá tribal. Tento výrazový 

taneční styl se vyznačuje větším příklonem k mystice a tajemnu oproti kabaretním veselým a 

laškovným tancům egyptským, stejně tak kontrastuje s barevnými a flitry pošitými kostýmy 

kabaretních tanečnic. Celé vyznění kostýmu břišních tanečnic v duchu tribal reprezentuje 

patina dávných časů, tlumené barvy, přírodní materiály. Břišní tanečnice tohoto stylu si 

v ideálním případě netvoří kostým najednou, ale měl by být odrazem jejích zkušeností, a proto 

se proměňuje postupem času. Oblíbené u těchto tanečnic jsou pravé šperky, které stojí 

v kontrastu k flitrům a lesklým kostýmům kabaretních tanečnic.  

Za méně signifikantní břišní tanec je považován tuniský, v rámci jeho taneční tradice jsou 

charakteristické především energické pánevní twisty, horní část těla nemívá výrazné pohyby, 

spíše vyvažuje rovnováhu těla. Charakteristické jsou také tance, při kterých tanečnice sedí a 
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hlavní důraz je kladen na její mimiku. Při tanci vsedě tanečnice pantomimicky předvádějící 

výjevy z ženského intimního a každodenního života, jak se líčí, češou vlasy, trhají ovoce nebo 

přináší vodu. Proto je charakteristickým doplňkem tuniského tance džbán, který je zároveň 

oslavou hrnčířské oblasti daného regionu. Tyto džbány používají ženy na nošení vody, proto 

tanec symbolicky evokuje jejich cesty k prameni, společné povídání i cestu domů. Kostým 

tuniských tanečnic se skládá z šátku omotaného kolem hlavy, plátěné blůzky s volnými 

nabranými rukávy a široké nabírané sukně. Tuto sukni překrývá šest metrů dlouhá krásně 

zdobená látka, která je umně poskládaná a uvázaná kolem těla, tak vytváří druhou sukni, která 

se při tanci ladně vlní. Kotníky tanečnic zdobí duté masivní nákotníky, které při tanci chrastí. 

Tanec doprovází hudební nástroj mizwidu, což je obdoba našich dud a hoboje nazývané zukry. 

Podstatné je, že tanec vychází ze synkopických rytmů doprovázených bubny, takzvanými 

darbuky, nebo velkého dvojhlavého bubnu. Typickým tancem z oblasti Levanty je tanec žen 

s mečem, který je pro svoji flirtovní povahu řazen mezi tance zábavné. Žena tančí s mečem 

uprostřed kruhu mužů, přičemž se rychle otáčí, touhou mužů je dotknout se tanečnice, a tím ji 

vyvést z rovnováhy. i v případech, kdy se muži podaří tanečnice dotknout, bývá zraněn, a to 

proto, že překročil normu stanovený odstup od tanečnice. i pro tento region je signifikantní 

tanec s hůlkou, který může být jak individuální, tak i párový. Tanečnice pomocí hůlky odhání 

tanečníka, pokud se přiblíží příliš blízko. Sólový tanec má výsměšně flirtovní charakter − 

tanečnice dráždí diváky pošťuchováním. Symbolický charakter takovýchto tanců se zbraní 

odporuje pohledu na submisivní břišní tanečnici. Navazuje na bojovný charakter ženy na její 

archetyp jako femme fatale, ženy svůdné a nebezpečné zároveň, která prostřednictvím tance a 

svého kostýmu muže přitahuje, zároveň však ukazuje, že není bezbranným stvořením. V rámci 

této koncepce odkazuje na archetypální bohyně ženy vášnivé, hravé ale i válečnické.  

Podobný vliv, na břišní tance měla kultura Persie (Kienitz, 1991; Roaf, 1998; Sarkhosh- 

Sarkhosh Curtisová, 1998; Stierlin, 2007; Mieroop, 2010; Gombár & Pecha, 2013; Axworthy, 

2014; Morgan, 2015), která dotváří pohled na profesi břišní tanečnice jako na specifický 

fenomén stvořený z mnoha detailů. Na formování perského tance měla vliv Hedvábná stezka 

(Strathern, 1993; Drege & Bührer, 1997; Liščák, 2000; Uhlig, 2000), která procházela Perskou 

říší, díky níž se tamní obyvatelé setkávali s odlišnými kulturami a byli vystaveni vlivu 

především z Číny a Indie. Perské tance se mísily s folklórem střední Asie a vznikly tak klasické 

tance na území dnešního Íránu, Uzbekistánu a Afghánistánu, které se tančily pouze u dvora. 

Historicky nejvýznamnější etapou pro rozvoj perského tance bylo období za dynastie Kadjar 
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(1780−1906), obzvláště za vlády Fath Ali Shaha, po zániku monarchie následoval úpadek. 

Perský tanec ve své ustálené podobě ovlivnil tanečnice z Egypta i Turecka, které částečně 

čerpají inspiraci z tohoto tance v podobě tanečních pohybu rukou, které však bez symbolického 

kontextu simplifikují. Perský břišní tanec je plný drobných detailů, je rafinovaný, jemný a plný 

symbolických významů. Důraz je kladen na tanečníkovu osobnost, která musí dát tanci duši. 

V perských tancích byla akcentována především horní část trupu, výrazným tanečním prvkem 

jsou vlnivé pohyby paží, dlaní i prstů, doplňkem perského tance jsou prstové činelky nebo 

čajové sklenky. Indické prvky se zrcadlí v jemných pohybech hlavy, důležitá je i mimika 

obličeje, tanečnice chvíli koketuje, chvíli svým výrazem vyjadřuje zdrženlivost. Tradiční  

taneční kostým tvoří dlouhé kalhoty, nebo dlouhá sukně rozšiřující se směrem k zemi a kabátec, 

občas je skrze výšivky zdůrazněna oblast dekoltu, avšak tradiční perská tanečnice oproti 

egyptské nebo turecké je hodně zahalená a oblast břicha není zdůrazněná. Podle mého názoru 

představují jak tradiční, tak i moderní formy perského břišního tance, zpestření stále se 

vyvíjející kultury západního břišního tance. Měla jsem možnost absolvovat seminář perského 

tance u americké tanečnice Robin Frend. Na základě vlastního zážitku a zkušenosti tak mohu 

potvrdit výše uvedenou pohybovou specifiku. Tento tanec se řadí mezi náročnější, především 

pro svou požadovanou preciznost provedení gest, která mají přesná pravidla, aby neztratila 

symbolický význam, která u jiných břišních tanců není tolik signifikantní.  

 

3.4. BŘIŠNÍ TANEČNICE A MÍSTA JEJICH PERFORMANCE 

 

Ačkoliv se kultura břišních tanečnic vyvíjela v různých geografických polohách, místa jejich 

vystoupení byla více či méně stejná. Lze je základně rozdělit na tance exteriérové a interiérové. 

Pojícím prvkem, kromě jednotlivých tanečních pohybů je vždy omezený až intimní prostor pro 

vystupování, neboť břišní tanec nebyl nikdy uměleckým dílem pro velká jeviště, to je záležitostí 

až moderní doby.  

Na venkovních prostranstvích se vystupovalo pro zábavu, počínaje oslavou narozenin, 

svatbou až po oslavu státních svátků, kdy se vystupovalo v průvodech a tanečnic bylo více, a 

proto zde tančily jak profesionálky, tak i amatérky. O břišních tancích je bohužel málo zmínek, 

neboť je začali popisovat hlavně cizinci ve svých cestopisech v průběhu 16. a 19. století. Místní 
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učenci nepovažovali tanec na oslavách za významný, proto mu nevěnovali v rámci literatury 

pozornost. Folklórní tance měly také velký vliv na uchování tradic, díky tomu, že vesnice byly 

izolované od vnějších vlivů, se nám dodnes uchovaly i tance, které mají kořeny ve středověku. 

Častým doplňkem těchto exteriérových tanců byly prstové činelky, na které se tanečnice 

doprovázela sama, oblíbené bylo luskání, pokřiky a bubnování, tanečním doplňkem mohla být 

hůl nebo meč, kterým si tanečnice zjednávala respekt a odstup diváků, oproti tomu závoj patřil 

spíše do škály interiérových tanců. V rámci nich se výrazně do historického vývoje zapsaly 

břišní tanečnice působící na dvorech, i zde tanečníci oslavovali důležité události, pořádaly se 

zde komorní i větší slavnosti, které zahrnovaly nejen tanec, ale i cirkusová vystoupení a 

ohňostroje. Nedílnou součást aristokratických dvorů v Tunisku, Egyptě a Turecku byl vzdělaný 

harém. Tanečnice v rámci harému tančily pro svoji vlastní potěchu a skrze tanec také 

upoutávaly pozornost svého vládce, případně, pokud byly vyzvány, předvedly své umění 

některému významnému hostu. Evropská představa harémových tanečnic jako pouhých 

fyzických otrokyň nereflektuje složitý komplex kultury harému. Harém je stejně jako tomu bylo 

v rámci evropských dvorů kulturním a vizuálním nositelem reprezentací moci. Král nemůže žít 

sám, musí demonstrovat svou sílu skrze dvůr. „Vzhledem k potřebě projevit svou sexuální 

potenci, jež zaručuje úrodnost, a vzhledem k nutnosti uzavírat spojenectví…musí mít jednu či 

více manželek, nebo si dokonce zbudovat celý harém, a to i kdyby podobné sklony vůbec neměl.“ 

(Roux, 2009, s. 162−163). Instituce harému stejně jako i dvoru v rámci evropské kultury 

mnohým ženám zajišťovala nebývalou možnost vzdělání jak ve filozofii, tak i poezii, próze, 

zpěvu, hře na hudební nástroje, tak i v tanci, záleželo tedy na postavení ženy v rámci dané 

komunity. V harémech byl rozšířený především tanec se závojem, do poloprůsvitného závoje 

se žena skrývala a zvyšovala tak napětí svého vystoupení. Způsobů a stylů pojících se s tanci 

se závoji je mnoho, ať se již jedná o množství šátků nebo charakter, který má tanec vyjadřovat. 

Hedvábný šátek tanečnice držely za jeho dva konce v prstech, a hrály buď stydlivou pannu, 

nebo flirtující kurtizánu. Někdy šátek představoval lano, které se dalo omotat kolem hlavy nebo 

krku, jindy byl závojem před tváří, toto skrývání mělo symbolickou rovinu náznaku.  

Dalším signifikantním místem vážícím se k postavám břišních tanečnic jsou lázně, ty 

byly segregovány na mužskou a ženskou část, proto v nich vystupovali tanečníci a herci 

totožného pohlaví. Součástí jejich profese byly homosexuální či lesbické služby. Zprávy o 

těchto tancích jsou dochovány již z 1800 př. n. l. Lázeňské tance jsou známy nejen v Turecku 

a dalších arabských zemích, ale i starém Egyptě a antickém Řecku a Římě. 
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Mezi další interiérové tance patří kabarety, které navštěvují buď místní muži, nebo je 

vystoupení inscenováno pro cizince jako součást jejich pobytu, skrze tanec je pak prezentována 

historie a tradice místní kultury. Vystupují zde profesionálky, jejich sociální status a úroveň 

záleží na typu kabaretu, ve kterém vystupují. Kabaretní tanečnice jsou méně stydlivé, s diváky 

flirtují úsměvem a pohledem netančí pouze na podiu, ale prochází mezi diváky. V současnosti 

se výše uvedené země snaží podpořit cestovní ruch pořádáním tanečních festivalů, 

prezentované tance uváděné jako folklórní jsou však pořadateli upravovány, především 

zkracovány, aby udržely divákovu pozornost, a na festivaly se vybírají pouze tance některých 

regionů. Mužské i ženské břišní tance, které jsou zde prezentované, jsou často předváděny bez 

emocionálního prožitku, čímž ztrácí svůj původní význam i esprit. 

 Zcela svébytnou kapitolou jsou tanečnice, pro které se tanec stává uměleckým 

vyjádřením na úrovni divadelního vystoupení nebo zdrojem obživy v podobě systematického 

vyučování v rámci tanečních škol. V takovéto formě jsou břišní tance exportovány do Evropy 

a Ameriky. Kde mohou být zbaveny jak rodinné návaznosti, tak případné povrchnosti 

kabaretních tanců.  

3.5. ATRIBUTY DOTVÁŘEJÍCÍ FENOMÉN BŘIŠNÍ TANEČNICE 

 

Hlavním atributem břišní tanečnice je tanec (Hanna, 1988; Buonaventura, 1998; Barbara & 

Saverse, 2000). V následující pasáži se budu věnovat pohybům a figurám, které jsou pro břišní 

tanec charakteristické. Jak jsem již dříve uvedla, pro břišní tanec je signifikantní rozmanité 

vlnění břicha, které je vyvoláno buď přímo, pohyby břišních svalů častěji však přeneseně, kdy 

vzniká prostřednictvím kmitavého pohybu kolen a pohybu vycházejících z kyčlí. Pro břišní 

tanec jsou charakteristické pohyby pánve, které můžeme rozdělit na vlnivé, tanečnice boky 

krouží, nebo imaginárně opisuje číslovku „8“ horizontálně či vertikálně. Dále pak třasy 

zdůrazňující pohyb boků tanečnice. Ta může pohybovat oběma boky současně prostřednictvím 

jemného střídavého pokrčování kolen, tento pohyb je nazýván šimi, či jemným pokrčováním 

obou kolen současně, čímž vyvolá zdání celkového rozechvění, třasy také může provádět 

každým bokem zvlášť. Dalším výrazným pohybem jsou energické twisty, kdy tanečnice 

rytmicky předsouvá jeden a po té druhý bok dopředu. Intenzitu pohybů a jejich rozsah může 

libovolně měnit v závislosti na hudbě, pochopitelně v intencích pohybů břišního tance. Důležitá 

je i práce hrudníku, kterou stejně jako pohyby boků můžeme vymezit na plynule vlnivé či třasy. 
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Doplňkem celého charakteru tance jsou pohyby paží, které se vlní nebo prostřednictvím rukou 

gestikulují. Pokud jsou v rámci skladby upřednostněny pohyby boků nebo prsou, ruce jsou 

horizontálně roztažené v ladné pozici, která jako by rámovala celou osobnost tanečnice. 

Výrazná by měla být i mimika obličeje, která by měla odrážet radost z tance. Důležitost výrazu 

zmiňují také divadelní antropologové Barbara a Savarese (2000), kteří konstatují, že tanec bez 

účasti očí je mrtvý. Oči považují za stěžejní bod, kdy se umění tance či hry odlišuje od 

takzvaných běžných technik každodenního pohybu. Oči dotváří realitu neběžných technik a 

utvářejí tak celistvé umělecké dílo, jsou bodem „…ve kterém se setkávají neběžné techniky těla 

s neběžnými psychotechnikami…“ (Barbara & Savarese, 2000, s. 16). Součástí vymezení 

břišního tance je i fakt, že pro něj není dominantní pohyb nohou, jako je tomu například u tanců 

evropských, břišní tanečnice tančí s jemně pokrčenými koleny a měkce se pohupuje nebo 

posouvá v rámci vymezeného prostoru. Součástí především tureckých a perských břišních 

tanců je tanec v kleče či vsedě, některé taneční prvky obsahují i polohu a vlnění v leže. 

Výrazným znakem břišního tance je tančení naboso, které symbolicky odkazuje na spojení 

s plodivou sílou matky země a stává se tak symbolickým projevem úcty a souznění. Tančení 

naboso dále vychází z techniky tance, která se vyznačuje měkkostí, ale také z historického 

vývoje tohoto tance. Obliba břišního tance v botách je v rámci tohoto pohledu protiváhou – 

poukazuje k faktu, že tanečnice oplývá takovým bohatstvím, že si může pořídit taneční boty. 

Odkazuje se tedy na historické souvislosti, kdy tanečnice nepocházely z bohatých vrstev, a i 

proto tančily bosy. V druhém plánu jsou podpatky odkazem na vliv euro-americké společnosti 

na Orient. Všechny výše uvedené prvky vážící se k definování pojmu břišní tanečnice skrze její 

atribut tanec jsou považovány za základní, v rámci jednotlivých kultur jsou doplňovány a 

modifikovány obohaceny o specifika, vyhovující mentalitě kultury, ve které se břišní tanec 

asimiloval. Navzdory variabilitě a rozmanitosti se bude stále jednat o břišní tanec. Kromě 

výrazné flexibility břišního tance a schopnosti se asimilovat a přejímat různé prvky, je dalším 

specifikem utvářející jeho auru přirozenost, ačkoliv může být břišní tanec fyzicky náročný, na 

tanečnici nikdy nesmí být znát námaha. Povahu tance můžeme přirovnat k elementu vody. 

Důležitým charakterovým rysem vážícím se na tuto podstatu je forma struktury tohoto tance, 

který proslul svým pozitivním vztahem k improvizaci. Břišní tanečnice ovládá určité taneční 

prvky, krátké taneční sekvence, které v závislosti na náladě, typu hudby a publiku seskládá do 

jednoho vystoupení. Připravené choreografie jsou více méně odkazem moderní doby, a buď 

vychází z příklonu břišních tanečnic k vysokému umění tanci a divadlu, kde musí být 
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choreografie jasně daná, nebo naopak poukazují na nejistotu tanečnice, které se jasná 

choreografie stává oporou. Principem původního břišního tance však byla spontánnost 

vycházející z impulzivního použití a kombinace tanečních prvků, kdy hlavní roli hrálo charisma 

tanečnice, která vtáhla diváka do kouzla svého díla.  

Hudba (Matoušek, 2003; Jurková, 2009) je nedílnou součástí většiny tanců a měla by 

ovlivňovat způsob tance. Vztah tanečnice a hudby podle mého názoru velice výstižně 

charakterizuje Siblík: „Tanečnice …se zastavuje, zavírá oči, …před započetím sólového tance. 

a cele se hrouží do svého nitra. a tyto nejprchavější okamžiky, kdy tanečnice mění vůli a kdy 

hudba ji vyměňuje duši, jsou přelibé“ (Siblík, 1937, s. 24). Hudba je pro břišní tanec důležitá, 

neboť by měla být inspirací především k tancům improvizovaným. Většina orientální hudby je 

složena ze sérií krátkých úseků měnících se v rytmu a melodii, na které tanečnice spontánně 

reaguje. Orientální hudbu specifikuje totální absence harmonie, kdy není uplatněn pravidelný 

rytmus a melodie jako v hudbě západní, začátek skladeb má arytmický úvod a během skladby 

se často mění tempo. Orientální hudba je sledem malých mini vyvrcholení, celá skladba nemá 

na rozdíl od evropské jeden začátek vrchol a konec, ale je sledem malých začátků vrcholů a 

konců.  

Kromě tance jako takového a hudby se mezi další atribut řadí doplňky, kterými břišní 

tanečnice svůj tanec ozvláštňuje. Mezi tyto atributy patří šavle, meče, hůlky, závoje, svíce, 

svícny, peří, květiny, prstové činelky, ale také například hadi. Většina výše uvedených atributů 

měla původně funkci ochrannou, případně se jednalo o předměty běžné potřeby, které byly 

včleněny do tanců, kde však postupem času převážily symbolické významy. Tyto atributy 

nalézáme především u folklórních břišních tanců. Většinu zde uvedených tanečních rekvizit 

jsem již zmínila v předcházejících kapitolách věnovaných jednotlivým kulturním regionům, 

často však byly používané v několika z nich současně. 

 Tanec se závojem je typický především pro Turecko a Egypt, jako doplněk folklórních 

tanců se vyskytoval také v Libanonu a v dalších regionálních tancích. Vlivem moderních trendů 

vážících se k přístupu břišních tanečnic k tanci se závojem je před spontánní hravostí 

upřednostněna komplikovaná choreografie reprezentující více techniku než osobnost tanečnice. 

Soudobý tanec se závojem vyžaduje precizní pohyby rukou, které ovládají závoj, množství 

figur se do dnešní doby značně rozšířilo, kromě klasického skrývání a zavinování, které bylo 

upřednostněno. Během historického vývoje přibyly propracované otočky s vlajícím závojem, 
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dále pak figury, ve kterých tanečnice zdůrazňuje především krásu závoje, jenž se tvaruje 

prouděním vzduchu. Pohyby závojem jsou dynamičtější a tanečnice rády používají i několik 

závojů současně. Tanec s jedním závojem je svým způsobem jednodušší co do techniky, než 

tanec se dvěma závoji, čímž tanečnice demonstruje svoji zručnost. Navíc dva závoje mohou 

také opticky ozvláštnit její vystoupení, když použije například závoje dvou valérů jedné barvy 

nebo naopak barvy, které k sobě stojí v opozitu v rámci barevného spektra. Můžeme se však 

setkat i s břišní tanečnicí, která používá i víc jak dva závoje. Na symbolické úrovni je tanec 

sedmi závojů (Bentley, 2005; Jarmakani, 2008; Strova, 2013), který odkazuje k mýtu o bohyni 

Ištar, která sestupuje do podzemí a odevzdává různé části svého oděvu v tomto tanci. Závoj 

může být vyroben z jakékoli lehké, ideálně lehce transparentní látky. V pozdějších dobách je 

tanec sedmi závojů spojován s biblickou Salome. Tanečnice si mohou vybrat z nepřeberného 

množství barev a vzorů, nejčastěji se používají závoje jednobarevné s tiskem, případně 

zdobené flitry. Často se setkáme i s duhovými vytvořenými technikou batiky, ve kterých barva 

postupně zesvětluje, případně jedna přechází do druhé, barva závoje však vždy koresponduje 

s celým vyzněním kostýmu tanečnice. Tanec se závojem je velice oblíbený i proto, že i s 

omezeným počtem tanečních figur lze docílit efektního výsledku. Tanečnice obvykle nepoužívá 

závoj po celou dobu jedné skladby, často nastupuje na vystoupení zahalená. První část 

vystoupení je proto v duchu tajemna, v druhé části předvede efektivní figury, kdy divák 

obdivuje především dovednost tanečnice rozpohybovat šátek do ladných kompozic, pak závoj 

odhazuje a pokračuje bez něj. Symbolika tance se závojem se v minulosti i současnosti 

odvolává na oblast záhadnosti. Fenoménem tajemství se zabývá Stanislav Komárek, který 

uvádí, že tajemství „není to, co dosud není známo, ale to, co z povahy věci lidskými prostředky 

uchopitelné není…“ (Komárek, 2000, s. 96). Skrývání a odkrývání a v jistém smyslu může 

vyvolávat podobné asociace, jaké dokáže navodit fenomén striptýzu, jehož hlavním atributem 

je odhalování. Závoj je symbolem utajení, 48  iluze jevového světa, nevědomosti a 

melancholičnosti. Tanečnice se prostřednictvím poletujícího závoje stává záhadnější a 

éteričtější. Podobným prvkem jsou takzvaná křídla Isis, která jsou složená ze dvou kusů 

plisované látky často zlaté nebo stříbrné barvy, které se připevní jedním koncem ke krku 

tanečnice a splývající konce jsou vyztužené dřevěnými tyčkami, které tanečnice drží v dlaních. 

                                                   
48 Roland Barthes ve chvílích, kdy se zamýšlí nad definicí krásy, kdo a proč je krásný, k čemu tu krásu přirovnat, se nakonec 

uchyluje k tvrzení, že abychom zabránili replikování krásy, je třeba jí zahalit: „…referent se odkáže k neviditelnému, sultánova 

dcera se zahalí, kód se stvrdí, aniž se bude realizovat (aniž se ohrozí) jeho původ.“ (Barthes, 2007, s. 59). 
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Tento doplněk si tanečnice vybírá ze dvou důvodů: za prvé je divácky velice působivý, v druhé 

rovině symbolicky odkazuje k mýtu o egyptské bohyně Isis, proto je k nim vhodné obléci 

egyptský kostým. Tanec s křídly je tancem bohyně, není tolik spjatý se zemí, je spíš elegantní 

až mystický. 

Velice oblíbený, avšak v opozici k éteričnosti a záhadnosti tance se závoji nebo křídly, 

stojí tanec s hůlkou, který má své kořeny v egyptském folklórním tanci beduínů, kterým 

bambusová hůlka původně sloužila k odhánění velbloudů. Proto byl původně tanec s hůlkou 

součástí mužských tanců, symbolizoval mužnou sílu, teprve později se stal doménou tanečnic. 

V prudérních islámských zemí délka hůlky symbolizovala vzdálenost, na kterou se muž k ženě 

mohl přiblížit49. Tanec s hůlkou se úspěšně transformoval do současnosti, hůlka však byla 

pozměněna, bývá ovinuta lesklou stužkou, která má nejčastěji zlatou, stříbrnou či červenou 

barvu, případně je ozdobena korálky či penízky. Původní vyznění tohoto tance je opět flirtovní, 

avšak více energický s lehkou dávkou dominance a pracuje s prvkem, který je oblíbený jak 

v evropské, tak japonské kultuře. Zde se pojí s fenomény gejši a saloniéry, a to v převracení 

významů, kdy klasické módní doplňky reprezentující mužnost používá žena. Žena oblečená 

v pánském evropském obleku s mužem flirtuje a zároveň se mu vysmívá, propůjčuje si symbol, 

jeho dominance, která je konstituovaná historií a generacemi a činí z něj hravý prvek. Takové 

jsou tance s hůlkou nebo tance se šavlí. Tanec se šavlí je svou podstatou i původem podobný 

tanci s hůlkou, jedná se také původně o tanec mužský, teprve později jej převzaly ženy. Je 

rovněž tancem flirtovním, žena si při něm zahrává s faktem, že ovládá atribut mužské moci, 

který je navíc nebezpečný a má nestíratelný bojový charakter, tančí se s jednou, či dvěma 

šavlemi. Tanec se šavlí stejně jako tanec s holí má dvě základní podoby akrobatický a bojový. 

První je založen na balancování tanečnice s hůlkou nebo šavlí, které si pokládá na ramena, 

břicho nebo na hlavu. Druhý styl tance s hůlkou nebo šavlí má bojovný charakter, můžeme 

z toho vyvodit, že k ženám, stejně jako je tomu v případě žen bohyň, patří bojovný a agresivní 

charakter (Jandová, 2002; Perera, 2002; Holland, 2002; Davis-Kimball & Behan, 2002; 

Fraserová, 2004; Jones, 2005; Cross, & Millesová, 2011), který je však společností rigidně 

připisován pouze mužům. Snoubí se zde tedy oslava života i smrti, s jakým se setkáváme 

                                                   
49 Existoval i párový tanec, kdy měla dvojice odstup daný hůlkou opřenou o břicho. 
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v osobnostech celistvých bohyň. Břišní tanec jako takový je oslavou ženské plodnosti a zbraň 

naopak symbolizuje možnost zániku a smrt.  

Tanec se svíčkami pochází z Indie, tento typ tance převzali kočovní cikáni, později i 

Turkové. V Indii měly svíčky symbolicko-magický význam, fungovaly jako ochranitelky před 

zlými silami. Cikáni při svitu svíček vyvolávali duše zemřelých a utvrzovali si tak svůj kult 

mrtvých, turecké tanečnice tento prvek převzaly bez symbolického aspektu, zaujala je spíše 

jejich efektnost. V rámci emocí, které tanec se svíčkami vyvolává, stojí na pomezí mezi tanci 

se závoji a tanci se šavlí. Světlo odhaluje tanečnici a svým způsobem je v podobě svíčky něžný 

a éterický, avšak pokud se zamyslíme nad symbolickým významem ohně, může být jeho 

používání určitým typem ovládání dominantního elementu ohně (Bachelard, 1997 a). 

Tanečnice při tanci drží v každé ruce svíčku umístěnou ve skleněném kalíšku, případně misce, 

dominantní v rámci tohoto tance jsou pohyby rukou, které vedou světlo, stejně jako je tomu při 

tanci se závojem, i svíčky jsou součástí tance pouze po určitou dobu. Během tance je tanečnice 

odkládá, díky tomu může do vystoupení zařadit taneční prvky v kleče či v leže, kdy se nad 

svíčkou sklání a pantomimicky uctívá jak princip ohně, tak i země. Odlišnou formou tance s 

ohněm prezentují několikaramenné, většinou dvoupatrové svícny, které má tanečnice umístěné 

na hlavě. Nejedná se tedy o osvětlování různých partií těla tanečnice nebo uctívání elementu 

ohně, tento tanec se řadí mezi akrobatické s prvky napětí. Prvek erotična je upozaděn napětím 

jiného typu. Na svatbách se dodnes v Egyptě tančí palácový tanec s mnohaposchoďovým 

svícnem, který symbolizuje manželství s četnými potomky. Tanec se svíčkami na podnose je 

pak charakteristický pro severoafrickou kulturu Tunisu a Alžírska. Tanečnice má podnos 

položený na hlavě a svíčky na něm umístěné jsou rozestaveny do spirály.  

Za spojení napětí, které je spojeno s nebezpečím během akrobatických tanců a napětím 

ze symbolického potenciálu atributu, jsou tance s hadem (Frazer, 1994; Buonaventura, 1998; 

Lurker, 2003; Qualls-Corbettová, 2004; Gardiner & Osborn, 2005; Charlesworth, 2010; 

Campbell, 2008; Wolfová, 2014; Doubinová, 2013). Všechna raná náboženství, která uctívala 

ženu, ji vždycky přidělila i muže, nebo jí doplnili o falické tvary, bohyně tak drží v ruce hady 

nebo posvátné papyry (Wolfová, 2014). Kromě výše zmíněných symbolických konotací, které 

se váží k fenoménu života, smrti, transformace, nekonečna, ženského i mužského principu, je 

zde stěžejní konotace pohybů hada a břišní tanečnice, vlnivé pohyby, které jsou výraznou 
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součástí břišních tanců. Ladí s pohyby hada, tento pohyb ladí oku svojí svůdností, záhadností a 

je plíživým pohybem ohromujícím diváka. 

 

3.6. EDUKATIVNÍ ASPEKTY VÁŽÍCÍ SE K FENOMÉNU BŘIŠNÍ TANEČNICE  

 

O vzdělávání břišních tanečnic se dochovalo velice málo záznamů a tak přesná analýza, jakou 

je možné provést u mladších fenoménů, jakými jsou gejši nebo saloniéry, v tomto případě 

možná není. i přes tento handicap se pokusím o stručnou analýzu této problematiky. Břišní 

tanec byl ve svých prvopočátcích předávaným uměním starších žen mladším dívkám, aby 

pomohl rodičkám. V druhé fázi když se břišnímu tanci věnovaly především chrámové 

tanečnice. Zde s největší pravděpodobnosti přebírala nepsanou roli učitelky starší tanečnice, 

pilování techniky podle mého názoru nebylo motivováno zkouškami, ale snaha byla hnána 

přirozenou selekcí a od taneční dovednosti se určovalo postavení v rámci hierarchie tamní 

společnosti. Důležitým prostředkem učením bylo pozorování a nápodoba, dalším 

signifikantním prvkem v rámci edukace bylo přebírání odlišných kulturních tanečních vzorců. 

V rámci harémů i chrámových společenství docházelo k míšení kultur. Lze předpokládat, že 

díky široké národnostní škála tanečnic, je břišní tanec mozaikou tanečních prvků pocházejících 

z různých folklórních tanců, pojícím prvkem zůstává akcentovaný pohyb boků břicha a 

hrudníku. K jisté institucionalizaci v rámci břišních tanců mohlo docházet na půdě harémů, jež 

byly jistým typem školy pro ženy, kde se mohly vzdělávat. Důvodem tohoto vzdělávání byla 

nejen snaha okouzlit panovníka, ale také radost z volnočasové aktivity.  

O školách v pravém slova smyslu lze mluvit na poli americké společnosti a moderní doby. 

Začátkem 60. let 20. století začaly vznikat školy břišního tance ve Spojených státech a jejich 

počet se rychle zvyšoval. V 70. letech se břišní tanec, především prostřednictvím žen 

amerických vojáků sloužících v Německu, dostal i do Evropy. V současné době je břišní tanec 

především doménou různých kurzů a škol. V rámci kultury Orientu zůstává součástí rodinných 

tradic, ale v ostatních kulturách se profiluje v rámci širokého spektra přístupů a škol břišního 

tance. Tento fenomén nezasáhl pouze Evropu a Ameriku, ale také Japonsko. Většina škol se 

vyznačuje vytvářením si pravidel a mantinelů, kterými se odlišuje v rámci konkurenčního boje. 

V rámci široké nabídky si dívka nebo žena – kurzistka, může vybrat zaměření, které jí vyhovuje. 
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Vybírá si z kulturního zaměření daného kurzů, který se specializuje na tance turecké nebo 

egyptské, i když největší šíře kurzů tance se profiluje v rámci určité stylové směsi kombinující 

různé regiony. Potom, co si kurzistka zvolí zaměření inklinující k určité kultuře, volí si i styl, 

jakým je tanec předáván. Spektrum je opět široké, může se jednat o silovou techniku kladoucí 

důraz na fyzično kurzistky, její motivací je redukce hmotnosti. Dále se může jednat o zvolení 

tance z důvodů ryze zdravotních, například kurzy pro nastávající maminky, a v neposlední řadě 

se může jednat o břišní tanec jako životní styl, ke kterému kurzistka inklinuje. 

 

3.7. SPOLEČENSKÝ, KULTURNÍ A ESTETICKÝ ASPEKT ŽIVOTA BŘIŠNÍ TANEČNICE  

 

Společenský status břišní tanečnice se odvíjí od historického období a geografické polohy 

země, v které se tančí. V prvopočátcích tohoto tance byl společenský statut vázán na jeho 

edukativní funkci, kterou zastávaly starší moudré ženy daného společenství, předávající 

znalosti dívkám a ženám o porodu. V této fázi je muž vyčleněn z tohoto rituálu. Později v rámci 

propojení s jednotlivými bohyněmi je společenský status břišní tanečnice odvozován od vztahu 

dané společnosti k bohyni, spolu s její oslavou je respektována i tanečnice. V této fázi proměny 

vztahu společnosti k tanečnici se muž stává divákem, či dokonce spoluaktérem, neboť některé 

kněžky zasvěcené bohyni byly zároveň chrámovými prostitutkami. Negativní konotace spojené 

s posvátnou prostitucí vznikají v rámci proměny společenského řádu z matriarchální na 

patriarchální. Role ženy je stavěna do pozice objektu a její sexualita pozbývá sakrálního 

charakteru. Specifickou kapitolou jsou harémové břišní tanečnice, které z pohledu Evropana 

zcela pozbývají vysokého statusu, v dané kultuře se však ženy v harémech těší úctě. Později se 

břišní tanec stává součástí zábavy pro širší veřejnost. Jeho spojení s plodností je stále znatelné, 

například tradicí přizvat břišní tanečnice na svatbu, která svým tancem měla symbolicky zajistit 

plodnost novomanželů. Břišní tanečnice jsou také spojovány s oslavami přesahující rodinný 

kruh, v této roli jsou pouličními herečkami a jejich společenský statut není vysoký. 

 V dnešní době je statut břišní tanečnice restaurován a euro-americká kultura se snaží jej 

oprostit od konotací s prostitucí a striptýzem. Tato asociace byla vytvořena nejen historickým 

propojením této profese v některých obdobích s prostitucí, která nebyla podmínkou, ale pouze 

možnou součástí, ale také v rámci euro-amerického konstruktu Orientu, který byl vnímán jako 
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hříšný, barbarský a erotický. V dnešní době se mnohé tanečnice snaží navazovat na aspekt 

břišního tance, který akcentuje respekt ženy k jejímu tělu; tato tendence stojí v protipólu 

k věčně dívčímu ideálu twigy a unisexové módě. Břišní tanec je v současnosti vnímán 

mnohovrstevnatě, tedy tak, jak by asi měl být. Je zde zastoupena složka plodnosti, úcty 

k ženskému tělu; složka zábavní – která se pohybuje od autoterapie až po divadelní 

performanci. Fenomén břišního tance současnosti se nevyhýbá ani barům a klubům, kde jej 

tančí profesionální striptérky, spíše než za opravdové břišní tanečnice bychom je mohli 

považovat za ženy, které využívají kultury Orientu pro zpestření programu. Daleko blíže 

charakteru břišní tanečnice mohou být současné burleskní tanečnice (Allen, 1991; Briggeman, 

2015), které si můžou propůjčit charakter a atributy břišního tance pro své vystoupení. Tyto 

ženy se považují za umělkyně a statusově stojí výše než obyčejné striptérky, protože na jejich 

vystoupení díky komplikovanému kostýmu je nahlíženo jako na více sofistikovanou záležitost, 

Burlesky se také nesvlékají úplně donaha, tanečnice své vystoupení končí v tango kalhotkách 

a ozdobných nálepkách na bradavkách. Burleskní tanečnice oslavují kulturu svádění a erotična 

jako komplikovaného systému, přibližují se tak k saloniérám, koketující svou sofistikovanou 

řečí, nebo gejšám a jejich komplikovaným rituálům. 

Domnívám se, že v současné době v rámci euro-americké společnosti je sociální statut 

břišní tanečnice téměř plně rehabilitován, je svobodnou volbou tanečnice, proč jej bude tančit. 

Společným jmenovatelem všech břišních tanečnic současnosti by mohlo být umění rozvíjení 

kreativity. Tanečnice se učí jednotlivé figury a styly, které mohou libovolně kombinovat. 

Některé tanečnice se rozhodnou pro určitý typ tance inspirovaný historickým obdobím, 

geografickou lokalitou nebo po dosažení určité úrovně se rozhodnou vytvořit svůj autentický 

styl. Filosof Albert Camus uvádí, že: „Tvorba je ze všech škol trpělivosti a jasnozřivosti ta 

nejúčinnější. Zároveň je však také vzrušujícím svědectvím jediné lidské důstojnosti: urputné 

vzpoury člověka proti jeho údělu, vytrvání v úsilí pokládaném za neplodné“ (Camus, 1995, s. 

154). Důležitými aspekty pro umělecké vyznění tance je emocionální vklad tanečnice, dokonalá 

forma a technika, případně příběh, kterým tanečnice promlouvá k divákovi. Břišní tanečnice 

nemusí být profesionálkou, postačí, když zaujatě trénuje, má citlivého ducha a potřebu sdělovat. 

Kreativitu a tvořivost můžeme chápat i jako vytržením z běžného života, břišní tanečnicí je tedy 

žena, která se skrze tanec vytrhává z koloběhu rutiny a nastoluje nová pravidla. Skolimowski 

poznamenává: „Proč je proces objevování, vymýšlení a tvoření vždy tak nepříjemně 

komplikovaný? Protože v době, v níž probíhá, se ocitáme v zemi nikoho – naše spirála 



 

67 

 

pochopení je rozvrácena a náš svět se počíná naklánět“ (Skolimowski, 2001, s. 312). 

Nedomnívám se, že k tomuto procesu dochází stejně hluboko u všech žen, co tančí břišní tanec, 

to zajisté nikoliv, avšak domnívám se, že potenciál tohoto tance a kultura s ním spjatá je silným 

motivačním motorem pro takovéto prožívání. Pokud odhlédneme od genderové nekorektnosti 

dřívějších historiků a pokud se budeme snažit vyzdvihnout ženskost, která je skrze tento tanec 

probouzena, respektována popřípadě adorována, můžeme částečně souznít s tvrzením, že žena 

je zrozená pro tanec, tanečnice se může stát umělkyní, „mezitím co muž, abstraktní, staví své 

dílo mimo sebe do vzdálené objektivity, vytváří svůj cit v cizím materiálu, v hlíně, v kameni, 

v barvě, v slově, organická, konkrétní žena používá toho nejbližšího, co má, krví prosycené 

skutečnosti, vlastního těla“ (Delius, 1940, s. 22). Umělec tak manipuluje s pojetím času a 

prostoru, prostřednictvím svého těla tak vytváří novou realitu sám pro sebe i pro diváky. 

„Tanečnice činí ze svého těla pohyblivé dílo umělecké“ (Delius, 1940, s. 16) a toto umělecké 

dílo „je obdařeno významem, který přesahuje hmotu, z níž bylo vytvořeno“ (Skolimowski, 

2001, s. 160). Dalo by se tedy tvrdit, že břišní tanečnice zažívá stav transcendence skrze aktivní  

a kreativní přístup ke svému ženskému tělu a pro diváka se stává uměleckým dílem, skrze něž 

může tuto transcendenci vnímat buď na rovině umělecké, mystické nebo jako poctu plodnosti 

na rovině erotické, neboť všechny tyto stavy, jimž se oddá, jsou emocionálně hraniční.  

 

 

3.8. ROLE BŘIŠNÍ TANEČNICE V KONTEXTU STŘETU KULTUR  

 

Břišní tanečnice je v historickém kontextu záležitostí zemí Orientu, v rámci moderní doby se 

však začlenila jako svébytný fenomén do euro-americké i asijské současné kultury. Český 

filosof Stanislav Komárek uvádí tezi, že kultura, přebírající cizí vlivy je může absorbovat pouze 

tehdy, pokud jsou ji tyto prvky vlastní, nebo nachází-li analogii a ukotvení v jejich kultuře. 

„Ovlivňování cizími kulturami spočívá ostatně zejména v reakci nějakého zapadle 

marginálního proudu kultury vlastní, který je jim analogický“ (Komárek, 2000, s. 92). Lze 

proto usoudit, že břišní tanec, který je v současné době zastoupen v mnoha kulturách, má 

aspekt, který výše zmíněným kulturám společný. Domnívám se, že tímto pojícím prvkem je 

jeho stylová otevřenost a symbolický potenciál. Je tedy tancem, který se díky své symbolické 
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podstatě oslavujícím femininní plodnost dokáže přizpůsobit mnohým kulturám, a díky své 

formě je schopný přizpůsobení lokálním požadavkům. 

Vliv Orientu na Evropu proběhl v několika vlnách (Kaufmann, 1982; Fletcher, 2004; 

Kovařík, 2007; McDonald, 2012; Fraser, 2015); je spojen s válečnými výpravami i 

cestovatelstvím (Klobas, 2003; Morris, 2007; Jůnová-Macková, 2009; Thornton, 2009). 

Zmínky o břišních tanečnicích s oblibou popisují cestovatelé jako divoké a šílené a jako 

neopomenutelnou součást tamní kultury. Námořnici zase v jiné podobě přinášejí zprávy do 

Evropy a Ameriky o existenci a specifické kultury břišních tanečnic a kultury harémů (Obr. 

13). V rámci přímého střetu evropské a americké společnosti s opravdovou orientální tanečnicí 

docházelo díky kočovným hereckým, cirkusovým společenstvím a oblibou panoptik a 

světových výstav (Caplan, 2000; Halada & Hlavička, 2000; Jando & Granfield & Daniel & 

Dahlinger, 2010; Rodger, 2012; Rychlík, 2014; Garlick, 2015). Tyto volnočasové aktivity na 

konci 19. a začátku 20. století zažívaly zlatou éru v Evropě i Americe a nabízely neotřelou a 

lehce skandální formou zábavy. Mimo oblast Orientu byla orientální břišní tanečnice k vidění 

v rámci cirkusů a panoptik. Historicky zdokumentovaná je její účast na Světové výstavě 

v Chicagu roku 1893, kdy byla jako součást kulturního programu taneční skupina Little Egypt  

a Middle East Dance. Charakter a iluzi orientální tanečnice pobouřily, ale i ohromily mnoho 

diváků. Zájem o Orient byl kolísavý, zprvu umělecká a hodnotná vystoupení byla kopírována 

nezkušenými tanečnicemi a Orient se začal tančit téměř všude evropské a americké tanečnice, 

chtěly svým vystoupením také připoutat takovou vlnu pozornosti. Vystupují nejen na poli 

cirkusů, ale také na poli tanečních zábavních kabaretů. V této fázi je břišní tanec přizpůsobován 

evropskému vkusu, ponechává si především skandálnost a prvky záhadného Orientu. Dalším 

novým tanečním vyjádřením jsou tance umělecké v rámci divadelních vystoupení, kdy se 

evropské nebo americké tanečnice inspirují orientálním tancem, nikoli a primárním důvodem 

není vyvolání skandálnosti, ale hlavním motivem je ozvláštnění a zpestření tanečních 

výrazových technik. Vyčerpaná západní kultura a její umělci začali hledat v Orientu nová 

témata pro oživení své inspirace a následnou tvorbu. Především v prvních dvou desetiletích 20. 

století se americký a evropský tanec začal měnit z pouhé zábavy v umění. Mezi známé 

tanečnice, které používaly ve svém tanci prvky orientálních či břišních tanců, byly především 

Ruth St. Denis, Mary Garden a Isadora Duncan. Mary Garden se proslavila svým Tancem sedmi 

závojů. Isadora Duncan nejprve vystudovala klasický balet a potom se inspirovala tanci starého 

Řecka, které jí uchvátily svou harmonií, duchovní a emotivní složkou, jež v tancích západního 
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světa postrádala. Ruth St. Denis, která také vystudovala klasický balet, se nechala okouzlit 

mnoha kulturami, především japonskou, egyptskou a indickou. Její zájem o indické tance byl 

z počátku plochý, její tance byly odrazem zprostředkovaných informací o Indii. Do Asie se 

vydala až v době, kdy ji již opouštěl zájem o orientální tanec. Byla si vědoma, že diváci touží 

po povrchních obrazech Orientu, nezajímají je autentické choreografie podložené důkladným 

studiem. Jejím tanečním partnerem byl Ted Shawn, který se též inspiroval Orientem a spolu 

s Ruth byl spoluzakladatelem nové taneční školy v Americe.  

Posledním místem dokumentující střet kultur je film (Bernstein & Studlar, 1997; 

Španihelová, 2010). Hollywoodská produkce, která se inspirovala Orientem, si ve svých 

filmech oblíbila téma Kleopatry a pohádky Tisíce a jedné noci. Tanec byl do filmů začleňován 

především proto, že první filmy byly němé, režiséři museli vyhledat nový způsob vyjádření bez 

mluveného slova a k tomu byl nejvhodnější právě expresivní tanec. Pod orientálním vlivem 

vznikaly filmy plné orientálních rekvizit a tanečnic, které byly velice spoře oblečené, to však 

diváky nepopuzovalo, ale pohyby pánve byly tabu, důraz byl kladen na pózy, gesta a mimiku. 

Příkladem může být americká herečka židovského původu Theda Bara (Golden, 1998; Ginini, 

2012), která se stala novou orientální femme fatale, jíž stvořil film.  

 

 

3.9. HISTORICKÉ OSOBNOSTI REFLEKTUJÍCÍ ROLI BŘIŠNÍ TANEČNICE  

 

V této kapitole se budu zabývat kontroverzními břišními tanečnicemi, z nichž jedny pocházejí 

ze zemí Orientu a stěžejním způsobem ovlivnily americký a posléze i evropský pohled na břišní 

tance. Dalšími osobnostmi jsou Evropanky, jež jsou ztělesněním evropské představy o Orientu 

v 19. a počátku 20. století.  

 Pod pseudonymem Little Egypt (Buonaventura, 1998; Bentley, 2005) se skrývají tři 

tanečnice Ashea Wabe (Obr. 16), Fatima Djemille, (? – 1921) a Farida Mazar Spyropoulos 

(1871−?), které vystoupily na Světové výstavě v americkém Chicagu roku 1893.50 Světové 

                                                   
50 Této výstavě předcházela Světová výstava v Paříži z roku 1889, kdy podobný účinek měly tanečnice z Francouzské kolonie 

z kmene Ouled Nail. 
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výstavy (Buonaventura, 1998; Křivský & Skřivan, 2004) byly silným zdrojem vlivu Orientu na 

Evropu a Ameriku. Little Egypt měly následně mnoho imitátorek vystupující pod stejným 

jménem. Ačkoliv tanec samotný se pravděpodobně v té době málo komu líbil pro svou 

divokost, zaujal svým sexuálním podtextem, který byl obsažen jak v tanečním projevu 

tanečnice, svými pohyby akcentujícími oblasti prsou, břicha a boků, což bylo v rámci euro-

americké taneční kultury nepřípustné. Kromě pobuřujících pohybů byl skandální i styl 

oblékání; tyto tanečnice tančily bosy s rozpuštěnými vlasy v oděvu nekonvenujícím s tehdejší 

evropskou představou o módě. Konec 19. století byl lačným po vytvářením konstrukcí a teorií 

o femme fatale (Bade, 1979; Dijkstra, 1988; Perera, 2002; Prioleau, 2004; Qualls-Corbettová, 

2004; Bentley, 2005; Feldman, 2006; Menon, 2006; Hanson, 2010; Adler, 2013; Molton & 

Sikes, 2015), a proto do tohoto konceptu byly zařazeny i tyto ženy ovlivňují a umocňují 

představu o ženě jako nespoutané sexuální divě.  

Mata Hari (Ströbinger, 2003; Bentley, 2005; Collas, 2005) je signifikantní postavou 

naplňující podstatu několika fenoménů vážících se k mé práci, jimiž Orient a jeho vliv na 

Evropu, fatální ženství a moc získaná díky ženským zbraním, kreativní a hravý přístup k životu 

a život jako umělecké dílo. Mata Hari, vlastním jménem Margaretha Geertruida Zellová 51, 

pocházela z Nizozemí. Na rozdíl od Isadory Ducan a Ruth St. Denis byla tanečnicí amatérkou, 

která si vytvořila osobitý styl smíšením různých orientálních tanců. Neusilovalo duchovní 

přiblížení Orientu, ale toužila upoutat pozornost, proniknout do vyšší společnosti a vymanit se 

tak z průměrného postavení ženy v 19. století. Ačkoliv je na její osobnost nahlíženo z mnoha 

úhlů, avšak především negativně, na její přístup k tancům, na její manipulativní postoj ve vztahu 

k mocným mužů, v mnohém naplňuje daleko více podstatu břišních tanečnic, fatálních žen než 

tanečnice jiné. Za prvé její touha mísit různé kulturní prvky je v rámci historie břišního tance 

zcela legitimní. Právě skrze toto prolínání se utvořil břišní tanec jako jedinečný fenomén. 

Purifikace v rámci tohoto tance není jeho hlavním hnacím motorem, je spíše občasným 

prostředkem, kterým se tanečnice snaží upřednostnit určitý aspekt tance. Další negativní 

konotací spjatou s pohledem na břišní tanečnici Mata Hari je její nahota v rámci předváděných 

vystoupení. Tato výtka obstojí v případě, že budeme kritizovat její tvrzení, že nahota je součástí 

kmenového tance dané kultury, což nebyla pravda, avšak nahota sama o sobě, popřípadě 

svlékání, k historii břišních tanců patří. Ať již to je v rámci kultury egyptských tanečnic, 

                                                   
51 1876 – 1917 
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vyobrazených na freskách s odhalenými ňadry pouze v roušce přes bedra, nebo v návaznosti na 

mytologické osobnosti, například bohyni Inannu spojenou s vývojem břišního tance, anebo 

k potenciálu břišního tance, který je oslavou ženské plodnosti, jíž lze oslavovat i skrze 

odhalující se nebo odhalené ženské tělo. Dalším faktem, negující její osobu, je fakt, že použila 

břišní tanec, jako zraň nebo prostředek k dosažení moci. Pokud však nahlédneme na historii 

břišních tanců, musíme si uvědomit, že v dobách, kdy ženy neměly vysoké postavení, se právě 

díky tomuto tanci vyvazovaly z nižšího společenského postavení. Břišní tanec byl jejich 

prostředkem, zbraní k dosažení moci nebo vyššího společenského postavení. Proto je osobnost 

Maty Hari v obecném povědomí více než s tanci spojená s fenoménem osudové zrádné ženy 

jako dvojité špiónky. Se špionáží se pojí více fatálních žen (Borovička, 2000; Shipman, 2008; 

Schadová, 2013; Wilson, 2014). Na podobném principu se stejným vlivem se zapsala i 

tanečnice Josephine Bakerová (Baker & Chase, 2001; Wood, 2002; Reynolds, 2015; Cheng, 

2013; Caravantes, 2015). V rámci této tradice jsou ženy špiónky výborným ekvivalentem 

naplňující představu o ženě jako femme fatale, která skrze svou krásu, sexualitu 

propojuje oslavou ženské plodnosti reprezentované její přitažlivostí se smrtí reprezentované 

válkou. Mata Hari (Obr. 17) i Josephina Bakerová (Obr. 18) se staly jedinečnou syntézou toho, 

co Evropa očekávala od orientální břišní tanečnice, živoucím uměleckým dílem.  

 

3.10. BŘIŠNÍ TANEČNICE JAKO INSPIRACE PRO UMĚLECKOU TVORBU 

 

Břišní tanečnice byla ideálním inspiračním stimulem pro evropské malíře. Orient byl tajemný, 

iracionální a potenciálně nebezpečný, nacházíme tak paralelu mezi vnímáním Orientu  a 

vnímání ženy. Podle sociologa Gilla Lipovetského „Muži stále pokládají ženy za záhadné a 

plné protikladů, nepředvídatelné a „spletité“, impulzivní a „útočné“…“ (Lipovetsky, 2007 b, 

s. 41). Stejně tak jako je oběma konstrukcím, jak Orientu tak femme fatale, přičítána role 

nevyzpytatelnosti, je jim také podsouvána snížená kontrola nad sebou samým. Z toho vyplývá 

hypotéza, že jedině západní muž je schopný reflektovat tuto orientální barbarskou společnost. 

Muže však tato nevyzpytatelnost žen i Orientu přitahuje, vyvolává v něm pocit hrdinství nebo 

nadřazeností. Člověk západní kultury je přeplněn stereotypní každodenností a je svázán 

společenskými pravidly. Obvykle mu však schází pocit hrdinství a uvolněnosti, proto v Orientu 

hledá únik do říše snění o těchto fenoménech. Orient je svým způsobem návratem k umocnění 



 

72 

 

a polarizaci mužské a ženské role. S obrazem Orientu je proto neodmyslitelně spjatá představa 

orientální ženy. Ženy, zobrazené v dílech evropských malířů, které obklopuje luxus paláce. 

Tyto ženy vyzařují spokojenost se svým ženstvím a pýchou nad vlastní krásou a přitažlivostí. 

„Žena ve výtvarném umění je námětem, který má snad nejširší i nejhlubší předmětnou 

obsažnost. Dotýká se totiž všech prapudových představ.“ (Blažková, 1946, s. 7). Obraz 

orientální ženy lze tedy vnímat jako vyhrocenou manýru dvou konstrukcí beroucí si z reality 

pouze podněty, které umocňují snění. Orientální tématika však byla vítaným uvolněním v 19. 

století oproti klasicizujícím tendencím. Umělci 19. století si vybírali orientální tématiku 

z několika důvodů − volnost námětu, která podporovala umělcovu imaginaci, veřejně 

neskandální možnost prezentace aktů s lehce erotickým podtextem, zobrazení zvláštních 

artefaktů vážících se k orientální kultuře. Malíř mohl používat nezvyklé barevné kompozice i 

samotné zobrazení světla a jeho účinků na zobrazované objekty mohlo být zcela jiné, než tomu 

bylo v případě evropských námětů. Stěžejní díla zabývající se orientální kulturou vznikaly ve 

Francii a Belgii. Dílo Jeana-Léona Gerôma (Nochlin, 1989; Ackerman, 2009) je matoucí 

v mnoha ohledech. Gerôme, nepředkládá obraz reálného Orientu, ale pouhý konstrukt jeho 

fotografický realismus spolu se studeným neemocionálním provedením malby vytváří dokonalé 

zdání, že umělec je pouhým dokumentaristou dané scenérie Tanečnice (Obr.: 20). Tuto teorii 

v divákovi umocňuje Gerômova snaha o realističnost detailu, studoval jednotlivé atributy, 

kterými se břišní tanečnice obklopuje, látky, střihy, šperky a artefakty. Divák si tak může 

erotiku a v díle Gerôma a brutalitu Orientu vychutnat bez výčitek, neboť se nejedná o 

vyobrazení jeho kultury, za kterou by byl zodpovědný. Divák i umělec je jen ve stylu doby 

konce 19. století nezaujatým badatelem. Daleko větší impresivností je prodchnuto dílo Edouard 

Frederic Wilhelm Richter (1844−1913), nizozemského malíře, který však žil ve Francii, podlehl 

především kouzlu harému a hrou tanečnic se závojem. Toto téma se objevuje na více jeho 

obrazech. Vybrala jsem si dílo Tanec se závojem (Obr.: 19). Rozdíl mezi jeho pojetím a 

Gerômovým je nejen v technice, ale i v pohledu na břišní tanečnici. Richter své „hrdinky“ 

nevystavuje pohledům drsných mužů Orientu, ale zasazuje tanečnici do kruhu žen. i když se 

jedná o scénu z harému, není z obrazu patrná agresivita. Ačkoliv je řazen mezi umělce salonní 

malby, jeho technika předznamenává impresivní malířství a z jeho díla vyzařuje jemný erotický 

podtext s kouzlem záhadnosti Orientu, čímž vzniká prostor pro divákovo snění. 

Obě předchozí díla zobrazovala ženu tančící. Velice oblíbeným tématem, však bylo 

zobrazovat břišní tanečnice při odpočinku. Takovým dílem je obraz Bílá otrokyně (Obr.: 21), 
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jehož tvůrcem je Jean-Jules-Antoine Lecomte du Nouÿ (1842–1923). Toto dílo je podle mého 

názoru archetypálním sněním o ženě jako femme fatale. Figura této postavy vyzařuje požitek 

ze života, sebejistotu své vlastní existence, krásy a plného prožití okamžiku. Tato žena je 

osvobozena od jakýchkoli povinností – to symbolizuje nejen její lelkování, ale tento fakt je 

umocněn dvěma postavami černošských žen, které uklízí prostory harému. Její uvolněnost je 

podpořena faktem, že je vyobrazená svlečená a evokuje tak obrazy řecké bohyně Afrodite. 

Akcentem hojnosti v tomto díle je jídlo a pití v její blízkosti, moment bezstarostné zahálky je 

umocněn polštáři. Svými zrzavými vlasy a faktem, že kouří, odkazuje k nebezpečné femme 

fatale, jak si ji představovali umělci 19. století. Toto dílo je dokonalou syntézou archetypů 

bohyně plodnosti, jakými byla Afrodita, a mýtem o femme fatale. 

 

3.11. MODERNÍ SPOLEČNOST REFLEKTUJÍCÍ ASPEKTY PROFESE BŘIŠNÍ 

TANEČNICE 

 

V současné době je břišní tanec stále živým kulturním konstruktem, je součástí některých 

kulturních tradic, které se udržují v rámci rodinné historie v zemích Orientu, také zastává zcela 

emancipované postavení v rámci evropské i americké kultury, kde nabyl svébytných forem. 

Otázkou však je, kým je břišní tanečnice současnosti a jaká je její role. Podle mého názoru za 

břišní tanečnici dnešní doby můžeme považovat tu dívku nebo ženu, která skrze svůj tanec na 

vědomé bázi oslavuje ženství a jeho mnohavrstvý potenciál spjatý s plodností na fyzické i 

psychické bázi, kdy dochází k harmonizaci těla i mysli. Evropská, americká nebo asijská břišní 

tanečnice prostřednictvím kultury Orientu vystupuje z rámce své vlastní kultury. Primárním, 

avšak často nevědomým cílem, není obdiv k odlišné kultuře, ale princip vystoupení z té vlastní 

a přiblížení se k archetypům, které jsou často pro člověka zřetelnější v jiných kulturách. 

Tanečnice skrze kulturní konstrukt Orientu vystupuje ze své kultury, která pro ni v danou chvíli 

nemá vhodné přemostění k rezonanci s archetypy spojenými s ženstvím a plodností. Orient a 

tanec se pro recipienta stává podobným impulzem, jako třeba pohádka (Campbell, 2000b; 

Franz, 2008), oproštěna od reálného rytmu života skrývající mnohé archetypy a symboly, které 

je člověk ochoten lépe vnímat. Břišní tanečnice je tedy ženou, jejímž nevědomým nebo 

vědomým záměrem, je oslava archetypální ženské plodnosti, jejího individuálního fyzična a 

z něho a vyvěrající erotičnosti oslavované prostřednictvím břišního tance. Druhou důležitou 
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konstantou historické i současné břišní tanečnice jsou principy imaginace a kreativity, které 

tvoří součást tohoto fenoménu. Tanec a odlišná kultura je prostorem umožňujícím obhájit si 

hravost a tvořivost i v rámci sociálních rolí spojených s dospělostí, ačkoliv tyto konstanty se 

v rámci dané kultury pojí jen s dětmi a umělci.  

 Podle mnou vytyčených definic břišní tanečnice nejvíce s tímto konceptem koreluje 

hnutí břišních tanečnic, jakými jsou různé odnože, Neo Fusion Tribal Bellydance 

(Buonaventura, 1998; Djoumahna, 2003; McDonald, 2012). Pro tento taneční styl je 

charakteristické míšení prvků různých kultur a historických období. Tyto tance nejsou 

puristickým odkazem konzervovaným uměním původně rituálních tanců. Tyto tance jsou plné 

tajemna a mystiky, využívají smyslnost a erotičnost a zároveň hravost a vtip. V tanci jsou 

obsaženy protikladné principy radost i strach, lehkost i fatálnost. Oproti tomu například 

kabaretní styl je pouze veselý, toto vyloučení jakékoli jiné složky než radostné a zábavné proto 

může na diváka působit falešně nebo až hrůzyplně, stejně jako je tomu například v postavě 

klauna. Netvrdím, že z kabaretní břišní tanečnice nemohou vyzařovat prvky vážící se 

k fenoménu břišního tance, ale podle mého názoru je břišní tanec ve stylu tribal více flexibilní,  

a tak tanečnici nabízí více možností jak oslavovat ženství a zároveň být sama sebou. Je z ní 

sejmuta tíha předpokladu, že musí být pouze veselá a specificky krásná, naopak oslavuje její 

krásu a ženskost i v divokosti a zamyšlení. Celá choreografie často obsahuje všechny prvky, 

zároveň ukazuje na proměnlivost nálad, jako přirozené součásti ženství, které jí činí 

pestrobarevnými a není pouze negováno. Technika tohoto břišního tance využívá převážně šimi 

− jemného chvění a hadích pohybů trupu i rukou. Pohyby tanečnice tribal odkazují k hadům, 

okřídleným bytostem i chvění země. Tyto tanečnice jsou bohyněmi v jejich celistvosti, jsou 

vodou, která má tolik podob. Tyto břišní tanečnice se absorbovat i prvky z evropské kultury, 

proto čerpají například ze secese a jazzu, z iluzí, které jsou dalším spouštěčem procesů 

imaginace, kreativity a hravosti. Tanečnice se pro svá vystoupení inspirují malířskými díly 

zobrazující fatální ženy, nevyužívají tak pouze strukturu Orientu, ale i jiné kulturní konstrukty. 

Posledním momentem, který bych chtěla zmínit, je tetování (Schiffmacher, 1996; Krutak, 2007; 

Rychlík, 2014). Tyto tanečnice se často nechávají tetovat, i zde vidíme zřetelný rozdíl mezi 

vnitřním přesvědčením, kabaretní tanečnice se převléká a maluje. Po vystoupení všechny 

atributy spojené s tancem odloží, může být kýmkoliv, zapadnout opět do stereotypů své doby a 

společnosti. Oproti tomu tribal tanečnice svým tetováním, které je trvalé odkazuje na 

příslušnost k určité sociální skupině, odkazuje k silnému spojení s tímto fenoménem. 
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Nedomnívám se, že by kabaretní břišní tanečnice byla méně břišní tanečnicí než tanečnice 

inspirujícím se stylem tribal. V obou proudech můžeme vyhledat opravdové břišní tanečnice, 

avšak styl tribal je flexibilnější, a tak lépe reflektuje jedinečnost tanečnice a zároveň koreluje 

s celistvostí tedy pozitivními i negativními hodnotami. 
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4.1. VYMEZENÍ POJMU GEJŠA 

 

Tento fenomén, stejně jako předchozí, reflektuje již v názvu charakter této profese. Etymologie 

slova gejša lze volně přeložit jako chodící umění, neboť gei znamená umění a sha přítomnost 

bytí. „Obdiv k ladnosti pohybu je podvědomě zakořeněn v asijském myšlení, neboť tělo je 

formou ducha – tělesný projev, způsob mluvy, tón řeči a celková harmonie vycházející z jedince 

jsou mnohdy důležitější než obsah pronesených slov.“ (Burešová, 2013, s. 116). 

Gejšu můžeme definovat jako mužovu společnici, která aktivně spoluutváří kulturními 

symboly Japonska. Gejša vnímána lidmi pouze jako společnice je jen kusým obrazem její 

osobnosti, oproti tomuto neerudovanému pohledu je gejša umělci a historiky považována za 

živý artefakt. Teoretiků zabývajících se tímto fenoménem na poli humanistických věd je daleko 

více, než je tomu v případě fenoménu břišní tanečnice. Tento jev je vnímán velice komplexně 

a je zkoumán především historiky zabývajícími se kulturou Japonska, estetikou a v neposlední 

řadě antropologií, jediným úskalím výzkumů zůstává fakt, že komunita gejš je stejně jako 

mnohé subkultury uzavřeným systémem, který o zákulisním charakteru tohoto fenoménu 

neposkytuje informace (Dalbyová, 2001; Downer, 2001; Nakamura, 2001; Downer, 2003; 

Iwasaki, 2003; Gallagher, 2006; Becker, 2007; Kraemerová, 2010; Čiháková-Noshiro, 2015). 

  Gejša je ženou, která se plně rozhodla zasvětit svůj život vybraným uměním. „Nebyla 

to skutečná žena, ale kráčející umělecké dílo plné symbolů a erotických znaků. K normálním 

smrtelnicím měla asi tak daleko, jako bonsai ke stromům v lese“ (Downer, 2003, s. 22). Jejím 

hlavním atributem je konverzace, doplňkovým atributem, je její specifický oděv a doplňky, 

které stojí v rámci evropského vnímání tohoto fenoménu na prvním místě. Její způsob života 

nespočívá v tom být uměním pro umění, ale uměním pro muže, pokud se na její profesi budeme 

dívat skrze prizma psychologie je gejša hetérou (Molton & Sikers, 2015), tedy ženou, která se 

rozhodla zasvětit svůj život muži, je mu rádkyní, přítelkyní, erotickým stimulem a rovnocennou 

partnerkou. Aby výše zmíněných předností mohla dosáhnout, musí se neustále zlepšovat. Gejša 

musí být vzdělaná a informovaná o aktuálním společenském dění na úrovni politiky i kultury, 
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aby byla pro muže partnerem k diskuzi, ovšem musí být natolik vnímavá, aby nechala 

vyniknout mužův intelekt a byla s ním v harmonii, nikoli v opozici. Na její společenský status 

má velký vliv společenství, ve kterém se nachází. Lázeňské gejši jsou často přirovnávány 

k prostitutkám, v rámci uvolněné atmosféry zde není kladen důraz na preciznost umění a široký 

rozhled, ale na schopnost navodit uvolněné odpočinkové milieu. Jejich pomyslným protikladem 

jsou gejši z kjótských čtvrtí Šimbaši nebo Pontočó, které jsou považovány za ukázku 

nejkultivovanějších rysů této profese. Pointa celého fenoménu bude však někde na pomezí, 

protože Japonsko je syntézou protikladů (Earhart, 1998; Líman, 2008; Macfarlane, 2013). 

Potvrzením této diverzity je například fakt, že každý muž by chtěl být viděn s gejšou, ale jen 

málokterý by chtěl, aby se gejšou stala jeho dcera. Negativní stín na svět gejš nepadá jen díky 

komplikovanému a nepřímé propojení s prostitucí, které je dáno historickým vývojem této 

profese, ale propojení fenoménu gejši s odlukou mladých dívek od rodiny. Gejšami se stávaly 

děti, které rodina nemohla uživit, a tak je prodala. Tento čin nebyl japonskou společností 

vnímán negativně díky Konfuciánské doktríně, naopak dcera se obětovala pro rodinu, a proto 

byla vnímaná jako hrdinka. Rodiče si byli vědomi, že pokud dívka zůstane žít s nimi, bude 

živořit, kdežto nová profese jí může nabídnout vyhlídky na život v luxusu. Pozitivní stránkou 

ve světě gejš, která stojí v přímé opozici k původní nesvobodě výběru tohoto povolání je 

paradoxně svoboda v dospělém věku. Gejša byla totiž oproti manželce, která byla svázaná 

patriarchální konfuciánskou doktrínou emancipovanou ženou. Měla vliv na veřejné mínění a 

kulturu, mohla se účastnit veřejných společenských událostí, což žena v jiném postavení 

nemohla jednak proto, že to nebylo společensky přijatelné, a také proto, že dívky a ženy nebyly 

vzdělávány v oblasti komplikovaného bontonu.  

  

4.2. IDEOVÉ PŘEDCHŮDKYNĚ GEJŠI  

 

Za předchůdkyně gejš jsou vědci zabývajícími se tímto fenoménem shodně považovány dámy 

z heianského dvora, později sofistikované prostitutky, které lákaly muže nejen svým 

zevnějškem a sexuálními technikami, ale také svým uměním oblékat se, tančit, hrát na hudební 

nástroje, psát kaligrafii, básně a důvtipně konverzovat. Předchůdkyněmi gejš byly také herečky, 

které předznamenaly vznik divadla kabuki, a v poslední řadě jimi byli i mužští baviči, kteří se 

starali o ukrácení času klientům během čekání na vybranou luxusní prostitutku. 
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 Heianský dvůr a jeho dvorní dámy (Collcut & Jansen & Kumakura 1997; Souyri & Roth 

2003; Komači, 2011; Waley & Washburn, 2011; Kyo, 2012; Herail & Cobcroft, 2013; Ambros, 

2015) jsou stále inspirujícím fenoménem, na který navazuje umění gejš. Charakter osobností 

dvorních dam a kurtizán, které se nazývaly taju, lze přirovnat ke kultivovaným hetérám starého 

Řecka (Bassermann, 1993; Eislerová, 1995; Bishop, 1997; Bellinger, 1998; Qualls-Corbettová, 

2004). Za počátek heianského období je považován rok 794, kdy došlo k založení města bez 

hradeb Heian (pozdější Kjóto), tato kulturně historická etapa končí roku 1185 bitvou u 

Dannoury. Následovalo čtyři sta let válek, k novému rozkvětu umění došlo až po násilném 

sjednocení Japonska v 17. století, kdy v roce1600 v Japonsku nastolil mír Iejasu Tokugawa a 

prohlásil se šógunem. V roce 1590, ještě před svým vítězstvím, si vybral za centrum své moci 

tehdy bažinatou rybářskou oblast Edo (později Tokio), kde si nechal vystavět hrad. Aby 

zabránil dalším válkám, podrobil zemi striktním pravidlům a zcela ji uzavřel vlivům z ciziny 

z obavy, že by podvratné myšlenky mohly narušit křehkou rovnováhu. Následovalo dvě stě 

padesát let izolace, v němž se rozvíjela esence japonské kultury. Tento poklid končí až invazí 

Američanů, kteří si vynucují otevření japonských hranic z ekonomických důvodů. Opakuje se 

historie a Japonsko zahleděné do umění není schopné obstát oproti vyspělé militantní převaze 

(Reischauer & Craig, 2006).  

Období Heian je považováno za zlatý věk humanismu v japonské kultuře, ke kterému 

vzhlíželi následující generace. Dvořané byly s odstupem času vnímáni podobně jako bohové 

díky nevázanému a sofistikovanému způsobu života, který však později zapříčinil pád této 

dynastie a přerodil Japonsko z humanistického centra v militantní kulturu.  

Důvodem takového pozdějšího rozpuku kultury byl fakt, že ačkoliv bylo Japonsko 

v období před Heian, tedy v 5. století, relativně primitivní společností, procházelo módou 

kopírování čínských vzorů (navzdory jazykové rozdílnosti a geografické vzdálenosti), která v té 

době byla na kulturním vrcholu. Oproti tomu Evropa se inspiruje antickou kulturou v období 

jejího úpadku (Reischauer & Craig, 2006; Macfariane, 2013). Heianský dvůr byl prostoupen 

klidem a mírem a dvořané povýšili lásku na umění. Heianské ženy byly velmi vzdělané, 

výřečné, sečtělé a často se věnovaly literární činnosti (Seidensticker, 1989; Šikibu, 2004; Sato, 

2007; Honcoopová, 2006 b; Líman, 2008; Murasaki, 2012; Bollmann, 2015). Prožitky a 

avantýry ze svého soukromého života si zapisovaly do deníků, které však nebyly psány jen pro 

osobní potřebu, ale byly vytvářeny pro dalšího čtenáře. Takový deník byl považován za 
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umělecké dílo. Příkladem heianského přístupu k životu je osobnost japonské básnířky, kterou 

můžeme jejím stylem a aurou pokládat nejen za femme fatale své doby, ale také za 

předchůdkyni gejš. Legendární Ono no Komači (Obr. 24; 25) se pro svůj tragický osud stala 

předobrazem gejš. Na rozdíl od evropských šlechtičen ženy na japonském dvoře projevovaly 

ve svých básnických dílech vášeň, avšak jejich milencem musel být také muž, který jim 

imponoval a odpovídal jejich kulturní prestiži. Komači buď z těchto důvodů, nebo z pouhého 

rozmaru neopětovala lásku k veliteli císařské stráže Fukakusa no Šóšó, který devadesát dní a 

nocí čekal, až ho vyslyší, a pak zemřel vyčerpáním. Po smrti kapitána upadla Komači v nemilost 

za svou krutost. Dožila se sice vysokého stáří, ale zatracená jako pomatená žebračka. Její 

postava se stává nesmrtelnou i v rámci kulturní tradice divadla nó (Winkelhöferová, 1999; 

Barbara & Saverse, 2000; Honcoopová & Barunová, 2004; Rumánek, 2010; Bulínová, 2013), 

kde je znázorněna jako stará baba pronásledována duchy svých milých.  

Kromě šlechtičen se na dvoře vyskytovaly od 6. století uneme, dívky pro pobavení císaře, 

které na dvůr posílali jejich otcové jako vyjádření loajality císaři (Macúchová & Honcoopová 

& Malina, 2007, s. 963). Ve středověku se na dvoře proslavily potulné umělkyně, které se živily 

hudbou, zpěvem a tancem. Nosily bíle plátěné široké klobouky, díky nimž se jim říkalo širabjóši 

(běličky). Takové ženy nemusely být urozené, ale i přesto byly vzdělané, do této role se často 

dostaly proto, že ve válce ztratily rodinu. Když bylo na heianském dvoře k dispozici mnoho 

žen, významné místo zde zastávaly luxusní prostitutky širabjóši. Označení těchto společnic je 

odvozeno od názvu erotického tance tanečnice, jejichž společnosti se těšili jen nejbohatší. Muži 

se oblékaly do mužských obleků, tancovaly s atributy odkazující k mužské síle, jakými byly 

meče a zpívaly erotické písně. Nejslavnější byla Šizuka Gozen (1165–1211), konkubína hrdiny 

Jošicuneho, která proslula svým tancem a strastiplným osudem, a kterou gejši také považovaly 

za svoji předchůdkyni. 

Veškerá pestrost žen na dvoře byla zapříčiněna také skutečností, že manželství v této době 

bylo jen politickým svazkem a jeho sociální funkce byla omezena jen na zplození děti. Jakmile 

se rozneslo, že je nějaká dáma krásná, šlechtic jí napsal báseň waka na navoněný papír a přiložil 

větvičku vrby, třešně nebo slivoně, podle ročního období. Reflexe ročních období (Earhart, 

1998; Honcoopová, 2006 b; Líman, 2008; Hánová, 2009; Barthes, 2012; Macfarlane, 2013) je 

pro japonskou kulturu velice signifikantní, odvíjí se od ní specifický vztah Japonců k přírodě. 

„Na rozdíl od mnohých jiných civilizací se Japonci zbavili propasti mezi kulturou a přírodou 
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tím, že jí vymazali. Všechno je jak přírodní tak kulturní.“ (Macfarlane, 2013). Roční období, 

nebo dokonce jednotlivé měsíce jsou reflektovány téměř ve všech druzích umění, které Japonci 

vnímají jako přirozenou součást života ať se jedná o vzor na kimonu ladící s roční dobou nebo 

sladké zákusky, které se servírují k zelenému čaji a jsou odstupňovány podle příslušného 

měsíce (Sen, 1999). Ale vraťme se zpět do období Heian, pokud korespondence mezi milenci 

probíhala zdárně, navštívil šlechtic dámu v noci, služebné většinou poznaly, kdo to byl, neboť 

každý šlechtic používal osobitý parfém, k ránu se vytratil a pokračoval dál v korespondenci. 

„Velice často v takových románcích nešlo ani tak o tělesnou vášeň, jako spíš o možnost 

stylizovat se znovu a znovu do role věčného milence, který marně hledá dámu svého srdce, jen 

aby mohl opětovně lkát nad pomíjivostí života krásy a lásky“ (Downer, 2003, s. 45). Zde je tedy 

zřejmá paralela s Evropskou dvorskou kulturou dandyů a pozdějších casanovů.  

 Renesance v Japonsku byla dobou etablování profese prostitutek (Souyri & Roth, 2003; 

Hane, 2003; Louis, 2004; Winkelhöferová & Löwensteinová, 2006; Honcoopová, 2006 b; 

Becker, 2007; Macúchová & Honcoopová & Malina, 2007; Kraemerová, 2010; Longstreet & 

Longstreet, 2009; Becker, 2013; Burns & Brooks, 2013). V této kapitole musím odbočit a 

charakterizovat vztah Japonců k ženě a k fyzické lásce. Jak je již patrno z předchozího období 

a vztahu mužů k ženám na dvoře, Japonsko není zatíženo křesťanským moralizováním. Japonci 

mají zcela odlišný postoj k nahotě i k pohlavnímu aktu, což je způsobeno japonskou mytologií 

a náboženstvím (Earhart, 1998; Littleton, 1998; Storm, 2000; Ashkenazi, 2003; Campbell, 

2006; Löwensteinová, 2006; Winkelhöferová & Löwensteinová, 2006; Cotterell, 2007; 

Macúchová & Honcoopová & Malina, 2007; Werner, 2009; Kraemerová, 2010; Vítek, 2010; 

Havlíček, 2011; Ambros, 2015). Šintoistická víra považuje člověka za součást přírody, na rozdíl 

od křesťanství, které ho z přírody vyčleňuje. Rozporuplný vliv na postoj k ženě měl především 

konfucianismus, který nastolil úctu k rodině, jejímž hybatelem byl muž, žena začala být 

uctívána jen jako matka. Vzniká zde tedy podobná dichotomie a oddělení ženských složek na 

dvě sociální role, na ženu matku pečovatelku a společnici nebo prostitutku atraktivní sexuálně, 

nebo intelektuálně. Pro Japonce bylo až do střetu s americkou civilizací normální oddělovat 

tyto role a vztah k nahotě a sexualitě byl také zcela odlišný než v evropské a posléze i americké 

kultuře. Japonci v 60. a 70. letech 19. století podlehli komplexu méněcennosti vůči Západu, a 

tak se snažili svou kulturu přizpůsobovat ideám západní společnosti (Líman, 2008, s. 12). Jak 

popisuje gejša Kiharu (2001), manželka byla uctívána a respektována, neočekával se od ní 

sexuální ani intelektuální náboj, jako tomu bylo u gejš a prostitutek, a proto ženy mezi sebou 
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nevedly konkurenční boj, každá si precizovala své umění. Podle některých teorií byl donedávna 

pro japonskou manželku dobrý ten muž, který má velký plat a je málo doma. Fakt, že si muž 

vydržoval gejšu, symbolizovalo v rámci společenské hierarchie jeho sílu a tak byla i pro 

manželku manželova gejša potvrzením společenské moci jejího manžela. Dalším důvodem pro 

rozkvět profese gejš a kurtizán byl fakt, že z populačního hlediska bylo v Japonsku mnoho žen, 

které ve válkách ztratily manžela a neměly se jak uživit. V rámci tohoto společenského klimatu 

nebylo komplikované založit nevěstinec s oficiálním souhlasem vlády. V roce 1589 vojevůdce 

Hidejoši Tojotomi, který vládl z hradu v Ósace, vydal souhlas se zřízením nevěstince a nechal 

postavit malý komplex obehnaný zdí s jednou vstupní branou nedaleko císařského paláce. Toto 

místo bylo nazváno Janagimači neboli Vrbové město. Vybudoval zde nevěstince a čajovny, 

které nechal vést vzdělanými a urozenými kurtizánami. Ačkoliv se tento projekt těšil vysoké 

oblibě, musel být roku 1602 z mravních důvodů přestěhován, protože se lidem nelíbilo, jak moc 

je císařský palác blízko této čtvrti. Nová čtvrť v roce 1641 dostala jméno Šimbara. Ačkoliv byla 

i tato čtvrť trnem v oku například samurajům (Collcut & Jansen & Kumakura 1997; Day & 

Inokuchi, 1998; Taira, 2002; Turnbull, 2006; Kraemerová, 2010; Benedictová, 2013; Ratti, 

2015), kteří se těšili vysoké společenské úctě, nebo muži, kteří byli silného rodinného 

konfuciánského smýšlení, byla to právě tato čtvrť s hrdiny, kteří byli téměř na nejnižším 

společenském žebříčku, která utvářela kulturu Japonska (podobným ekvivalentem může být 

Paříž se svým Montmartrem obklopeným umělci a donátory, kde vznikalo podhoubí pro nové 

trendy později velice uznávané pařížské kultury). Tato čtvrť tedy nebyla pouhým naplněním 

představ o místě sexuálních služeb, ale místem prodchnutým kulturou. Za možností rozkvětu 

této kultury stojí obchodníci (Louis, 2004; Takafusa, 2005; Honcoopová, 2006 b; Reischauer 

& Craig, 2006; Rychlík, 2014). Ti na rozdíl od samurajů nestáli na vysokém společenském 

žebříčku, jejich postavení bychom mohli přirovnat k buržoazii v rámci evropské kultury, která 

zprvu disponovala pouze kapitálem a nikoli kulturou na rozdíl od aristokracie, ale s finančním 

úpadkem šlechty nepřišel úpadek kulturní, a tak se vyvíjí svébytná kultura dotovaná 

obchodníky.  

K zábavním čtvrtím patřili mimo jiné i profesionální tanečnice, které jsou také 

považovány za předchůdkyně gejš. Jednou z nejvýznamnějších osobností těchto tanečnic je 

kněžka Velké svatyně v Izumo. Tance Izumo no Okuni byly parodií na křesťanské kněze nebo 

buddhistické mnichy. Pikantní byla její představení, kdy se oblékala jako japonský mladík 

potloukající se městem. Její vystoupení natolik vybočovala ze standardu, že její styl byl 



 

82 

 

pojmenován a dostal název kabuki, což v překladu znamená žertovat, laškovat, skotačit, ale 

také být pobuřující. Její umění brzy začaly imitovat mnohé prostitutky, z talentovanějších se 

tak staly herečky, které byly vyhledávané a obdivované. Charisma a kultura oblékání těchto žen 

byla napodobována dvorní dámy a obyvatelky měst, stejně jako tomu bylo i u pařížských 

hereček a tanečnic 19. století. Japonská vláda neshledávala na zábavě jakéhokoli typu nic 

protizákonného ovšem do doby, než zábava začala narušovat mír. Ve chvíli, kdy se z hereček 

stávaly femme fatale, které uhranuly mocné muže tehdejší doby natolik, že začaly ovlivňovat 

jinak klidný politicko-ekonomický pořádek patriarchální společnosti, byla ohrožena i jejich 

kultura. Z těchto důvodů bylo roku 1628 ženám zakázáno vystupovat veřejně, jejich moc jim 

byla odejmuta a byly postaveny opět do role pouhé prostitutky. Vzhledem k oblibě tohoto 

umění začali kabuki hrát muži. Představení bylo obohaceno o prvky akrobacie a nejpohlednější 

herci, většinou nedosahující ani věku patnácti let, mohli hrát ženy. Tito mládenci se živili též 

jako prostituti, divadelní představení tak sloužilo nejen jako zdroj obživy, ale také jako reklama 

na jejich profesi prostitutů. V tomto bodě dochází k paralele s kulturou Orientu, kdy se 

tanečnice staly pro státní politiku tak podvratné, že byla jejich vystoupení zakázána. Avšak 

vynalézavá společnost, zvyklá na jistý druh představení a zábavy, došla ke stejné změně a i 

v rámci Orientu začali tančit mladí muži. Mladí chlapci v Japonsku byli obdivováni 

buddhistickými mnichy, kteří se zřekli společnosti žen, zálibu v jejich společnosti nacházeli i 

samurajové, kteří považovali homosexuální styk za čistší formu lásky. Zde se naskýtá také 

paralela k řeckým filozofům, pro které nejvyšší formou lásky nebyla láska k ženě, ale k 

mladíkovi, touto tématikou se zabýval francouzský filozof Michel Foucault. Tem tvrdí, že 

příčinou této lásky k mužům bylo vnímání ženy za méněcenné stvoření. Láska k ženě tedy byla 

nízká pudová, kdežto láska k muži byla jako láskou k bytosti, které má potenciál vykvést ve 

stejně sofistikovanou bytost jakou byl často filozof – milovník mladíků. V roce 1652 však bylo 

v Japonsku zakázáno i hraní nezletilým chlapcům a mohli vystupovat jen dospělí muži nad 

patnáct let. „Orientální transvestita nekopíruje ženu on jí značí: nesmolí se ve svém modelu 

odpoutává se od označovaného: Ženskost má být čtena ne viděna“ (Barthes, 2012, s. 87). Po 

roce 1628, kdy bylo ženám zakázáno hrát divadlo, se z talentovaných hereček stávaly 

charismatické osobnosti, které se realizovaly na privátních slavnostech nebo působily jako 

domácí učitelky hudby a tance. Právě z takových žen vzešla profese gejši a z tance snoubícího 

se s vtipem se vyvinulo japonské divadelní umění kabuki (Brockett, 1999; Barbara & Saverse, 
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2000; Downer, 2003; Louis, 2004; Honcoopová, 2006 b; Macúchová & Honcoopová & Malina 

2007; Burns & Brooks, 2013). 

Rozvoj kultury, která obklopovala osobnost gejši, podporovali muži, kteří byli na nízkém 

společenském žebříčku, avšak měli dost peněz, které však nesměli veřejně prezentovat, byli 

jimi měšťané – obchodníci, zde je jasná paralela snoubící v sobě kapitál a rozvoj kultury, která 

je v rámci evropské společnosti patrná v nástupu buržoazní společnosti a vzniku fenoménu 

měšťanských salonů a existenci ženy ‒ saloniéry. Japonská vláda společnost striktně dělila na 

sociální vrstvy, které měly předepsáno, co mohou nosit, jíst, jak se česat, jak a kde bydlet. Na 

vrcholu společenské pyramidy stály knížata daimjó, pod nimi byly samurajové, pod nimi byli 

měšťané, kteří však též měli hierarchii: rolníci – relativně vysoký statut díky povolání živitelů 

společnosti (ale nežili si bohatě), pak řemeslníci, na nejnižším obchodníci, kteří nevytvářeli 

žádnou hodnotu, nejnižší vrstvou byli baviči – gejši, kurtizány, herci atp., úplně nejníže byli 

ne-lidé binin – žebráci, nebo eta – příslušníci profesí, kterou nikdo nechtěl dělat například 

popravčí. Obchodníci nesměli nosit drahá kimona nebo se přestěhovat do jiné čtvrti, hrozilo 

jim neustálé nebezpečí, že pokud budou své bohatství dávat příliš najevo, vláda jim vše 

zkonfiskuje. Příkladem byla rodina Jodojů, kterým daimjóové kolem roku 1705 dlužili 

v dnešním přepočtu několik miliard dolarů. Šógun dluh jednoho dne smazal a veškerý jejich 

majetek navíc zkonfiskoval. Obchodníci bohatli, protože neplatili daně, z důvodů aby nezískali 

nějaká politická práva. Vzniká tak nový fenomén, který utvářel styl zábavních čtvrtí i gejš. 

Obchodníci začali své bohatství navenek skrývat, dávají ho znát jen náznakem – z této tendence 

se později vyvíjí typ japonské galantnosti, námluv a erotických hrátek naplněný náznakem, 

který je opakem jakékoli pompéznosti. Za touto navenek nevinnou nedbalostí se však skrývalo 

velké bohatství. Druhou tendencí, která vyústila z přemíry bohatství a nemožnosti jej investovat 

do materielních statků, byla snaha si majetek užít co nejrychleji, žít ze dne na den, neboť nikdo 

nevěděl, kdy bude jeho majetek zkonfiskován. Investice obchodníků do zábavních čtvrtí, ač se 

může zdát krátkozraká a nezodpovědná, byla jediným východiskem realisticky uvažujícího 

měšťana, a tak se ze zábavních čtvrtí staly nejvýstavnější části města, které všichni i samurajové 

a císařští princi v tajnosti navštěvovali. Dochází zde k převrácení a snahy vzdorovat realitě a 

vytvořit novou. Pro muže znamenal prchavý svět rozkoše a zábavy život naruby. Nově vzniklou 

kulturu pojmenovává roku 1661 spisovatel Rjoi Asai Ukijo neboli Prchavý svět, podle 

podobnosti s buddhistickým termínem okiyo, označující pomíjivost všech věcí. Podle toho 

slova je odvozen také název dřevořezů s tématikou prchavého světa ukiyoe. Takovým světem 
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byla Šimbara, kde ženy zůstávaly uvězněny (některé již od dětství), byl zde specifický dialekt, 

uprchla-li dívka z tohoto světa, byla hned za branami rozpoznána podle způsobu vyjadřování. 

Dívka byla do nevěstince většinou prodána z ekonomických důvodů své rodiny nejčastěji ve 

věku šest až sedm let, byla zakoupena na dvacet let a nesměla se však zadlužit. Dívka nejdříve 

pracovala jako služebná, pokud se trochu osvědčila tak jako kamuro, dětské společnice 

kurtizán. Od své paní se učila pozorováním, ve věku třinácti až čtrnácti let, kdy dívka dosáhla 

pohlavní zralosti, ji čekalo mizuage rituál prodaného panenství. Postoupila tak do ranku 

novicky ‒ šinzó, celou výbavu pro ni obstarala její patronka, starší kurtizána. Záleželo pak na 

jejím talentu, do jakého ranku kurtizán se dostane. V japonštině je nespočet termínů odlišující 

jednotlivé typy prostitutek, pro ilustraci zmíním několik. Koši je název pro prostitutku, ale také 

znamená mřížku, za kterou byla vystavovaná a klient si jí mohl chodit prohlížet. Taju byla na 

vrcholku pyramidy, nebyla uvězněná v jednom domě, ale mohla docházet za svým klientem, 

do krásných budoárů, avšak i tak pouze v rámci čtvrti. Vyzdobená taju fungovala jako chodící 

reklama svého domu, mohla získat dokonce svůj erb a dědičné jméno. Názvy tříd kurtizán a 

jejich hierarchie se v průběhu století měnila, ale obecně se všichni shodují, že jejich nejslavnější 

období spadá do 17. století. 

Místem, odkud vzešly ženy, které byly pojmenovány gejši, bylo ageji neboli dům 

schůzek, kde si klient mohl dohodnout setkání s taju. Pokud byl klient vybíravý, mohl čekat i 

celé měsíce na určitou taju. Majitel agei napsal žádost o určitou taju a poslal ji do nevěstince, 

host zatím čekal v ageji a čas si krátil pitím, jídlem a pozorováním šašků a tanečnic. Spolu s ní 

pak naslouchal hudbě, kochal se tancem a čajovým obřadem, nebo hádal vůně. Ačkoliv, na 

rozdíl od gejš, smyslem setkání s kurtizánou byl pohlavní styk, na první schůzce k němu vůbec 

nemuselo dojít. Naopak kurtizána by ztratila na ceně, kdyby byla snadno přístupná i majitel 

nevěstince se snažil, aby mu vydělala co nejvíce a klient s ní musel strávit několik dnů 

namlouváním. Možnost sexu se většinou naskytla až po třetí schůzce, ale nebylo to pravidlem, 

pokud se dívce nápadník nezamlouval, mohla jej odmítnout. Noc s taju stála 90 stříbrných, 

(momme) koši, kurtizána druhého stupně stála 60 stříbrných, sanča okouzlující obsluha čajoven 

30, haši si mohl zákazník koupit za 1 stříbrný, ale i o nich se tradovalo, že jsou půvabné a 

elegantní. Kurtizány měly za rok nárok na tři dny volna, pokud nemohly pracovat víc dnů, 

musely ušlý zisk zaplatit ze svých našetřených peněz. Většina kurtizán pracovala do věku 

dvaceti sedmi let, na ty nejšťastnější čekalo spoustu mužů, kteří se s ní chtěli oženit. Jak jsem 

již psala, v Japonsku vznikla kolem kultu lásky specifická kultura namlouvání. Muži si více 
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libovali ve vyznávání lásky a jejím opětováním, než samotnému pohlavnímu aktu a proto jejich 

ekvivalentem mohou být návštěvníci evropských salonů (Baudrillard, 1996; Heyden-

Rynschová, 2004; Lorenzová, 2005; Lipovetsky, 2007 b; Habibová, 2009). Vyznání lásky mělo 

v Japonsku velice často podobu básně, milovníci si shromažďovali důkazy lásky, aby se jimi 

mohli pochlubit přátelům. V rámci této kultury se nám dochovaly důkazy, že milenci 

stupňovaly svou oddanost danému citu a jedinci, proto vznikaly dopisy psané krví, součástí 

dopisu mohly být kadeře vlasů, extrémem byl useknutý prst jako důkaz lásky a oddanosti. 

Milenci používali buď prsty mrtvých, nebo je modelovali z rýžového těsta. Avšak byly i takové 

kurtizány, které si z lásky a snad i z pokušení hranic svého umění prsty sekaly. Kurtizána 

s useknutým prstem byla považována za velice vášnivou, tento zvyk vymizel s nástupem jakuzi, 

která usekávala poslední článek malíčku za trest. Vrchol dokazování si lásky byl v aktu smrti 

milenců. 

Šimbaši nebyla jedinou čtvrtí, která byla legálně povolena šogunátem, dalším místem 

byla Jošivara. Vznikaly další, spolu s legalizovanými místy však rostl i počet nelegálních. 

Takovými místy byly například lázně, které se podobaly tureckým. Kacujama, prostitutka 

z lázní Tanzen, kam přišla roku 1646, vystupovala v mužském oděvu, v proutěném klobouku a 

dvěma samurajskými meči, který zákazníky velice vábil. Od dob a vystupování Okuni se nikdo 

neodvážil vystupovat v mužském převleku. Její tance měly tak silný erotický podtext, že 

zastínila svou slávou všechny taju a po rvačce v lázních mezi samuraji a měšťany byly lázně 

1653 zavřeny. Krátce po tomto incidentu byla přijata do jošiwarského nevěstince a záhy 

povýšena do ranku taju. 

 Další nelicencovanou zábavní čtvrtí byla Fugawa, v překladu hluboká řeka, která 

proslula jako nejlepší nelicencovaná zábavní čtvrť. Možná i z důvodu, že byla vybudována 

poblíž poutního místa svatyně boha Hačimana na místě zvaném ostrov Eitai, které později 

proslulo jako Fukagawa. S tímto místem je spjatá první žena gejša Kikuja, která ovládala umění 

zpěvu a hry na šamisen. Je patrné, umění a profese gejš se rodí z krve tajů nebo hereček. Za 

třetí zdroj zrodu gejš je tedy možné považovat muže baviče, od kterých ženy gejši převzaly 

nejen různé atributy, ale především svůj název. K družině vysoko postavené prostitutky patřil 

gejša-muž-bavič, neboť tajů v komplikovaném oděvu, který se stále zdokonaloval, se již 

nemohla věnovat různým druhům umění a více korunou celé zábavy. Mužským gejšám se 

říkalo také šprýmaři (hran) nebo bubeníci (taiko moči). Byli to komedianti a muzikanti, a proto 
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bývali na večírcích vítanými společníky. V roce 1751 přišla do jednoho ze šimbarských 

nevěstinců bavička – žena – bubenice, které se říkalo geiko (tento název dosud používají 

Kjótské gejši), za několik let bylo takových baviček v Edu víc, ujalo se pro ně označení onna 

gejša (ženské gejši), v roce 1780 již bylo více gejš žen, než mužů, proto vnikl pojem otoko 

gejša (mužské gejši). V roce 1800 byly mezi gejšami převážně ženy a muži byli jen výjimkou. 

Počet žen gejš stále stoupal, v roce 1770 v Jošiwaře pracovalo 16 ženských a 31 mužských gejš, 

v roce 1880 dokonce 143 ženských a 45 mužských gejš, na přelomu 18. a 19. století byl termín 

gejša spojován primárně se ženami (Dalbyová, 2001; Downer, 2003; Gallagher, 2006). 

  

4.3. PROMĚNY GEJŠI V ČASE  

 

Na rozdíl od kapitol, ve kterých se zabývám břišní tanečnicí a saloniérou – proměny daného 

fenoménu v čase a prostoru u profese gejš zůstávám pouze na území Japonska, příčinou tohoto 

faktu bude nejen geografické ohraničení ostrova, ale také struktura historie, která způsobila, že 

se Japonsko na dlouhou dobu úplně izolovalo od všech ostatních zemí. Zlatá éra a vzestup gejš 

proběhla v několika vlnách ovlivněna politicko-historickým vývojem země. K zrození gejši 

podle autorů zabývajících se touto tématikou došlo kolem roku 1750, kdy se z odoriko 

tanečnice stala gejša. První ženou, která si začala říkat gejša, byla kolem roku 1750 nebo 1752 

Kiku, která působila v nelicencované zábavní čtvrti Fukugawa. Ačkoli byla svým povoláním 

prostitutka, živila se i tancem, navíc plně ovládala etiketu Ogasawara rjú. Dalším milníkem je 

konec 18. století, kdy ve společnosti dochází k příklonu k jednoduchosti. Spolu s odklonem od 

dekorativnosti upadá i umění kurtizán, jsou oslavované moderní ženy – gejši, jejichž umění je 

v náznaku, eleganci a oproti kurtizánám větší přirozenosti nezdůrazňující pompéznost a 

lascivnost. Po uvolněné etapě dochází k formování profese gejš skrze vládní nařízení, která 

nenechala žádný typ kultury růst bez dohledu. V roce 1779 je zřízena zástupci z Jošiwary 

registrační kancelář pro gejši – Keban. Vzhledem k faktu, že prostitutky akceptovaly gejši, 

začínají se rodit nová pravidla, která jim umožňují žít vedle sebe. Reakce prostitutek na nové 

bavičky byly různé, gejši pro ně byly potencionální hrozbou. Šimbara se brzy přizpůsobila  a 

začlenila gejši do svého programu, Jošiwara v Edu dlouho odolávala, teprve až když zjistila, že 

fenoménu gejš se nevyhne, začala najímat gejši na bavení hostů. První gejša se zde objevila 

roku 1761 a jmenovala se Kasen z rodu Ogija. Původně pracovala jako prostitutka, ale vydělala 
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si dost, aby se mohla vykoupit a začala se živit jen nebo především uměním. Pokud gejša 

pracovala v rámci zábavní čtvrti, nesměla kurtizáně přebrat klienta. Pohlavní styk s kýmkoliv 

byl pro gejšu v rámci zábavní čtvrti tabu, mimo zábavní čtvrť však tento zákaz neplatil. Pokud 

prostitutka obvinila gejšu, že jí přebrala klienta, konal se soud a mohla jí být zakázaná činnost 

na pár dní, nebo dokonce odebraná licence. Gejši pracovaly ve skupině dvou až tří, nikdy ne 

samy a také nesměly sedět blízko hostů. Gejši se specializovaly na zpěv, hru na šamizen a různé 

druhy bubnů. Kurtizány tajú (Obr.: 22; 23) na skládání waka, hádání vůní (Corbin, 2004), hru 

na šamizen a koto, tradiční citeru a čajový obřad (Thoma & Thoma & Thomová, 2002). 

V polovině18. století již bylo jasné, že se zrodila nová profese, majitelé nevěstinců 

zorganizovali protiútok ze strany institucionalizované prostituce, gejši musely pracovat 

v zábavních čtvrtích jedině s licencí, nesměli provozovat prostituci, přebrat prostitutce klienta, 

gejša proto nechodila nikdy sama, doprovázel jí buď muž, nebo šla ve skupince dvou až tří gejš 

společně. Obliba gejš i přes tato opatření u zákazníků stoupla, i pro to, že gejši byly daleko 

svobodnější a mohly opustit hranice města. Muži začali vyhledávat gejši z více důvodu, tajů 

byly zatíženy historickým nánosem předchozích dob, staly se reliktem dob minulých, vizáž 

gejši byla umírněnější a elegantnější účes nebyl tak komplikovaný a neskvělo se v něm tolik 

ozdob. Ani kimona nebyla tolik zdobná, tento fakt byl také usměrněn vnějšími okolnostmi, 

protože gejši měly zakázáno nosit drahá kimona, aby neohrozily pozici kurtizány. Gejša si pás 

obi vázala cudně vzadu stejně jako ostatní měšťané, naopak taju si vázala obi vepředu ze dvou 

důvodů, aby dávala najevo, že je přístupnější a aby se mohla sama obléci. Ačkoliv kurtizány 

byly obdivovány, na konci rozkvětu této profese to byly gejši, kdo udával tón módy.  

Poslední opravdová taju se objevila v roce 1761, teoretička zabývající se fenoménem gejš 

Liza Downer (2003) se s moderní verzí taju setkala osobně. Měla na sobě komplikovaný účes 

s mnoha ozdobami, úchvatná kimona a načerněné zuby. Její účes vážil pět kilogramů a kostým 

téměř třicet kilogramů. Tato žena se věnovala profesi taju čtyři roky, zajímala se o zvláštní 

druhy tance a hudby taju, které se od tanců a zpěvů gejš značně liší. K této profesi jí přitáhla 

svíravá a trpká atmosféra zlatých časů. 

Gejši tedy nakonec přebraly vysokým kurtizánám jejich moc a staly se vyhledávanější 

pro svoji nezávislost. Později je však čekal podobný osud, kdy jejich autorita byla ohrožena 

novou profesí barových hostesek. Zpočátku od nich gejšám nehrozila žádná konkurence, muž 

naopak (pokud byl finančně zajištěn) raději vyhledával gejši než hostesky – neboť z barových 



 

88 

 

hostesek byla cítit pachuť vinny, byly to nezajištěné dívky, které si jen přivydělávaly a nebylo 

o ně v případě odlivu zájmu mužů nijak postaráno, na rozdíl od gejš, které žily v ženské 

komunitě ve svých domech. Café girl je fenomén, který vznikl ve 30. letech, servírkami byla 

mladá děvčata z měst i venkova, která hledala atraktivní zaměstnání na přechodnou dobu. 

Servírky dvojsmyslně žertovaly s hosty a jejich host nemusel mít vysokou úroveň a vytříbené 

chování, servírky byly často bez platu a živila je především prostituce, spolu s tím jak počty 

číšnic stoupaly, gejš ubývalo. Bylo to v době, kdy se stalo populární vše západní žena, oblečená 

podle evropské módy, kterou obklopoval moderní interiér, byla žádanější. Navíc mnoho 

Japonců již nedokázalo ocenit vysoké umění gejš a bylo snadnější se nezávazně bavit s mladými 

hezkými dívkami. Kultura namlouvání a všechny artefakty, které okolo gejši vznikly, dospěly 

k takové komplikovanosti, že byly pro nezasvěceného nepochopitelnými symboly. Omámení 

jinou kulturou pak bylo silnější a umění gejš se ocitalo v ohrožení.  

 Zpět však k vývoji gejšiny profese na konci 18. století dochází k významné proměně 

profese gejš, vzhledem k nárůstu sofistikovanosti v oblečení a umění se již gejša nedokáže 

uživit pouze svým uměním, aby nevklouzla do smyčky prostituce, vzniká nová sociální role 

pro muže – danna, který zastával roli patrona gejši a byl sponzorem jejího umění. Více se 

tomuto fenoménu věnuji níže v podkapitole sociální postavení gejši. Licencovanou profesí se 

gejši staly roku 1813, kdy vznikly domy gejš okija, neboť v konfuciánské společnosti nebylo 

myslitelné existovat jako individualita bez rodiny, člověk však byl akceptován společností, 

pokud ho zaštiťovala adoptivní rodina. Okolo roku 1820 je profese a svět gejš zformován plně 

a takový je s malými změnami uchováván dodnes. Vznikají dvě hlavní centra gejš Fukugawa, 

odkud pochází elegantní a nepoddajné gejši, které při pochůzkách nosily přes kimono nedbale 

přehozený pánský kabátec haori. Ve 30. letech Fukugawu předběhlo v popularitě společenství 

gejš z Janagibaši. 

Změnu profese gejši ovlivnily další události. Byl tomu především násilný vpád západní 

kultury do jinak po několik století uzavřeného Japonska. Přelomový je rok 1853, kdy do 

Edského zálivu připlulo šest válečných lodí Východoindické flotily Spojených států 

s komodorem Matthewem Perrym, který požadoval pod hrozbou války otevření Japonska 

obchodu. Nabídka byla spíše diktátem, neboť do sebe zahleděné Japonsko do té doby necítilo 

žádné nebezpečí a tak nikterak nevyvíjelo svůj obranný systém. V roce 1856 přijíždí do 

Japonska první americký, tehdy svobodný padesáti dvouletý konzul Townsend Harris. Začíná 
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nová historie gejš a vzájemné ovlivňování kultur, které můžeme pojmenovat antropologickými 

termíny Orient a Okcident.  

Na přelomu 18. a 19. století bylo v Japonsku 25.000 gejš; v roce 1929 jich bylo 80.000, 

nevěstky nezanikly úplně, jen se gejši vůči nim vymezovaly, především tím, že lépe 

reflektovaly aktuální trendy (Downer, 2003). 60. léta 19. století jsou považována za zlatý věk 

gejš, nevěstky budí staromódní dojem, styl už definitivně neudávají kurtizány, ale gejši. Doba 

Meidži (1868−1912) byla pro proměnu gejš také signifikantní, jejich řady se obohatily o dívky 

z vyšších vrstev, které v obtížných dobách zchudly. i když byly chudé, jejich sociální statut jim 

nedovoloval vzít si muže z nižší společenské třídy, a tak byly dávány do domů gejš. Dcery 

z takových rodin však měly vybrané chování, a tak požadavky na gejšu a jejich prestiž díky nim 

rostla. Tento pozitivní vývoj světa gejš zastínil vliv americké společnosti a její pohled na ženu 

a sexualitu. Japonsko skrze pohled na sebe sama prostřednictvím jiné kultury, prodělává velké 

zahanbení, cítí, že je západem považováno za méněcenné a snaží se mu vyrovnat. Vzhledem 

k faktu, že japonská kultura je natolik sofistikovaná, neboť se po dlouhou dobu vyvíjela 

v izolaci, je pro západního člověka těžkou uchopitelná, mnoho jejich složek je zjednodušeně 

považováno za negativní. Vysoká a vyspělá kultura Japonska je vnímána jako barbarská, 

Západní člověk si z ní vybírá pouze líbivé artefakty a zvyky, bez kontextu a symboly daného 

fenoménu si přetváří do konstruktu své vlastní kultury. Vše ostatní, co se mu nelíbí, popírá, 

zesměšňuje nebo ničí. Japonci bezhlavě přebírali prvky z jejich pohledu vyspělé euro-americké 

kultury a násilně je roubovali na svoji. Západní společnosti vadila především prostituce, která 

je tolik propojena s japonským naturelem, ale i uměním gejš. Tento odpor však byl více méně 

povrchní, vadil jim především hříchem nezkalený přístup k sexualitě. Gejša je skrze toto prizma 

vnímaná jako mužova otrokyně, aby se mohla z této role vymanit, musí od roku 1874 

navštěvovat školy a být převychována, pro případ, že by chtěla svou profesi ukončit (Downer 

2003). 

Gejša nadále mohla pracovat v rámci své profese, ale pokud jí neměla být odebrána 

licence, musela navštěvovat rukodělné dílny (šití, tkaní, předením, chov bource atp.). 

Vyučovalo se též čtení, psaní, tanec a hudba, pokud během výuky zákazník gejšu vyžádal, 

mohla hodinu opustit, ale pokud jí práce skončila dřív než výuka, musela se do dílen vrátit. 

Tento projekt trval do roku 1881, kdy starosta prohlásil dílny za dobrovolné, nikdo je pak již 

nenavštěvoval. K dalšímu omezení kultury gejš a čajoven došlo nařízením z roku 1886, kdy 
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vláda stanovila pevné taxy ve čtvrti gejš v Pontočó. Dříve bylo zvykem, že každá čajovna si 

cenu gejši stanovovala po svém. Po večírku zákazníkovi přišel dopis s vyúčtováním, ale jen 

celková cena, o penězích se mezi hostem a čajovnou nemluvilo, nebo jen v aforismech – 

odměna, dárek. Stanovení poplatků trvá dodnes, nezáleží na postavení klienta a kráse a 

zkušenosti gejši. Dále dochází k restrikcím a úpravám, které pocítil především zákazník v 90. 

letech 19. století – čajovny a bary musely vést evidenci klientů a vše do druhého dne nahlásit, 

neměla to být restrikce vůči požitkům, ale kontrola nad rozhazovačností, lenivostí  a 

nezodpovědností, tedy charakteristikami, jež tehdejší společnost považovala za trestuhodné. 

  Výhodou přejatých zásad z americké kultury bylo, že Japonci definitivně začaly dávat 

přednost gejšám před kurtizánami. V roce 1883 po vyhlášení zákazu otroctví znalci dokonce 

upřednostňovali gejši z nelicencovaných čtvrtí. V té době se ustálila hierarchie a charaktery 

gejš podle jednotlivých čtvrtí. Na prvním místě bylo Janagibaši (Vrbový svět) a Šimbaši (Nový 

most), tato čtvrť podléhala touze po všem západním, zdejší gejši byly celebritami své doby. 

Ctitelé staré doby však dávali přednost janagibašským gejšám. Druhé místo zastávaly čtvrtě 

Sukijačó a Jošičó, třetí byly jošiwarské gejši, které byly pošpiněny tradicí tohoto místa původně 

spjatého s prostitucí. Gejša se dostává do popředí díky své flexibilitě a schopností reagovat na 

nové vlivy ze zámoří. Učí se moderní tance, a významní muži se prezentují na veřejnosti nikoli 

se svými manželkami, ale se znalkyněmi bontonu a moderních trendů. Gejši se jako první 

oblékly do šatů západního střihu a nosily navlněné rozpuštěné vlasy podle evropské módy. 

Kladný vztah ke všemu západnímu byl však záhy zpochybňován, osud gejš nebyl jasný, 

vyvstala nová otázka, jaká by měla gejša být. Mnoho profesí literátů, novinářů, filozofů a 

umělců se vyjádřilo k této problematice a vznikla kniha plná, rozporů a protichůdných teorií ve 

formě statí. Roku 1935 v Tokiu vydal Mijake Koken svazek pod názvem Čítanka gejši. Někteří 

autoři zastávají tradici jiní inovaci. „Gejšám bylo zdůrazňováno, že na svou profesi mají hledět 

jako na společenské poslání. Poukazovalo se na jejich roli nositelek životního stylu, informací 

a společenských dovedností ve feudální společnosti s tím, že o týž cíl mají usilovat také ve 

třicátých letech dvacátého století. Byly vyzývány, aby se učily moderním uměním, oblékaly se 

po evropsku, nosily krátké vlasy a četly noviny, aby věděly, co se děje.“ (Dalbyová, 2001, s. 

71). 

 Dílo obsahuje i návod toho co by gejša měla dělat během dne a jiné více či méně užitečné 

rady. V rámci 30. let gejši experimentují s novými zábavními čísly, gejši se inspirují antickou 
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kulturou nebo hrají místo šamisenu na housle. Po 30. letech přichází pravý opak, silné 

nacionalistické nadšení, vše euro-americké má nálepku nepřítele, hlasy, které v roce 1935 

volaly po modernizaci gejši, po dvou letech umlkly a obrátily se k tradiční gejše, která se stala 

symbolem japonské tradice, ze které společnost čerpala sílu. Gejša se tak poprvé stává oficiálně 

uznávaným nositelem a reprezentantkou své kultury v rámci nacionalistických tendencí. Gejši 

se ukázaly jako čestné ženy, které drží slib mlčenlivosti, a tak se v čajovnách probíralo vše 

kolem politiky. Během války vláda zakázala prodej alkoholu v nevěstincích a omezila zásoby 

jídla. Nic z toho se netklo gejš, protože právě u nich v čajovnách se scházeli všichni mocní a 

nechávali se jimi bavit. V čajovnách se řešili důležité debaty a plány, mnohé gejši souhlasily, 

že budou předávat informace dál a staly se tak významným článkem výzvědné sítě. Čajovny 

byly posledním útočištěm mocných lidí a tak došlo k jejich uzavření až na konci války, v Tokiu 

se čajovny uzavřely 4. března 1944. Poté musely gejši pracovat v továrnách, hodně z nich se 

však povinné práci vyhnulo tím, že je jejich klient zapsal do seznamu svých zaměstnanců. 

Většina Japonska byla zničena, jenom Kjóto zůstalo na naléhání amerických vědců, kteří si byli 

vědomi jeho historické hodnoty, ušetřeno bombardování. Dne 25. 10. 1945 byly čajovny opět 

otevřeny. Japonsko se muselo přizpůsobit západním trendům (Downer, 2003). Američané 

požadovali po Japoncích zakotvení takových požadavků do jejich systému jako rovná práva 

mužů a žen nejen před zákonem, ale i co se vzdělání a uplatnění týká, dále všeobecné a rovné 

hlasovací právo. Tato násilná euro-amerikanizace pod nálepkou humanizace přinesla pozitiva i 

negativa, které vyvěraly z nedostatečné znalosti dané kultury a proto byly nedomyšlené. 

Pověstná Jošiwara, která dříve plnila funkci kulturního srdce země, byla v roce 1958 definitivně 

uzavřena. Licencovaná prostituce sice přestala existovat, ale ilegální se stala doménou jakuzi, 

většina podniků se přejmenovala například na Toruko, Turecké lázně. Spolu s americkou 

tradicí, která vymycovala různé formy neřesti z perspektivy své kultury, do Japonska 

importovala dvě dosud nevídané a pro Japonce skandální fenomény. Jedním z nich byl striptýz, 

který se v Japonsku poprvé konal roku 1947, druhým fenoménem byly polibky, které do té doby 

nabízely v Japonsku pouze prostitutky, jako obzvláště avantgardní sexuální praktiku. Do 

japonských kin přichází americké filmy, v nichž polibky rozhodně nejsou tabu. K fenoménu 

polibků, skrze něž došlo k nepochopení kultur, se zabývala i antropoložka Ruth Benediktová 

ve své analýze japonské kultury pro Ameriku v díle Chryzantéma a meč (2013).  

Gejši v poválečném světě opustily myšlenku být novátorské, gejša z roku 1975 se 

vizuálně podobá gejše z roku 1875, ale její společenský význam se změnil. Již nejsou 
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nositelkami avantgardy, která předznamenává duch doby, ale ochránkyně kulturní tradice 

Japonska. Mění se však také úroveň umění gejš, v té době již nikdo netrpěl tolik, aby musel 

prodávat své děti, navíc byl tento akt ilegální. Byla ustanovena povinná školní docházka do 

patnácti let. V polovině 70. let 20. století ekonomika rostla, gejši byly opět na výsluní a jejich 

obratem se stávají 80 a 90. léta, kdy společnost prodchnutá vzory ze Západu, medializovanými 

skandály s rádoby gejšami a zprůhledňováním ekonomiky velkých firem nehodlá tolerovat 

utrácení velkých sum za gejši. Plýtvání financemi, které do té doby v rámci výdajů na gejšu 

bylo respektováno a uznáváno, končí. Nová generace se již nechce věnovat komplikovaným 

rituálům, pokud peníze utrácí, raději je investuje do něčeho v západním stylu. 

 

4.4. GEJŠA A MÍSTA JEJÍ PERFORMANCE  

 

Prostor, v kterém se gejša pohybuje a který jí obklopuje, se poeticky nazývá Svět květů a jív, 

nejde jen o urbanistický komplex naplněný architekturou a uměním, ale nezbytnou součástí 

jsou i zahrady a přírodní prvky, které spoluvytvářejí celistvý komplex (Collcut & Jansen & 

Kumakura, 1997; Sen, 1999; Dalbyová, 2001; Nakamura, 2001; Souyri & Roth, 2003; Hrdlička 

& Hrdličková, 2003; Louis, 2004; Gallagher, 2006; Honcoopová, 2006 a; Honcoopová, 2006 

b; n, 2007; Hánová, 2009; Hrdličková & Trnka, 2010; Kawaguchi, 2010; Číhal, 2014). V tomto 

specifickém světě ze sociologického úhlu pohledu nevládnou muži, ale ženy, a pokud gejša 

otěhotní, doufá, že její dítě bude dívka, nikoli chlapec, aby mohla dál pokračovat v tradici. 

Tento svět je obrácený naruby, ačkoliv zde muž nevládne, je říší mužských snů, kde muži 

hledají útočiště před realitou. Čtvrti gejš, kde žijí a pracují, se nazývají hanamači (květinová 

města) – tedy městská čtvrť, sdružující koncesovaná zařízení spojená s gejšami, které spravuje 

kemban (něco jako matrika, nebo kancelář gejš). Měly by se tu nacházet taneční školy a škola 

hry na šamizen, divadlo určené pro vystoupení gejš (záleží však na velikosti a popularitě 

hanamači). Tyto instituce mohou sousedit blízko sebe, nebo mohou být v jedné budově 

společně. V hanamači je také několik šintoistických svatyní a buddhistických chrámů. Vždy tu 

však je dům gejš okija, kde bydlí společenství žen. V dnešní době například v Tokiu je okija 

jakousi pracovní kanceláří, kam gejši dojíždí ze svých bytů, kde se převléknou před prací a 

vyřídí další záležitosti spojené s profesí gejši. V Kjótu, které je více tradiční, však tento dům 

slouží i jako bydliště. Po mladé gejši je i dnes stěžejní alespoň zezačátku pobývat v těchto 
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domech, aby odpozorovali a nasáli atmosféru tohoto specifického světa. Podobnou funkci jako 

salon v měšťanských domech plnila přijímací místnost v tradičním japonském domě zvaná 

zašiki. Večírky měly pevně stanovený čas začátku i konce, neboť každá další hodina s gejšou 

je velice drahá, obvyklá pracovní doba gejši byla a je od šesti hodin večer. Všechna větší 

japonská města mají hanamači, v Kjótu (založeném roku 792) si hanamači zachovávají původní 

strukturu a tvar. V jednom městě může být i více hanamači. V Kjótu je nejznámější velký Horní 

Gion (Gion Kobu), dále malý Východní Gion (Gion Higaši), Ponto-čó, Mijagawačó a Kami 

Šičiken, byla zde i Šimbara, která byla čtvrtí světoznámých kurtizán tajů. Každá hanamači má 

svou doménu někde jinde, je to tanec, jinde styl, jinde nepřístupnost, jinde uvolněná atmosféra.  

Gejši nejčastěji pracují v čajovnách zvaných očaja (Obr.: 26; 27), kde hraje živá hudba, pořádají 

se večírky, tanči se, někdy se tu i jí, ale vždy se podává značné množství alkoholu, čaj se tu 

téměř nepil. Za nejnádhernější a nejslavnější čajovnou v Kjótu je považována Ičiriki, ke které 

se váží i japonské legendy. Historie očaja (čajoven) je spjatá s poutními místy, kam chodili 

návštěvníci z celého Japonska se pomodlit. Po dlouhé cestě se občerstvovali 

v restauracích mizudža (vodních a čajových domech), kde obsluhovaly Japonky se zástěrou 

uvázanou vpředu, což naznačovalo i jiné služby – začaly tak neoficiálně konkurovat zábavní 

čtvrti Šimbara. Postupem času dívky zpestřovaly zákazníkovi program tančením tanců kabuki 

a hrou na šamizen. Spolu s rozšířením nabídky služeb, přestalo toto zařízení fungovat jako 

restaurace, občerstvení začali obstarávat pouliční dodavatele. To jsem však odbočila příliš do 

historie. Gejša může opustit tradiční místa a dělat společnost klientovi téměř kdekoli požaduje. 

Podmínkou však zůstává, aby místo bylo na úrovni, gejša nikdy nesmí být spatřena v levné 

restauraci, nebo při jízdě v obyčejném taxi. Musí dbát na svojí prestiž, klient jí však může 

pozvat na oběd, golf nebo na oblíbené zahradní slavnosti. i když vztah i rozhovor může být 

velice přátelský a uvolněný, klient za čas strávený s gejšou vždy musí zaplatit. 
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4.5. ATRIBUTY DOTVÁŘEJÍCÍ FENOMÉN GEJŠI  

 

Pokud přistoupíme na tvrzení, že gejša je sama o sobě uměleckým dílem, dochází tu 

k nepřetržitému toku znovu obnovování tohoto díla. Vzhledem k tomu, že byly vizuálně velice 

inspirativní o jejich estetice a atributech, které dotvářely jejich osobnost, se nedozvídáme pouze 

z literárních záznamů, ale především jsou nám silným dokumentačním zdrojem grafické práce 

japonských umělců a později především evropských a amerických fotografů. Japonská kultura 

a její krása je odlišná od evropského vnímání a tato jiná představa se odráží i v odlišné estetice 

vizuální stylizace, která zahrnuje účes, líčení, šperky i oblečení (Winkelhöferová, 1999; 

Dalbyová, 2001; Downer, 2001; Nakamura, 2001; Downer, 2003; Gallagher, 2006; 

Honcoopová, 2006 b; Líman, 2008).  

Výrazným prvkem gejšiny vizáže je líčení − bělost tváře a šíje, která je imitovaná bílým 

make-upem. Takto nalíčené chodily učednice na gejšu, gejša může, ale nemusí být takto 

nalíčená. Tradice tohoto líčení se opět vztahuje k heianskému dvoru, kde stejně, jako později 

na evropských dvorech byla symbolem krásy a urozenosti co nejbělejší pleť. Později se tento 

ideál umocnil v nanášení bílého make-upu. Do bílé barvy je přimícháno trochu růžové, aby 

výsledná barva nebyla nažloutlá. S bílým make-upem, vypadají přirozeně bílé zuby žlutě, proto 

se maiko musí usmívat jen se zavřenými ústy a vzniká onen tajemný úsměv. V používání líčení 

je zásadní rozdíl mezi euro-americkou společností, která chce docílit přirozeného vzhledu a jen 

některé partie oči a ústa podtrhnout. Oproti tomu Japonky používající styl bíle nalíčené pleti se 

snaží evokovat nadpozemský vzhled. Horní ret si může adeptka na gejšu líčit až po ukončení 

prvního roku své profese, tento styl opět odkazuje k heianskému dvoru, kdy rty měly evokovat 

nerozkvetlé poupě, decentnost a sofistikovanost. Vdané ženy, gejši i prostitutky si po staletí 

černily zuby směsí žluči a octa, teprve v roce 1873 císařovna tento trend zakázala a zavedla 

módu bílých zubů. Důvodem rozvoje tak specifického líčení mohl být i fakt, že Japonci 

nepovažovali polibek za součást vyznání náklonnosti. Kultura gejšina vzhledu se vyvíjela 

dlouho. Částečně vychází z oblečení heianských dvorních dam, z kterých čerpaly inspiraci i 

kurtizány vysokého ranku, oproti nim se však gejša nakonec odlišila elegancí a citem pro 

inovátorství. Tím se také liší od běžné japonské ženy, která se sice také obléká umírněněji, ale 

nemá to styl. Gejši po dlouhou dobu určovaly trendy v módě, jako první začaly nosit například 

pás obi, které ladí ke kimonu, dříve se nosilo obi v opozitní barvě, než bylo kimono.  
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Kimono vychází z jiného ideálu krásy, než evropské oblečení. Zdůrazňuje šíji, kotníky a 

zakrývá: pás, nohy, prsa. Kimono utvářel i styl místnosti, kde se klečí, obi pomáhá gejše sedět 

zpříma, navíc gejši jsou při banketech k některým hostům zády, a tak se divákovi naskýtá 

jedinečný pohled na odhalenou šíji a sladěné obi s kimonem. Oblečení gejši se sestává z kimona 

a obi zdobného pásu, který si počestné ženy a gejši na rozdíl od prostitutek uvazují vzadu. Obi 

prochází častými změnami a je nedílnou součástí kimona. Postupem času se stalo stejně důležité 

jako kimono samo, někdy se může zdát, že kimono je jen pozadím pro vzorované obi. Nošení 

širšího nebo tenčího obi může vyvolat dojem, že kostým dámy patří do jiné doby, výše uvázání 

obi zase symbolizuje cudnost ženy. Manželka si obi váže těsně pod prsy, dívky nosí obi uvázaná 

přímo na prsou. Ve svém základním tvaru se kimono po staletí téměř nemění, proměňuje se jen 

styl vázání, počet vrstvených kimon a velikost a šířka obi. Japonské dvorní dámy období Nara 

přejaly prototyp kimona z Číny od dvora dynastie Tchang. Heianské dvorní dámy nosily až 

dvanáct kimon, restrikce v této módě zavedly až ve 13. století ženy samurajů, které nosily jen 

dvě až tři vrstvy, stejně jako posléze gejši. Gejši jsou dnes jedněmi z mála, kdo si umí dobře 

obléct a nosit kimono, pro ostatní ženy se prodávají různé výztuže a výplně, například stahovací 

podprsenka nebo nad hýždě, do oblasti beder, aby se zabránilo esovitému prohnutí siluety. 

Nošení kimona je komplikované, vyžaduje střídmou a rozvážnou gestikulaci, specielní styl 

chůze, při kterém si gejša poodhrnuje kimono, aby si jej nepřišlápla. Kimono gejši, oproti stylu 

kimon obyčejné ženy je také odlišný. Gejšino oblečení je mnohem zdobnější a má na suknici a 

lemu výraznější barvy. Kimona se šijí pouze v jedné velikosti, žena si ho upraví jen podkasáním 

a stažením. Gejša nosí kimono více podkasané, aby jí límec odhaloval více šíji, neutahuje jej 

tolik, aby se na spodním lemu, během její chůze půvabně vlnilo. Kimona a obi se stávaly 

přirozenou obsesí gejš, která byla schopná za ně utratit velké jmění. Nastiňuji však základní 

množství a barevnost, která byla těmi nejnutnějšími a základními prvky každé gejši. Mladá 

gejša často splácela svá kimona několik let domu gejš, sama by si je nemohla na začátku své 

kariéry dovolit. Na jeden měsíc potřebuje gejša tři kimona − jedno na sebe, jedno rezervní, 

kdyby jí ho host ušpinil, a jedno v čistírně. Kimono akcentuje různé roční doby nejen po stránce 

estetické, ale také po stránce funkční. Od listopadu do března se nosí kimona s rukávy a lemem 

vyvatovanými teplým silným materiálem a pod ně se oblékají spodní kimona. V dubnu, květnu 

a v říjnu nehledě na reálné teploty se nosí vypodšívkovaná kimona bez vatování. Od června do 

září se nosí kimona bez podšívky. Stylově by kimono mělo reflektovat alespoň čtyři roční 

období, ale v ideálním případě by měla mít gejša odlišné kimono téměř na každý měsíc. Čím 
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specifičtější vzor vztahující se k určitému měsíci, tím je kimono méně univerzální, zato gejša 

v něm je více iki. Vzor kimona ovlivňuje několik faktorů, hlavními jsou roční období, typ 

společenské události a věk gejši. Vytváření kimon je vysoce sofistikovanou umělecko-

řemeslnou činností, důležitý je nejen materiál, ale i barva a vzor. Vegetativní a zoomorfní 

motivy nebo znamení horoskopu, která jsou gejše nakloněna, jsou obvyklejším vzorem než 

abstraktní. Hlavním motivem je vystihnout společenskou situaci zároveň reflektovat roční 

období, to znamená souznít, a i přesto právě díky této harmonii vystoupit do popředí.  

 Specifickým a nepřehlédnutelným atributem je také účes. Učednice na gejšu si podle 

tradice nechávají své účesy vytvářet z vlastních vlasů. Existují různé styly, jak si vlasy nechat 

svázat, nejzdobnějším je sakko, který nosí dívky měsíc před tím, než povýší mezi gejši. Účes 

adeptky na gejšu vydrží maximálně týden, musí se však v něm naučit spát tak, aby si jej 

nezničila. Gejša jako symbol své profese nosí paruky. Jejich výroba trvá týdny a je potřeba 

paruku v průběhu doby výroby několikrát vyzkoušet a upravit. Prvních pět dnů, kdy má gejša 

poprvé paruku, dochází asistent od vlásenkáře pravidelně každý den do domu gejš a učí ji, jak 

s ní zacházet. Jakmile skončí první vlna večírků po debutu gejši, objednává si druhou, záložní 

paruku. Symbolem gejš je perfektní vzhled, aby paruka nikdy nepůsobila rozcuchaně, je 

ukládaná do specielních krabic a každý měsíc je potřeba ji nechat přečesat a upravit. Tato 

úprava zabere i s dodáním a převzetím skoro půl dne a paruka jako taková má životnost 

přibližně tři roky.  

 

 

4.6. EDUKATIVNÍ ASPEKTY VÁŽÍCÍ SE K PROFESI GEJŠI  

 

Vzdělávání dívky na profesi gejši bylo velice zdlouhavé (Dalbyová, 2001; Nakamura, 2001; 

Gallagher, 2006; Kawaguchi, 2010), vyžadovalo přísnou disciplínu a hlavní metodou učení 

bylo odpozorovávání. Dívka, která se narodila jako gejšina dcera, měla nesmírnou výhodu, 

neboť pravidla a životní styl gejš absorbovala postupně, na rozdíl od vesnických dívek 

vytržených ze zcela odlišného prostředí. Adeptky na gejšu byly velice malé dívky, zvyk 

nemajetných rodin prodávat své dcery do domů gejš byl mimo jiné založen na premise 

ustanovené doktrínou konfucianismu (Collcutt & Jansen & Kumakura, 1997; Hoobler & 
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Hoobler, 1997; Earhart, 1998; Winkelhöferová & Löwensteinová, 2006; Havlíček, 2011; 

Liščák, 2013), v které muž a rodina byly na prvním místě a akt poslání dětí sloužit byl 

společensky respektován. Dívka, která odešla do služby, byla společensky uznávaná, jelikož se 

podrobila diktátu rodiny, místo toho, aby rodinu finančně zničila tím, že zůstane. Právě tato 

stránka gejši je mnohými považována za natolik barbarskou, že celý fenomén gejši 

poznamenává negativním stigmatem. Dívka byla násilně odtržena od své rodiny v útlém věku 

a stala se jakousi otrokyní ve světě gejš, statut otrokyně ztrácela až vybudováním si kariéry, ke 

které byla zapotřebí talentu a píle. Jako polehčující okolnost musíme brát fakt, že bylo mnoho 

případu, kdy, pokud by děvče zůstalo u rodičů, mohlo by zemřít hlady, spolu se svými rodiči 

nebo v lepším případě prožít celý život v nouzi. Kariéra gejši jí nabízela nejen materiální 

zabezpečení, které jí její rodina nemohla poskytnout, ale také možnost sebevzdělávání, 

setkávání se zajímavými lidmi, pomyslným vrcholem byla její kariéra, kdy se mohla stát 

uznávanou ženou a pro mnoho mužů femme fatale. Být gejšou znamenalo v konfuciánské 

patriarchální japonské společnosti, stát se tou ženou, která v dospělosti bude rozhodovat o svém 

životě. 

Učednice na gejšu se nazývají buď šikomi, byly jimi dívky ve věku deseti let, které se 

učily pozorováním nebo minami nebo ošaku-san − dívky nalévačky, protože byly ještě děti byl 

jim svěřen nevinný úkol nalévat hostům saké, učednice na gejšu však alkohol, na rozdíl od gejš 

pít nesměly. Hangjoku neboli polodrahokam, nebo maiko (termín maiko se používá jen 

v Kjótu) byly mladé dívky ve věku třinácti až čtrnácti let, vydělaly polovinu z výdělku gejša. 

Nosily dlouhá kimona s rozevlátými rukávy, obi nebylo svázáno bubnovitým stylem, ale do 

spadajících mašlích, vlasy měly svázané do vysoce posazeného uzle se spoustou květinových 

ozdob. Hosty nejčastěji bavily svými tanci. Polodrahokamy nesměly chodit na oslavy samy, 

vždy musely mít doprovod nějaké gejši, která za ně zodpovídala. O výchovu dívky se stará její 

adoptivní matka okásan a poté její starší sestra, se kterou chodí na večírky. Od Japonek se 

vyžadovala podřazenost, poslušnost a mírnost, to vše se adeptky na gejšu musí odnaučit, aby 

se pro muže staly plnohodnotným partnerem v konverzaci.  

Jednotlivé druhy umění si dívky osvojují buď ve školách pro gejši, které jsou v rámci 

jejich hanamači, nebo tam učitelé dojíždí. Je několik druhů umění, kterými se gejša zabývá, 

mezi stěžejní patří zpěv, tanec a hra na šamizen. Nedílnou součástí je umění konverzace, které 

se učí pozorováváním. Gejši by měly být olejem, který zajišťuje hladký běh událostí, zapojit do 
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konverzace ostýchavého hosta, ovládat humor, uvolnit škrobenou atmosféru firemního večírku, 

nasměrovat konverzaci k zajímavým tématům důležitým prvkem je cit pro vnímání atmosféry. 

Mezi sebou používají gejši vlastní žargon, kterému ani většina Japonců nerozumí. Dalším 

uměním, kterému gejši vládnou, je čajový obřad, kaligrafie a ikebana. Vzhledem 

k nepřebernému množství druhů kimon a jeho kombinaci s obi je také uměním správně se 

obléknout. K jednotlivým kimonům se váží striktní pravidla, kdy a jak je nosit, i přesto gejša 

vyniká právě zajímavou kombinací ve světě plném pravidel.  

 V rámci všech druhů umění, gejša nemůže dosáhnout stejné dokonalosti, vždy je něčím 

výjimečná a po zvládnutí všech druhů umění se zdokonaluje především v jednom z nich. 

Umělci se gejša podobá v tom, že jí nestačí jen píle a chuť se učit, ale nemůže být gejšou bez 

vrozeného talentu. Gejša musí vždy být připravena předvést své umění tanec, zpěv, nebo hru 

na šamisen, ale zákazník o něj vůbec požádat nemusí. Hudba je nedílnou součástí gejšina 

repertoáru, sloužila jako podkreslení atmosféry, nebo jako koncert – záleželo na společnosti, 

jak chtěli gejšino vystoupení vnímat. Hra na šamizen často slouží jako doprovodný program 

k tancům gejš nebo jejich učednic. Gejša musí znát skladbu tak dobře, že když se host odchýlí, 

nebo zpívá falešně, dokáže s ním držet krok a uvést ho na správnou kolej. Pro adeptku na gejšu, 

neexistovaly žádné notové záznamy, hlavní metoda jak se adeptky na gejšu učí je osvojování 

odposlechem. Šamisen je tří strunný nástroj, který je považován za základní atribut gejši, 

vyráběl se ze dřeva kdoule, santalu, nebo moruše a původně byl potažen hadí kůží, té se ale ve 

vlhkém japonském podnebí nedařilo a tak byla nahrazená kočičí kůží, nejlepší je podle tradice 

mladá panenská bílá. Původně na šamizen hrály i kurtizány, ale poté co hra na šamisen 

zlidověla, od této kratochvíle upustily. Šamizen nebyl tím nástrojem, kvůli kterému by si dívka 

vybírala dráhu gejši, ale byl doporučován dívkám, které byly moc velké nebo plaché. Pokud se 

gejša naučila kvalitně hrát, mohla se dobře uživit i ve zralém věku, tanečnice byly většinou 

hodně mladé. Gejša učednice ze svého umění skládá zkoušky, pokud neobstojí, může je za tři 

měsíce opakovat, pokud i tehdy propadne, musí si hledat jinou profesi. Gejšino umění je stejně, 

jako je tomu u břišních tanečnic i saloniér, uměním pro skupinku vyvolených. V 17. století bylo 

ženám zakázáno veřejně vystupovat, a proto se toto umění přesunulo z jevišť zpět do čajoven, 

jejich sláva jim však zůstala a jejich pověst nabyla ještě více na záhadnosti, neboť jí mohlo 

vidět, jen pár vyvolených. O takových gejšách pak kolovaly legendy, čímž svojí přitažlivost 

zvyšovaly. Později, když ženám bylo opět povoleno vystupovat veřejně, však v této profesi 
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zabraňoval úzus světa květů a jív, pokud se žena chtěla stát herečkou, musela vystoupit ze 

společenství gejš. 

Proměnu učednice v gejšu doprovází několik rituálů, každá adeptka musí podstoupit 

velice důležitý rituál adopce. Některá ze starších sestřiček, služebně starších maiko nebo gejš 

se stane její třetí matkou (tedy po její biologické matce, a matce domů gejš). Starší sestra radí 

učednici, jak se chovat a dívka se učí pozorováním, zodpovědnost za všechny dívčiny chyby 

nese její starší sestra. Po zkouškách a adopci se dívky začnou připravovat na svůj debut, tato 

událost je finančně velice náročná, mladá gejša poprvé vystoupí veřejně a představí se nějakým 

svým uměním. Musí se také představit všem spřízněným čajovnám, jejich matkám, novým 

kolegyním a poděkovat svým učitelům, které musí obdarovat. Gejša tím na sebe strhávala 

pozornost také kvůli tomu, aby mohla dobře prodat své panenství a v lepším případě tak získat 

i svého chráněnce-patrona danna (Dalbyová, 2001; Nakamura, 2001; Downer, 2003; Louis, 

2004). Tato tradice prodávání panenství zvaná mizuage a funkce patrona byla legální do roku 

1958.  

Pokud si dnes adeptka není jistá, zda chce ve světě květů a jív zůstat, je nejlepší odejít 

před debutem, pokud neodejde, upíše se světu gejš nejméně na dva další roky. První tři roky 

v profesi gejš jsou nejtěžší, gejša je kvůli své výbavě zadlužená a první roky ještě nemá stálou 

klientelu a tak po ní není přirozená poptávka a vydělává málo. 

 

4.7. SPOLEČENSKÝ, KULTURNÍ A ESTETICKÝ ASPEKT ŽIVOTA GEJŠI 

 

Gejša je rozporuplným ztělesněním ženství, je zavrženíhodná i respektovaná (Dalbyová, 2001; 

Downer, 2001; Nakamura, 2001; Downer, 2003; Iwasaki, 2003; Gallagher, 2006; Líman, 2008; 

Benedictová, 2013). Manželka často symbolizuje pro muže jeho matku, očekává se od ní péče 

o potomstvo a domácnost a v této roli je respektována. Vzhledem k tomu, že sňatky byly velice 

často dohodnutým politicko-ekonomickým aktem nejen na císařské úrovni, muž v tomto 

spojení nehledá více. Partnerkou k jeho diskuzím a předmětem milostných fantazií se pro něj 

stává gejša. Symbolem japonských žen je polní karafiát, taková květina by však ve světě gejš 

neobstála, proto je jejich symbolem jíva, která je pružná, gejša má být zároveň silná i křehce 

ženská. Vztah gejši a muže je oboustranný nikoli jednostranný, je kooperací, vztahem v němž 
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si jsou rovni (v domácnosti je dominantní žena, ve světě práce zase muž, v čajovnách se jejich 

světy střetávají). Ačkoliv je její práce součástí sféry služeb, gejša není v podřízeném postavení. 

Obraz gejši jako otrokyně muže je stereotypem, který se vytvořil mimo Japonsko. Gejšina 

podstata vychází z převrácení určitých sociálních standardů a rolí. V rámci její profese je 

dominantní ženská komunita, kterou by bylo přirovnat k evropským ženským řeholním 

společenstvím. Je považováno za standardní, když gejša na konci své aktivní kariéry odejde do 

buddhistického kláštera.  

Hlavním partnerem byl pro gejšu její danna, povětšinou starší ekonomicky a společensky 

silný muž, který si mohl dovolit ve svém volném čase žít uměním. Jeho osobu lze přirovnat ke 

sběrateli umění, nebo ještě lépe k donátorovi uměleckého díla, v jeho případě však nejde o 

materiální nebo duchovní kulturu, ale o její splynutí v osobě gejši. Danna je pro gejšu finanční 

jistotou, díky němu si může dovolit vystupovat na veřejných vystoupeních, což je pro každou 

gejšu velice nákladná záležitost, skrze vystoupení však stoupá její prestiž. Důvodem, proč byla 

role danna zakázána, je jeho nárok na ženino panenství, které si mohl koupit ten, kdo zaplatil 

nejvíc, jistou svobodu gejša měla, nemusela přijmout toho, kdo dal nejvyšší nabídku, ale aby 

mohla splatit své dluhy a chtěla-li dál rozvíjet své umění. Obřad spojení danna s učednicí byl 

vstupem do světa gejš, neexistuje gejša panna. Tento sexuální akt se nazývá mizuage − 

vzedmutí, nebo obětování vodám. Po aktu se gejše změní stejně jako manželce její účes a 

kimono. Od gejši se neočekávalo, že bude do danna zamilovaná, naopak on jí obdivoval, ovšem 

žárlivost japonská kultura nepovažuje za ctnost, měla-li gejša milence, bylo pod jeho úroveň na 

něj žárlit. Danna měl přednostní právo na gejšu, před ostatními klienty, on však navíc gejše 

musel sponzorovat mnohé – kimona, vystoupení, dávat jí dárky a jeho sociální role danna jej 

nezprošťovala povinnosti platit za gejšin čas. Tím, že gejša měla danna, nezřekla se bavení 

jiných hostů, kteří si ji objednali. Být danna znamenalo i symbol toho, že mužovo bohatství 

není efemérně přelétavé, muž s gejšou uzavírá smlouvu a nesmí ji porušit, pokud chce 

odstoupit, musí jí vyplatit, zároveň jeho reputace ve světě gejš velice utrpí. 

Ačkoliv jsou gejši symbolem ženskosti, nevolí si respektovanou cestu manželky a matky, 

společenství gejš je však nikterak neomezuje. Muž, nejčastěji danna, pokud si chtěl gejšu 

vykoupit, tak mohl učinit, pokud splatil všechny její dluhy. Aby se s ní mohl oženit, musel také 

vyhledat postaršího respektovaného muže, který byl ochoten jí adoptovat. Pokud se gejša 

odhodlala k tomu se provdat, loučila se světem gejš symbolickými pokrmy z bílé rýže, kterým 
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se říkalo hiki-iwai. Dávala je učitelům, přátelům, služebně starším gejšám a „sestřičkám“ 

v domě gejš, ve kterém žila. Bílá barva rýže symbolizovala oddanost novému vztahu, pokud 

však do pokrmu přidala červené fazole azur, symbolizovalo to její touhu se ještě někdy vrátit. 

Mnoho gejš pro jistotu dávalo do pokrmu i fazole, pokud neuprchly s milencem bez rozloučení, 

mohly se do světa gejš kdykoliv vrátit. Vzhledem k tomu, že gejši se celý život odnaučovali 

podřízenému postavení a byly středem pozornosti, manželství je brzy omrzelo, a proto z tohoto 

svazku často odcházely. 

Gejša nemusela být provdaná, aby měla děti, jejich profese to nikterak nevylučuje a není 

ani podmínkou mít děti s dannem. Jak jsem již několikrát zmiňovala, profese gejš je utvářena 

v specifické realitě, kde mnoho pravidel, která obecně platí ve společnosti, jsou zde převrácená. 

Gejša si na rozdíl od klasické japonské manželky přeje porodit dceru. i když synové gejš jsou 

často rozmazlení (není jim tedy nikterak upírána matčina péče) ve světě gejš, kde vyrůstají, 

naráží právě na tuto odlišnou sociální hierarchii. Dcery se do společenství začleňují lépe, i když 

je u nich předpoklad, že budou následovat kariéru matky, nebo dokonce babičky nebylo to 

nutné, mohyl třeba pouze vést rodinný podnik – čajovnu. Takové dívky se těšily mnohým 

privilegiím, nebyly zadlužené, a tak nepotřebovaly ani svého danna. Dříve chodily do 

speciálních škol, neboť se předpokládalo, že z nich budou gejši, dnes je jejich volba umocněna 

tím, že chodí do normálních škol.  

Ačkoliv vydržovat si gejšu bylo finančně náročné, i když byl muž jen jejím klientem, 

nikoli danna, byla tato forma utrácení peněz japonskou společností považována za úctyhodnou.  

Muž, který se věnoval pouze práci a rodinně, nebyl společensky uznávaný. Důvodem, proč muž 

navštěvoval čajovny, byl pocit osvobození, který nezažíval ani v rodinném životě ani v práci, 

navíc se tam díky gejše každý muž cítil jedinečný a důležitý. Protože do čajoven muž prchal 

před reálným světem, po dlouhou dobu gejši a především učednice na gejšu musely hrát v jistém 

smyslu roli naivního dítěte. Konverzace se však nepohybovala jen na poli naivity či 

infantilnosti, mohly vést s mužem sofistikované diskuze, nikoli však o všedních starostech, 

jakými byly finance, nemoci nebo práce. Charakterovým znakem dobré manželky, bylo 

respektovat mužovy milenky, které byly odrazem jeho finanční síly, která mohla být pro 

manželku garantem blahobytu. Stávalo se však, že milenky žily na úkor manželky a dokonce i 

mužových dětí. Toto byl odkaz konfuciánské filozofie, kdy žena má být především poslušná 

svému muži a zajistit mu blaho. Podle některých autorů však, pokud vztah nedošel k takovému 
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extrému, se manželky a gejši respektovaly díky jasně daným společenským úlohám, ani jedna 

z nich totiž nemohla nahradit – tedy přebrat či převzít roli jiné. U milenky hrozilo daleko větší 

riziko, že kvůli ní muž opustí rodinu, gejša však byla jeho koníčkem a stylem odpočinku. 

Vzhledem k tomu, že gejši dokonale ovládaly společenské chování, byly to právě ony, nikoli 

manželky, kdo doprovázely muže na různá společenská setkání, která měly v pozadí obchodní 

účel. V Japonsku existovaly oddělené sociální role, které euro-americká kultura zahrnuje pod 

roli manželky, která musí zvládnout vše. Záleží tedy na kulturní definici role manželky. Gejši 

mohly navštěvovat manželku svého danna dvakrát do roka o svátcích. Obě si vzájemně 

vyjadřovaly respekt. Gejša děkuje ženě za veškerou přízeň, která jí skrze jejího manžela byla 

dána. Vzhledem k dokonalé schopnosti gejši se pohybovat ve společnosti a perfektní znalosti 

bontonu, pokud danna zemře (což se stávalo často, neboť byl o mnoho starší než gejša), pomáhá 

gejša manželce zařídit pohřeb.  

Ve světě gejš platil styl nadevše (Dalbyová, 2001; Souyri & Roth, 2003; Honcoopová, 

2006 b; Kawaguchi, 2010; Benedictová, 2013), žena musela být iki a muž cú. Muž nemusel být 

nutně bohatý, nebo mít urozený původ podobnou analogii nalézáme v evropských salonech 

v postavě dandyho (Goff, 1999; Coblenceová, 2003; Parente-Čapková, 2003; Charle, 2004 a; 

Charle, 2004 b; Kybalová, 2004; Foldynová, 2007; Miller, 2009; Schwanitz, 2011; Rodgers, 

2012; Schiffer, 2012; Adams, 2013; Barthes, 2013). Stačilo, aby dobře vypadal, měl vkus a 

věděl, jak s ženou důstojně komunikovat, takový muž byl v komunitě žen vítán. Iki nebylo 

abstraktním ideálem, ovládala jej spíše gejša než učednice na gejšu. Jedním z prvků byla 

schopnost vychutnat si život a tuto atmosféru přenést i na muže. Co je iki, určovaly sami gejši, 

svým chováním. Styl iki je hluboce zakořeněn již v tradici, kterou nastolili první obchodníci, 

kteří utráceli nehorázné sumy pro jednorázové potěšení a neinvestovali do hmotných statků, 

neboť jim to společenské normy nedovolovaly. Iki zahrnuje dva protipóly luxus, ale neokázalý, 

zde se snoubí náznak opět z doby, kdy obchodníci nesměli okatě dávat najevo, že jsou bohatí, 

ale ukazovali to jen náznakem. Iki zahrnovalo životní filozofii, nebylo pouze uměleckým 

stylem, ale prosycením života uměním. Ačkoli být iki ať vizuálně, nebo mentálně vyžadovalo 

velkou píli a talent, snaha nesměla být znát. Například manželky se nelíčily vůbec, nevěstky až 

moc, iki byl gejši, které uměly používat líčení tak akorát, stejně tak i v oblečení. Nevěstky 

nosily kimona s dvojicí zlatých draků uprostřed mračen nebo motýly poletující mezi 

pivoňkami, gejša byla umělkyní náznaku a poetiky nedořečeného. Iki mělo jemný erotický 

podtext a jeho součástí bylo také utrpení, příkladem takového iki utrpení bylo nenošení ponožek 
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tabi i v zimních měsících. Bílé nožky, vykukující z pod kimona, byly považované za vysoce 

erotické. Udržování si image však bylo velice nákladné a tak spojitost mezi gejšou a rozvážným 

šetřením je dokonalým protimluvem. Gejša musí mít vše kolem sebe stále dokonalé. Iki 

zahrnuje také vystupovat veřejně. Uspořádání takového vystoupení je velice nákladnou 

záležitostí, a když už se pro něj gejša rozhodne, není namístě kdekoliv šetřit. Postupem času 

styl iki prostoupil celou společnost. Extrémem byla milenecká smrt gejši a jejího milence, který 

si z nějakých důvodů, ať finančních nebo společenských, nemohl gejšu dovolit. V rozpuku 

svého mládí a lásky se společně zabili. Tento akt byl tak často napodobován, právě proto, že 

byl považován za vrcholně stylový, že posléze vláda musela vůči takovým činům zavést veliké 

restrikce, které postihovaly jak mrtvý milenecký pár, vystavený na veřejnosti, tak pozůstalé 

rodiny.  

 

4.8. ROLE GEJŠI V KONTEXTU STŘETU KULTUR  

  

Japonsko se stalo pro Evropu silným inspiračním zdrojem (Líman, 2008; Breuer, 2010; 

Kawaguchi, 2010; Benedictová, 2013; Macfarlane, 2013; Hánová, 2014; Čiháková-Noshiro, 

2015). Tento fakt byl umocněn historickou daností, že bylo Japonsko dlouho v kulturní 

separaci, vznikl tak čistě specifický typ vyjadřováním, kterým byla evropská společnost 

ohromena. Musím však zmínit, že stejně jako v případě umění Orientu, kdy Evropan nerozlišuje 

mezi vysokou a nízkou kulturou, kterou se inspiruje, a vybírá artefakty, podle jeho 

axiologických výtvarných norem, stejně tak je tomu i u vlivu Japonska na Evropu. Ačkoliv 

Japonsko se vyvíjelo v izolaci, u zrodu jeho kultury stojí vyspělá čínská kultura, kterou se 

inspiruje. V prvopočátcích vlivu Evropan příliš nerozlišuje mezi uměním Japonska a Číny. 

V rámci evropských dvorů byla v zámcích vyčleněna jedna místnost - kabinet, která byla 

zaměřena na sběratelské kousky, mísily se zde artefakty z Turecka, Číny, Egypta i Japonska 

(Bennett, 1995; Scottová & Lang & Tharp, 1995; Mallalieu, 1997; Gere & Vaizey, 1999; 

Petříček, 2008; Sládková, 2008; Pachmanová, 2009; Štěpánová, 2016). 

 Druhá vlna obdivu zasáhla salonní společnost ve druhé polovině 19. století. Vzniká i 

pojem japonismus, který pojmenovává infiltraci japonských estetických hodnot do evropského 

umění druhé poloviny 19. století (Hánová, 2014, s. 6). K tento rozpuk vlivu japonského umění 
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na evropské zapříčinila politická situace. Nátlak Ameriky bchodovat s Japonskem. Prvními 

obdivovateli japonských artefaktů byli malíři, honba za japonským stylem později zasáhla 

divadlo a následně i evropský módní průmysl. Japonci však na rozdíl od orientálců byli ještě 

zvláštnější například i svoji fyziognomií, na rozdíl od orientální ženy, která se tvarem své 

postavy podobá Evropance, fyziognomie Japonky – úzké boky, malá ňadra, nevýrazný pas, jiný 

tvar obličeje, se může zdát Evropanovi až nehezká. Exotika však Evropany přitahovala, lidé 

lačnili po dokumentech popisující Japonky. Jedním z prvních mužů, který navštívil zakázané 

čtvrti, byl mladý lingvista švédského původu Ernest Satow (1843−1929), který v Japonsku 

působil jako tlumočník britského vyslance. Jeho pocity, z toho co spatřil, byly rozporuplné, 

některé ženy byly krásné, jiné nikoli. i přesto se domníval, že žádný cizinec se nemůže do umění 

gejš zamilovat, pokud není absolutním nadšencem. Ani Japonky z evropských barbarů nebyly 

nadšené, pro divné chování, vystupování a mravy bylo většina Evropanů považována 

Japonkami za odpuzující. Satow se však za gejšami ještě jednou vrátil, spolu se svým přítelem, 

ten již ve svých pamětech popisuje rozdíl mezi prostitutkou a gejšou (Downer, 2003). O 

mnoho barbarštější je přístup k japonským, ale jiným exotickým ženám literárního lovce 

milostných dobrodružství, jehož díla byla zpočátku v Evropě ve velké oblibě. Francouzský 

námořník a důstojník píšící pod pseudonymem Pierre Loti (1850−1923) v roce 1885 vplul do 

Nagasaki s úmyslem oženit se s nejjaponštější Japonkou (černovlasou, malou a se žlutou kůží) 

a napsat o ni, stejně jako již popsal Turkyně a Tahiťanky. V Nagasaki strávil pět týdnů, což mu 

stačilo k nasbírání potřebných informací. Jeho obětí byla Kiku (chryzantéma), která pracovala 

v čajovně a souhlasila se sňatkem za dvacet piastrů měsíčně. Tento příběh názorně 

dokumentuje, že slovem barbarský se označovaly obě kultury vzájemně. Loti popisuje 

manželku jako ošklivou pro Japonce vrozenou vadu na kráse, kterou byly krátké a křivé nohy, 

úzké boky a téměř žádná ňadra. Ani její chování ho neuchvátilo. Za vrchol nemravnosti 

považoval fakt, že když odjížděl, měla jeho žena radost a peníze si ráda vzala. Charakter této 

ženy aplikoval na celou ženskou japonskou populaci, není tedy divu, že se vytvořilo tolik mýtů 

o Japonsku. Evropané však jeho příspěvkem byli zklamání, čekali více romantiky. Proto začali 

umělci psát divadelní a operní hry. Vznikají tak díla, jakými jsou komická operní hra Mikádo, 

k níž hudbu složil Arthur Sullivan a libreto napsal W. S. Gilbert, nebo tragédie Madam 

Butterfly, kterou napsal John Luther Long roku 1903. Hrou se inspiroval Giacomo Puccini, 

jehož opera byla uvedena o rok později. Vzniklo tak klišé pokorné Japonky a dominantního 

Evropana.  
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Další vlna vlivu Japonska, tentokráte již na celou euro-americkou společnost, proběhla 

po 2. světové válce. Zprostředkovateli byli tentokráte vojáci americké armády. Evropu zavalilo 

velké množství aranžovaných a kolorovaných fotografií Japonek (Kraemerová & Špejbl 2007; 

Suchomel, 2008; Odo 2015). V rámci české kultury byl významným cestovatelem a fotografem 

Joe Hloucha52.  

4.9. HISTORICKÉ OSOBNOSTI REFLEKTUJÍCÍ ROLI GEJŠI  

 

Mnohé osobnosti vážící se k profesi gejš jsem již zmínila v předchozích kapitolách, součástí 

mé práce však je kapitola s medailonky jednotlivých ženám, které jsou s tímto povoláním 

spjaté. Výběr představitelek profese gejš ukazuje, kým vším může gejša být. Tento fenomén, 

jak jsem již zmínila v úvodu, stejně jako celá japonská kultura je krásným diamantem z mnoha 

fazetami. S profesí gejši se tak mísí oslava lásky a života, literatura, užité umění a v neposlední 

řadě žena jako femme fatale (Kiharu, 2001; Downer, 2003; Louis, 2004; Prioleau, 2004; Qualls-

Corbettová, 2004; Feldman, 2006; Menon, 2006; Prasso, 2006; Hanson, 2010; Kawaguchi, 

2010, Kyo, 2012; Adler, 2013; Molton & Sikes, 2015) 

Sada Yacco neboli Sada (1871–1946), pocházející z tokijské čtvrti Nihombaši. byla 

z rodiny bohatého obchodníka, který však okolo roku 1877 zkrachoval. Zoufalá rodina odvedla 

velice talentovanou dceru k adopci do čtvrti Jošičó. Zde se Sada již ve svých deseti letech 

domáhala výuky čtení a psaní, což bylo pro gejšu nezvyklé až pobuřující, neboť první škola pro 

dívky byla otevřena až v roce 1870. Ale do Sady byla vkládána velká očekávání, a proto bylo 

její přání splněno, kromě čtení a psaní se vyučovala jezdit na koni, biliáru, plavání a bojová 

umění. Sada byla profesionální gejšou do roku 1894, kdy se provdala za herce Otojiro 

Kawakami, protože se chtěla účastnit vystoupení jím založené divadelní skupiny Kawakami, 

což bylo v rámci Japonska nerespektované manželé začali se souborem jezdit do ciziny na 

turné. Sada (Obr.: 28) vystupovala v Londýně, kde ji ztvárnil výtvarník Leonetto Capiello, 

William Nicholson, a dokonce i Pablo Picasso. Na západě se Sada stylizovala do role kurtizány 

a gejši, zvlášť upravené pro západní vkus, v Japonsku zase hrála role Ofélie a Desdemony. Sada 

Yacco měla v Anglii, Francii, Americe obrovské úspěchy. Japonsko však trpělo, že jeho kultura 

je prezentovaná a zjednodušená pouze na ženu -gejšu a navíc herečku (herci byly v japonské 
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společnosti na nízkém společenském žebříčku). „Jedna věc byla těšit se jejich uměním a nechat 

se jimi bavit, ale považovat je za symbol záhadného Orientu a vzhlížet k nim jako na Západě, 

bylo pro japonskou společnost naprosto nepřípustné. Japonci to považovali za neuvěřitelný a 

ostudný skandál.“ (Downer, 2003, s. 121). 

Druhou osobností je Sada Abe (1905–1970). Tato gejša z nižší třídy skandálně proslula 

svým nevázaným sexuálním vztahem se svým zaměstnavatelem – majitelem restaurace. V roce 

1922 byla tato dívka prodána do domu gejš v Jokohamě z důvodů její nezvladatelnosti 

(promiskuitní a neposlušné dívky byly rodiči trestány tímto způsobem a po nějaké době 

vykoupeny zpět), zde však dlouho nevydržela a začala se střídavě živit jako prostitutka a 

servírka. Její osobnost jsem si vybrala nejen pro její kontroverznost, ale také pro dokumentaci 

japonského vztahu k sexualitě. Vzhledem k tomu, že patřila k nižšímu ranku gejš, občas se 

živila prostitucí. Verzí o osudovém incidentu jejího života je několik, liší se však nepatrně. 

Zamiluje se do majitele čajovny a oba propadnou touze, která je i pro japonskou kulturu 

neakceptovatelná. Milenci se uzavírají a nejsou schopni plnit žádné společenské role po téměř 

třítýdenním odloučení od společnosti a milováním. Sada Abe svého milence v zápalu hry uškrtí 

(Obr. 29), po jeho smrti jej na znamení jejich lásky kastruje a týden se skrývá ve městě, zvažuje 

sebevraždu, ale dříve než jí vykoná, je nalezena policií. Důkazem její totožnosti je milencovo 

přirození, které nosí stále u sebe. Soud rozhodl v roce 1936, že se jednalo o zločin z vášně, a 

bylo jí udělené jen pětileté vězení. V tomto příběhu o Sado můžeme vidět náznaky historických 

událostí, jakými byly důkazy lásky v podobě useknutých prstů, nebo milenecká smrt. Pro 

tehdejší japonskou veřejnost pro odtajnění tohoto skandálu se jejich láska stala obrazem dob 

minulých v podobě romantiky, sexuality a utrpení. V roce 1941 Sada Abe opustila vězení a 

otevřela si bar. Její osobnost a čin získal díky literátům a umělcům až mytologický charakter 

femme fatale. Podle této skutečné události byl natočen neméně kontroverzní film v japonsko 

francouzské koprodukci Korida lásky od režiséra Nagisa Ošima, tento film byl během své 

premiéry v roce 1977 zabaven a uvolněn k promítání až za osmnáct měsíců, v některých zemích 

je dodnes zakázán a Japonsko se k odkazu tohoto filmu nehlásí.  

Kiharu Nakamura (1913–2004) byla výjimečnou gejšou v pravém slova smyslu celý život 

(nestala se ani herečkou, ani prostitutkou). Ve svých patnácti letech se sama rozhodla věnovat 

této profesi, proti vůli svých bohatých rodičů. Stala se šimbašskou gejšou, jejichž doménou 

byla chytrost a jemná drzost (oproti nim byly kjótské gejši symbolem něhy). Informace o jejím 
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životě nám poskytuje její autobiografická kniha, která není produktem antropologa, ale je 

jedinečným dokumentem této profese. Kiharu byla první anglicky mluvící gejšou, angličtinu 

vystudovala tajně bez vědomí svých kolegyň a ve škole zase tajila svou profesi gejši. Toto 

rozhodnutí jí pomohlo v mnohých životních situacích, jejími klienty se stále častěji stávali 

cizinci a svou dovedností proslula. Když se plně etablovala, pomáhala mladým gejšám 

s výukou tohoto jazyka s přihlédnutím k profesi gejši. Svou dráhu gejši přerušila jen na dobu 

manželství a posléze během války. Kiharu však v Japonsku během války fungovala jako 

rádkyně, díky svým širokým znalostem bontonu, vytříbenému vkusu byla najímána, aby 

pomohla s přípravou nevěst na svatbu (líčení, oblékání, rituály spojené se svatbou, aj). Svůj 

druhý domov tato žena našla v Americe, kde si díky vychování, šarmu a samozřejmě exotičnosti 

nacházela různá zaměstnání. Prezentovala však vždy roli gejši v nejlepším světle (Kiharu, 

2001). 

 

4.10. GEJŠA JAKO INSPIRACE PRO UMĚLECKOU TVORBU  

 

Gejši byly oblíbeným námětem zobrazování umělci, věnující se tomuto tématu zobrazují jak 

gejši, tak kurtizány. Termín ukiyoe (Davis, 1994; Honcoopová & Braunová 2004; Honcoopová, 

2006 a; Honcoopová, 2006 b; Marks, 2010; Forrer, 2011; Harris 2011) označuje japonskou 

grafiku s tématickým směřováním, krajinomalby, zátiší s květinami nebo drobnými zvířaty, 

hrdiny, duchy a z hlediska mého zájmu témata ze zábavní čtvrtě, herci divadla kabuki, kurtizány 

a gejši. Obrazy zpodobňující japonské krásky v tomto stylu mají také svůj název bijin-ga. Tyto 

grafické listy byly ve velké oblibě právě u obchodníků, kteří svým kapitálem udržovali chod 

zábavních čtvrtí v kulturním rozkvětu. Vyobrazené kurtizány jsou z pohledu Evropana líbivější 

a mnohými laiky jsou právě s gejšami zaměňovány. Z tohoto důvodu docházelo k mylné 

představě splývání pojmů mezi kurtizánou a gejšou. Základní rozpoznávací znak mezi 

vyobrazením gejši a kurtizány je jejich obi – které si kurtizány zavazují vepředu, oproti tomu 

gejši jej mají zavázané na zádech. Vyobrazené kurtizány jsou daleko zdobnější – jejich účes je 

komplikovaný a plný spon, kimono má výrazné vzory často s tématikou erotických symbolů 

jakými jsou například tygr, pivoňky, nebo draci. Japonští umělci tvořící v duchu ukiyoe kvůli 

restrikcím nesignovali i obrazy s erotickými náměty zvané šunga – obrázky jara nebo také 
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makura-e neboli polštářové obrázky (Macúchová & Honcoopová & Malina, 2007; Clark 2013, 

Eichman 2014).  

 Vliv japonské umělecké tvorby, především barevných dřevořezů, které se dostaly do 

Evropy, narůstá v 19. století (Breuer, 2010; Cate, 2013; Hánová, 2014). Obrázky ukiyoe byly 

oblíbené v rámci japonské kultury v dané době, nestávaly se však sběratelským artiklem, 

jakými se staly naopak v Evropě. K prolínání estetických norem docházelo znatelně po 

světových výstavách ukazující životní styl v Japonsku – takovou událostí byla například 

Světová výstava roku 1851, kterou uspořádal v Londýně princ Albert, dále Světová výstava 

v Paříži roku 1867 (Stevenson, 2011, s. 60). Estetika a jednoduchost děl je pro Evropu klíčovou, 

spolu s rozmáhajícím průmyslem tiskovin a reprintů oprošťuje umělce od kánonu realismu 

v malbě a umožňuje jim v moderní zkratce se vyjadřovat a zasáhnout tak větší masu lidí. 

Z těchto tendencí čerpají jak umělci, kteří se chtějí vymanit z realismu salonní malby a skrze 

dřevořezy nacházejí nový způsob zobrazování reality, tak umělci secese, kteří čerpají nové 

způsoby měkkého zobrazení ženského těla v oblých něžných tvarech, ale také z japonské 

inklinace umělců ke květinovým motivům, které byly stěžejní pro tvorbu secesních umělců. 

Z odkazu Japonska však čerpají i akademikové, kteří vnímají Japonsko stejně jako Orient, tedy 

tematické inspirace pro svou tvorbu. 

Evropa je nejprve okouzlena lacinými, užitkovými předměty, které se dostávají 

z Japonska, na kterých je často vyobrazena nějaká mytická kurtizána (Prasso, 2009; 

Kawaguchi, 2010) a představa japonské gejši a kurtizány splývá v jedno společně s představou 

o exotickém a erotickém (Obr.: 31). Evropan či Američan se setkává s fenoménem bílé tváře, 

kimona specifického typu ženskosti velice brzy, může však díky neznalosti nabýt dojmu, že 

takto vypadá každá pravá Japonka53. Umění 19. století díky své vyčerpanosti a přehnanému 

realismu je fascinováno asijským uměním. Japonismus jako svébytný umělecký směr v rámci 

Evropy se jistě etabloval v rámci francouzského a britského umění (Hánová, 2014, s. 7). Co se 

týká zásahu do české umělecké scény, ta spíše čerpá přeneseně z francouzských vlivů, nebuduje 

si samostatnou uměleckou vlnu. Její projevy jsou opatrnější, v rámci inspirace japonskými 

tématy vyniká Emil Orlik (Bužgová, 1992; Abe, 2008; Hánová, 2014). Určité atributy můžeme 

                                                   
53 Inspirací oděvem gejš bylo i dílo módního návrháře Francouze Paula Poirea. Například jeho úzká sukně z roku 1911, která 

se zužovala směrem ke kotníkům a znemožňovala volný pohyb, byla reminiscencí na malé a ladné krůčky záhadných gejš 

(Stevenson, 2011, s. 76-83)  
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najít i v díle Zdenky Braunerové, vliv japonské umělecké zkratky, co se týká barevnosti, 

jednoduchosti, plošnosti, je silně znát i v díle Alfonse Muchy. Evropský umělec okouzlen 

jednoduchostí a výstižností japonských děl (Wichmann, 1985; Honcoopová, 2006 b; 

Lambourne, 2007; Burnham & Thompson & Braun, 2012; Hánová, 2014) tento styl aplikuje 

dokonce na témata ryze evropská, například zobrazuje Eiffelovu věž ve stylu zobrazování hory 

Fudži, nebo obléká Evropanky do kimon54 a obklopuje je japonskými artefakty.  

Naprosto uvolněným obrazem, který však stále stylově odpovídá salonní malbě, je dílo 

Theodora Roussela (1847−1926) Čtoucí dívka (1886). Tento obraz byl v rámci komunity 

salonních malířů pokládán za skandální, neboť je na rozdíl od předchozích pláten oproštěn od 

líbivých artefaktů a doplňků obklopujících ženu-Erotický náboj, který vyzařuje ze všech 

takových děl, se zde odhaluje bez roušky v čistší podobě. Svým vyzněním se však tento obraz 

i přes svou realističnost blíží více japonské estetice jednoduchosti než díla předchozí. Můžeme 

jej přirovnat k Manetově Olympii svojí demytizací antických bájí a postav, které byly často 

pouze zástěrkou pro možnost zobrazení nahého ženského těla (Nochlin, 1972; Rakušanová, 

2008). Odlišným přístupem odrážející vliv japonského umění na evropské umělce je dílo Henri 

Toulouse-Lautreca (Sedlák, 1985; Julien, 1992; Freyová, 1998; Vigué, 2005; Arnold, 2007; 

Breuer, 2010; Cate, 2013). Jeho technika není poplatná standardům salonní akademické malby 

jako je tomu v díle Rousellově, ale reflektuje japonské uměleckému vyjádření. Lautrec se 

nesnaží zpodobnit evropské dámy obklopené japonskými artefakty nebo japonské krásky s rysy 

Evropanky, inspiruje se stylem zpracování, do své práce jsem ho vybrala proto, že stejně jako 

malíři ukiyoe i on zobrazuje zábavní čtvrtě tehdejšího pařížského světa (Obr.: 30), který se 

v mnohém musel podobat espritu toho japonského.  

 

4.11. MODERNÍ SPOLEČNOST REFLEKTUJÍCÍ ASPEKTY PROFESE GEJŠI  

 

Vývoj a kultura světa gejš v Japonsku je dnes různá. K degradaci a nezájmu o umění přispívá 

několik faktorů. Současný Japonec už není tak vzdělán, aby dokonale porozuměl 

komplikovanému umění gejš, které bylo vytvářeno po tak dlouhou dobu, dává přednost jiným 

                                                   
54 V Evropě bylo považováno kimono za budoárový oděv, kdežto v Japonsku bylo přirozenou součástí každodenního života. 

(Stevenson, 2011, s. 61) 
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zálibám, často v západním stylu, který je vlivem globalizace ukazatelem luxusu dnešní doby. 

Dalším důvodem je degradace tohoto umění samotnými gejšami, již není možné dlouhodobé 

studium, jakým si procházely historické gejši již od útlého dětství. Také tvrdá disciplína, která 

vyžadovala diktát, je s globalizovaným, genderově emancipovaným a demokratickým světem 

neslučitelná. Japonsko už nechce rozdělovat své ženy na manželky a bavičky, ale tuto roli po 

vzoru euro-americké společnosti smísit.  

Kdo se tedy stává gejšou současnosti (Collcut & Jansen & Kumakura, 1997; Dalbyová, 

2001; Nakamura, 2001; Downerová, 2003; Louis, 2004; Gallagher, 2006; Prasso, 2006). Gejši 

ještě před 2. světovou válkou nastupovaly do domu gejš mladičké a začínaly zde jako uklízečky 

a pomocnice. Mezi jedenáctým a čtrnáctým rokem se mohly stát adeptkami na gejšu a 

kolem osmnáctého roku se jí stávaly. Po válce směly dívky nastupovat dráhu gejši až po 

dosažení plnoletosti, tedy v osmnácti letech jako úplné začátečnice nebo s pouze částečnou 

znalostí nějakého z umění, které si během mládí pěstovaly jako zábavu. Nejkratší dobou 

zaučení se na místo osmi let stává šest měsíců. V současnosti by měla žena, která se prohlašuje 

za gejšu, zvládat jedno tradiční umění – zpívat, hrát na šamizen nebo tančit, hodiny výuky 

navštěvuje třikrát do měsíce, dříve probíhala výuka každý den. Dívky do světa gejš dostávají 

prostřednictvím konexí, nikde nevisí inzerát, přijmeme adeptku na gejšu. Spolu se změnou 

tohoto klimatu se mění i charakter gejš, zůstává jim však společný zájem o umění. Teoretičce 

Lize Dalbyové se mnoho adeptek na gejšu svěřilo, že se rozhodly pro práci gejši jen chvíli, než 

je to omrzí, pak se vdají. Motivem bývá nostalgie a láska k umění a starému světu v jeho 

idealizované podobě. V učení je důležitá pokora a technika „Tato volba působí i opačným 

směrem: jeli pro gejšu umění život, pak rovněž platí, že její život se musí stát uměním. Gejša se 

natolik snaží, aby byla prostoupena svým uměním, že cokoli dělá, je tímto uměním ztvárňováno, 

včetně gest, chůze, držení těla či způsobu vyjadřování. K dosažení tohoto ideálu je zapotřebí 

neustálé sebekontroly až do chvíle, kdy se požadované způsoby a profesionální chování stanou 

druhou přirozeností. Přetvořit život v umělecké dílo je idea, na níž spočívá kázeň gejši, ať se to 

cizincům může zdát jakkoli přepjaté. Gejši jsou víc než pouhé provozovatelky tradiční zábavy. 

Jejich život má mnohem celistvější podobu…“ (Dalbyová, 2001, s. 180) účast na večírcích je 

jen viditelná podoba tohoto životního stylu. Co je na gejšách zvláštní a co jim dodává určitý 

mystický nádech, je skutečnost, že se jejich život odehrává mimo běžnou společnost. Práci 

považují za poslání a věnují jí i volný čas.  
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Moderním fenoménem Japonska imitující svět gejš jsou takzvané furisode-san neboli 

vznešené vlající rukávy, které se poprvé se objevily roku 1994. Tento termín původně 

označoval kimono s dlouhými rukávy, které nosily maiko. Falešné gejši se předvádí prostým 

lidem, což by bylo pro ostatní ženy této profese nemyslitelné. Rozdíl tví v tom, že furisode-san 

o osobě dávají dost hlučně vědět, na rozdíl od gejš, jejichž krédem byla decentnost. Umění gejš 

se tyto ženy naučí za tři měsíce, místo klasické hudby vytvářejí moderní kreace ve stylu jazzu 

nebo šansonů, občas volí lidovou hudbu a chytlavé melodie. Rozdíl je také v tom, že přijdou 

bavit hosty kamkoli, a to i do levného suši baru. Stejně chytlavá jako hudba jsou i jejich jména, 

volí si je podle květin nebo ovoce, mají k tomu však důvod, chtějí oslovit širokou masu lidí, 

nejen muže, ale i ženy a děti, obyvatele venkova, turisty, studenty. Baví kohokoli, kdo jim 

zaplatí, a jejich sazby jsou přibližně stejné jako u pravých gejš (12 000 jenů – 2600 Kč) za 

furisode-san za hodinu. Na rozdíl od gejš, dostávají pravidelný plat (250 000 jenů − 54250 Kč 

měsíčně), pracují pět dní v týdnu a ve dvaceti pěti letech odchází do výslužby (Dalbyová, 2001).  

V rámci mé práce samozřejmě vyvstává otázka, zda můžeme nalézt svět gejš dnes v 

evropské společnosti, stejně jako tomu bylo tak úspěšně u břišních tanečnic. Vzhledem ke 

komplikovanosti kultury, která se po dlouhou dobu vyvíjela v izolaci a na rozdíl od břišního 

tance, který je prodchnutý mnoha kulturami, se zdá vyloučené nějakou takovou paralelu 

vyhledat. Pokud si definujeme gejšu jak společnici, jistě nám vytanou na mysli ženy společnice, 

které si dnes může muž najmout. K masivnějšímu prolnutí kultur, k jakému došlo v případě 

břišních tanců, podle mého názoru nedochází. Důvodů je několik, zaprvé fakt, že břišní tanec 

má daleko blíže k univerzálně archetypálním prvkům. Druhým důvodem je finanční náročnost 

všeho, co je japonské. Do evropské kultury prolnuly pouze faktory, které v rámci umění gejš 

stojí spíše na okraji. Například pěstování bonsaí, ikebana, čajový obřad, sběratelství artefaktů 

pojících se s japonskou kulturou, ať už se jedná o reprinty ukiyoe, nebo kolorované fotografie 

japonských kurtizán a gejš. Zájem o japonskou kulturu vztahující se k její historii vyčleňuje 

člověka z mainstreamu jeho kultury, činí jej jiným a ponouká ke snění a imaginaci.  
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5.1. VYMEZENÍ POJMU SALONIÉRA 

 

Termín saloniéra stejně jako je tomu u předchozích fenoménů etymologicky napomáhá 

k definici tohoto jevu. Název saloniéra vychází ze slova salon, tedy v původním slova smyslu 

ze specifického typu architektonické jednotky − uzavřeného prostoru v rámci interiéru budovy. 

Teprve později je tento termín přenesen na společnost, která se zde scházela a jejímž společným 

jmenovatelem je ušlechtilá zábava a vytváření kulturních hodnot v důsledku setkávání a 

disputace. Termín saloniéra se poprvé uplatnil ve Francii v 17. století, označuje ženu, která 

v rámci salonu vytvářela specifický typ kultury a společenského života naplněného ženským 

tvůrčím principem. Analýze tohoto jedinečného fenoménu se věnují především historici 

zaměřující se na kulturu mezi 17. a 19. stoletím (Balzac, 1996; Lorenzová & Petrasová, 1999; 

Macura, 1999; Jacob, 2000; Sandra & Spayde, 2001; Coblenceová, 2003; Heyden-Rynschová, 

2004; Hof, 2001; Lorenzová, 2005; Kale, 2005; Craveri, 2006; Rogers, 2008; Habibová, 2009; 

Schiffer, 2012; Lilti, 2015). 

Osobnost saloniéry můžeme definovat jako charismatickou ženu, která byla společenskou 

ikonou, mnohdy i opěvovanou múzou, a její výjimečnost ji vyčleňovala z 

tehdejšího mainstreamového pohledu na ženy. V dobové společnosti měla saloniéra díky své 

aktivní společensko-kulturní činnosti zasloužené uznání a privilegia, která ji intelektuálně 

povznášela nad tradiční ženské role manželky a matky (Lenderová, 1999; Chicago & Lucie-

Smith, 2004; Lenderová & Rýdl, 2006; Bocková, 2007; Dülmen, 2006; Jiránek & Lenderová 

& Macková, 2009; Poněšický 2012, Tinková & Lenderová, 2014, Molton & Sikers, 2015). 

Saloniéra byla zároveň morální autoritou, nikoli však ve „smyslu kodexu ctností, nýbrž ve 

smyslu duchovní moci“ (Heyden-Rynschová, 2004, s. 40). Saloniérou se nejčastěji stávala žena 

vyššího společenského postavení, středního věku, která již splnila své mateřské povinnosti. 

Vzhledem k tendencím dané doby, kdy bylo obvyklé provdávání mladých žen za starší muže 

(Bologne, 1997; Yalom, 2002; Možný, 2006), byla saloniéra často vdovu. Tyto ženy byly dobře 

finančně zajištěné, a tudíž nezávislé, si najímaly služebnictvo, které jim vypomáhalo s péčí o 

domov a děti (Lenderová & Rýdl, 2006; Fellnerová & Unterreiner, 2014). Proto hlavní náplní 
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života saloniéry nebylo zajišťování chodu domácnosti, ale především vytváření archetypálního 

vzoru krásného žití (Balzac, 1996; Ševčík, 2002; Heyden-Rynschová, 2004; Lorenzová, 2005; 

Lipovetsky, 2007 a; Habibová, 2009), chápaného ve smyslu existenciálního postoje který 

zahrnoval nejen aktivní znalost současné kultury v širokém záběru od politiky přes filozofii, 

literaturu a umění, talent sdružovat lidi zajímavých profesí, rozličných názorů a tyto rozdíly 

spojovat v duchaplnou konverzaci, ale i na základě oblékání a určitého typu hravosti a 

koketnosti. Rozdílem mezi disputacemi na poli církve nebo akademie oproti salonu byla právě 

lehkost, hra a koketnost (Obr.: 34), tedy syntéza jevů vznešených a nízkých. V rámci svého 

výzkumu jsem stanovila dva základní typy saloniér, záleží na tom, jakou složku osobnosti 

saloniéra upřednostní. První typ žen se obklopuje muži, akcentována je koketnost, tyto 

saloniéry jsou pro muže magnetem a silným inspiračním zdrojem. Druhý typ žen je obklopen 

ženami, stávají se pro ostatní dívky a ženy názorovými vůdci, a v době, která nabízí pro ženy 

zanedbatelné možnosti intelektuálního růstu, se tyto ženy stávají pomyslným pedagogem ve 

smyslu rádce a vzoru. Akcentován je v tomto případě praktický a intelektuální aspekt, koketnost 

je upozaděna. Tento typ rozdělení můžeme ve zjednodušené formě aplikovat na odlišné pojetí  

a možnosti salonní kultury ve Francii, která je spojována spíše s prvním typem, a v Čechách, 

kterým je bližší uplatnění druhého typu.  

Saloniéry iniciovaly a zakládaly příjemné kulturně umělecké prostředí, ve kterém se 

scházela sociálně rozmanitá společnost k diskuzím. Pokud se na osobnost saloniéry budeme 

dívat nejen skrze ekonomické, historické a sociologické prizma, ale zohledníme i 

psychologický aspekt, který mohl stát za prototypem žen saloniér (Fromm, 1992; Baudrillard, 

1996; Blackledgeová, 2005; Kalnická, 2007; Lipovetsky, 2007 b; Franz, 2008; Poněšický, 

2012; Dubinová, 2013; Wolfová, 2014; Molton & Sikers, 2015), vystihuje jej švýcarská 

psycholožka Marie von Franz tvrzením, že jsou to spíše ženy, která nelpí na tradicích jako muži, 

proto jsou schopné se lépe přizpůsobit, a v době velkých změn jsou často ony ty první, které 

dokáží spojit různorodé společenské vrstvy a nebojí se nových myšlenek. Žena může 

„…spolupracovat s duchem doby, nebo se stát jeho nositelkou.“ (Franz, 2008, s. 32). Tento 

charakterový rys, ač je samozřejmě vzhledem k různým genderovým teoriím diskutabilní, se 

snoubí s mužskou složkou v ženě, kterou definuje Carl Gustav Jung a nazývá ji animus, tento 

muž v ženě akcentuje a uvádí v život její aktivitu a kreativitu. Právě díky této až androgynní 

syntéze se žena stává nepřehlédnutelnou a inspirativní pro obě pohlaví tehdejší společnosti.   
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5.2.  IDEOVÉ PŘEDCHŮDKYNĚ SALONIÉRY  

 

Přestože zlatým věkem saloniér byla Francie 18. století, později se k tomuto městu přidávají 

Londýn, Vídeň, Berlín, Praha a salony ruské a židovské. V úvodu se zmíním o předchůdkyních 

saloniér, tedy o ženách tvůrčích schopností, výjimečného a emancipovaného postavení, které 

lze vysledovat již v antickém Řecku.  

Za první předchůdkyně role saloniér můžeme považovat hetéry (Bassermann, 1993; 

Eislerová, 1995; Bishop, 1997; Bellinger, 1998; Qualis-Corbettová, 2004; Evola, 2009; Molton 

& Sickers, 2015). Tyto ženy vládly uměním konverzace, komplikovaným systémem 

společenského bontonu tehdejší doby (na rozdíl ostatních žen, především manželek), a proto se 

stejně jako například gejši stávaly ozdobou společenského života tehdejší doby. Nedílnou 

součástí jejich charakteru bylo rozvíjení umění svádění a koketnosti nejen na úrovni platonické 

a v podobě literární milenky, ale i fyzické lásky. Tyto ženy se samy nazývaly filosofkami a 

vedli učené disputace s muži. Řeckou hetérou, která svým způsobem reflektuje francouzské 

saloniéry podporující filozofy, básníky a umělce byla Lais, která shromáždila velké jmění, ze 

kterého podporovala umělce své doby (Bellinger, 1998; Dufour, 2003). Ve spisech básníků, 

dramatiků i filozofů se objevují odkazy na tyto výrazné ženy, které nám poskytují alespoň kusé 

informace o hetérách. Nejznámějšími hetérami byla Aspasia, později druhá žena Periklova a 

Mnesareté známá spíše jako Fryné. Tato žena byla údajně předlohou pro Praxitelovu Afrodité 

z Knidu. K její osobě se váže legenda, kdy díky své kráse byla obviněna ze zpronevěření se 

mýtům, v rámci neúspěšně vedeného soudu se však v okamžiku, kdy vše nasvědčovalo tomu, 

že spor prohraje, svlékla (Obr.: 11). Její krása všechny natolik ohromila, že byla omilostněna a 

byla prohlášena za ztělesnění bohyně (Bellinger, 1998, s. 88). Za určitý typ ženy hetéry můžeme 

považovat i známou básnířku Sapfó (Obr. 35), jejíž osud reflektuje druhý typ ženy saloniéry, 

ženy učitelky, vůdkyně a inspirátorky (Canfora, 2009; Kratochvíl, 2010).  

 Pro lepší pochopení společenského milieu, z kterého vzešly první saloniéry, je nutné 

uvést antické pojetí sexuality (Bellinger, 1998; Dufour 2003; Foucault, 2003; Galán, 2004). 

Termín sexualita není původním řeckým pojmem, konstituoval se až později, v období nástupu 

buržoazie a kapitalismu. Řekové pro pojem sexualita používali slovo afrodisia, to bylo v 

období antiky vnímáno jako přirozená potřeba, která je jedincem interiorizována. Řecký občan 

se snažil svoji sexualitu zkrotit a získat nad ní moc. Podle Foucaulta byla právě aktivita a moc 
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to čeho si Řekové cenili. Ženě tyto vlastnosti nebyly připisovány, její aktivita byla uznávaná 

pouze v roli matky a manželky, žena byla segregována do intimního světa rodiny a možná i 

proto vznikl názor, že „ženský svět je klamný, protože je světem tajností. Sociální oddělenost 

mužů a žen jejich odlišný způsob života, pečlivé rozlišování mezi ženskými a mužskými 

činnostmi, to všechno pravděpodobně velkou měrou přispělo k tomu, aby se do zkušenosti 

helénského muže vryla tato obava z ženy jakožto tajemného a klamného předmětu“ (Foucault, 

2003, s. 293). Řekové se domnívali, že ženina podřízenost je jí vrozená, u žen tak nebyly 

oceňovány aktivní charakterové rysy, ale především pasivní mírnost, cudnost a oddanost. Tento 

názor lze nepřímo dokumentovat například na mramorové soše bohyně Afrodité. Ačkoli je tato 

bohyně symbolem nespoutané ženské krásy, lásky a sexuality, antický sochař Feidiás ji vytesal 

stojící na želvě, symbolu mlčení a života v ústraní. Žena v rámci antické společnosti byla 

společností ceněna především jako subjekt, který muži umožňuje dosáhnout nesmrtelnosti 

prostřednictvím pokračování rodu. Láska k manželce měla většinou čistě materiální ráz, oproti 

homosexuálním vztahům, které byly oceňovány a pojímány jako duchovní růst obou účastníků. 

U mladíka, jenž byl obdivován starším mužem, byly uznávány podobné charakterové rysy jako 

u ženy, cudnost, jemnost, učenlivost a poslušnost, hlavní rozdíl však tkvěl v latentním 

potenciálu chlapce, který na rozdíl od ženy mohl vyspět v plnohodnotného partnera. Foucault 

popisuje, že ve společnosti vznikla komplikovaná etiketa, podle které se mladíci chovali. Podle 

mého názoru ji lze přirovnat k pozdější kultuře chování, které bylo vyžadováno od svobodných 

dívek v křesťanské kultuře. Důvodem vzniku těchto komplikovaných společenských rituálů ve 

vztahu k chování lze považovat věk a sociální statut, který bychom mohly nazvat přechodovým 

(Gennep, 1997). Jedná se o věk, kdy člověk již není dítětem, avšak jeho sociální role jako 

dospělého ještě není pevně stanovena. V rámci této koncepce můžeme považovat za 

předchůdkyně zrcadlící něžnou koketnost saloniér i tyto mladíky. Ve většině mnou vybraných 

fenoménů se tedy prolíná téma zženštělého muže a ženy s aktivními a kreativními prvky, tedy 

osobnostními rysy, které byly dlouho společností považovány za přirozenou doménu mužů. 

Předchůdkyně saloniér nalézáme v rámci odlišných historických etap a společenských 

rolí. Jsou to ženy, které balancují na hraně definice osobnosti saloniéry, kterou lze 

charakterizovat prostřednictvím unikátního spojení intelektu a tělesnosti, duchovna a fyzična, 

ústící v jedinečný živý artefakt reprezentující esprit krásného žití. V rámci historických 

osobností, které lze k roli saloniéry připodobnit, je upřednostněna často pouze jedna z jejích 

charakterových složek. a proto za předchůdkyně saloniér můžeme považovat jak vlivné 
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prostitutky, tak i královny, dvorní dámy i intelektuálky, ženy z řad buržoazie nebo ty, které se 

oddaly církvi. V této kapitole tedy budu pokračovat v mapování historického přístupu k ženám, 

jež se svým životem přiblížily ke konceptu saloniéry a více či méně přispěly k vzestupu tohoto 

fenoménu. V rámci evropské kultury období středověku upřednostňovalo tu část osobnosti 

saloniéry, která reprezentuje spirituální a intelektuální rozvoj, který byl realizován v rámci 

církve. Kláštery se promítají do společenského pohledu na ženu nejen skrze prizma výrazné 

komunity žen, která se v jeho rámci vytvořila, nebo existence jedinečných osobností, ale jeho 

vliv se promítl i do dvorské kultury, neboť kláštery plnily stěžejní roli ve vzdělávání dívek 

(Abbottová, 2005; Abramsová, 2005; Čadková, 2009). Z obecného úhlu pohledu se středověké 

postavení ženy (Otis-cour, 2002; Ennenová, 2001; Goff, 2006; Dvořáčková-Malá & Maur & 

Lenderová & Stráníková & Říha & Ryantová, 2009; Goff, 2013) vyznačuje pokračujícím 

apelem na upevňování obrazu její pasivity, která je vnímaná pozitivně ve smyslu toho, že se 

žena neiniciuje ve věcech veřejných. Tato pasivita je zároveň již v rámci tohoto období 

deklasována, protože upevňuje názor o méněcennosti role ženy oproti aktivnímu a kreativnímu 

muži. K určité rehabilitaci ženství došlo v mariánském kultu. Panna Marie byla považována za 

novou Evu, která její hřích vykoupí skrze archetyp mateřství, avšak je apelativní pouze její 

aktivní role ženy jako obětavé matky. Podnětem pro hravost, která je nezastupitelným faktorem 

vážícím se k fenoménu saloniéry, je žena oslavovaná v intencích dvorské kultury (Machaut, 

1977; Černý & Víšková, 1999; Campbell, 2000a; d'Orléans, 2003; Abbottová, 2005; 

Lucemburský, 2005; Cerman, 2011; Dvořáčková-Malá, 2015). Dvorní dámu opěvují panovníci, 

rytíři55 a trubadúři,56 v rámci této tendence dochází k utvoření inspirativních modelů k pozdější 

romantické inspiraci středověkem, která je patrná v literárních i uměleckých dílech 19. století. 

Právě tato středověká „Dvorská láska je povzneseným stavem mezi mužem a nadřazenou ženou, 

kterou on respektuje a zároveň zbožňuje s kvazináboženským zanícením…rytířovo utrpení 

                                                   
55 Esprit kolem rytířství byl v rámci evropské společnosti několikrát znovu nalezen, třeba i v 18. století, kdy aristokracie 

prodělávala krizi identity. Romantismus zastával představu, že opravdová šlechta má původ až ve středověku a šlechtická 

identita je identitou rytíře (Cerman, 2011, s. 30). 

56 Trubaduři byly hlasateli tzv. ušlechtilé dvorské lásky, která vzkvétala ve Francii v 11. a 12. století, přesněji v jižní oblasti 

Okcitánie, odkud se šířila dále do Evropy. Tvorba těchto trubadurů vznikla v závislosti se seznámením s milostnou poezii 

arabské a antické kultury, se kterou se muži setkali během křížových výprav. Trubaduři zpívali písně v první osobě a tak mohlo 

docházet k zmatení, že se ženy, kterým zpívali, mohly domnívat, že opěvované múzy jsou právě ony. Příkladem okcitánského 

trubadúra, tedy muže, který byl nadán skládat a zpívat milostné písně, byl například Bernard de Ventadorn (1130−1195). 
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posiluje každý aspekt jeho existence…“ (Abbottová, 2005 s. 390). V rámci této hravosti je však 

dáma pouze podnětem pro mužovu oslavu ženství a lásky, kterou opěvuje skrze umění a 

literaturu. Nestává se však rovnocenným aktivním spoluúčastníkem jak v hrách lásky, tak 

v uměleckých výstupech těchto citů. Následující období renesance bylo prodchnuto oslavou 

humanity a v mnohém navazovalo na antické ideály, role ženy jako saloniéry se rozvíjí s větším 

apelem společnosti na humanismus (Kybalová, 1996; Eugenio, 2003; Habibová, 2009). 

Uvolněnost přibržďuje období baroka 17. a 18. století, které je více dramatické a opět se stáčí 

k dogmatu křesťanství. V těchto historických etapách se formuje role saloniéry v rámci dvora 

v postavách manželek vladařů nebo jejich metres, jak je popisuji dále.  

Období rokoka je pro svou hravost ideálním zdrojem pro utváření konceptu saloniéry, 

jako samostatný umělecký a názorový směr se naplno rozvinul ve Francii. Roli muže v rámci 

dvora v tomto období charakterizuje zženštilost, ustupuje maskulinita spjatá s fyzickou sílou 

(Campbell, 2000b; Poněšický, 2005; Ridley, 2007; Roux, 2009; Komárek, 2012; Poněšický, 

2012), prim v rámci společensky uznávaných hodnot hrají intelekt a galantnost (Balzac, 1996; 

Coblenceová, 2003; Heyden-Rynschová, 2004; Lorenzová, 2005; Brixová & Kubíková, 2009; 

Činátlová, 2009; Habibová, 2009). Žena se na poli her na lásku stává téměř rovnocennou 

partnerkou, v oblasti intelektuální rovnoprávnosti však nedosahuje stejných met, ačkoliv se 

v rámci myšlenkových proudů osvícenectví objevují tendence prosazující rovnocennost, 

k jejímu naplnění však dochází pouze v oblasti některých činností a odvětví. 19. století je 

prodchnuto mnoha často protikladnými tendencemi, jak to můžeme vidět na příkladu 

historie dějin umění, kdy vedle sebe stojí opozita v podobě umírněnosti a vznešenosti 

zastoupené empírem, který v pozdějších dobách vykrystalizuje v historizující slohy oslavující 

čistotu jednotlivých předchozích historických stylů. Oproti umírněným a ušlechtilým 

klasicizujícím tendencím stojí romantismus apelující na bouřlivé emoce a hraniční stavy, které 

rozvíjejí navazující umělecké styly, jimiž jsou impresionismus, symbolismus a dekadence. Oba 

tyto protichůdné umělecké a myšlenkové směry se podílí na vytváření představ a klišé o 

osobnosti ženy.  

Charakter profese saloniéry neformují pouze historická období, ale i sociální role, 

v kterých lze aspekty tohoto fenoménu vystopovat. Postava saloniéry je v první řadě utvářena 

v rámci šlechty (Maťa, 2004; Kroupa, 2006; Cerman, 2011; Knoz & Dvořák, 2011; Šimůnek, 

2013). Za předchůdkyně saloniér lze proto považovat královny a císařovny (Fraserová, 2004; 
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Goldová, 2008), které pokud měly tvůrčí ambice, přispěly k budování kulturních společenství, 

s jejich osobou se pojí postavy dvorních dam, z jejichž řad vzešly královy milenky nazývané 

metresy (Schreiber, 1993; Thoma, 1997; Schreiber, 2002; Herman, 2005; Fraserová, 2007). 

Svoje tvrzení, že právě tyto ženy můžeme pokládat za předchůdkyně saloniér, opírám o 

historické osobnosti vážící se k francouzské společnosti 17. a 18. století, které je dobou i místem 

pro rozkvět salonní kultury signifikantní. Éru svědčící o vzestupu žen stimulovala vláda 

Ludvíka XIV. Král slunce proslul svojí zálibou v módě a umění, za jeho nejvýznamnější 

milenku je považovaná Madame Montespan (Decker, 2001; Fraserová, 2007). Po jeho 

kralování nastupuje na francouzský trůn Ludvík XV., s jehož osobností se pojí snad nejznámější 

metresa Madame de Pompadour 57  (Mitford, 2001; Croslandová, 2003). Panovník uzavíral 

sňatek především z politicko-ekonomických důvodů, metresa byla ženou, od níž se očekávala 

bystrost a duchaplnost, byla panovníkovi partnerkou při diskuzích a také erotickým stimulem, 

zosobňovala vysokou kulturu her lásky, skrze níž uplatňovala svůj vliv na společnost a kulturní 

dění. Madame de Pompadour (Obr.: 33) proslula kombinací obou principů saloniéry, jak 

hravostí a koketností, tak i intelektem a potřebou tvořit a ovlivňovat společenské dění a kulturu. 

To odráží fakt, že tato žena je historiky shodně považovaná nejen za módní ikonu, ale i velkou 

rádkyni v politických tématech své doby. Za vlády francouzského krále Ludvíka XVI. je 

významnou osobností jeho manželka královna Marie Antoinetta (Fraserová, 2003; Weber, 

2006), dcera slavné Marie Terezie a sestra Josefa II., kteří měli velký vliv na formování české 

kultury. S její osobností končí období rokokové módy, které vystřídá francouzská revoluce, 

vrcholící její popravou roku 1793.  

Po francouzské revoluci, která svrhla a popravila své panovníky, nastává období první 

republiky, v jejímž čele se ocitá Napoleon I., který se neúspěšně snaží obrodit salonní život a 

společenství podobné dvorskému. Za příklad relativně svobodné intelektuálky té doby, můžeme 

považovat jeho první ženu Marii-Josèphe-Rose de Tascher, která proslula jako císařovna 

Josefína (Aronson, 1993; Kovařík, 2010). Vzhledem k tomu, že Napoleonovy neporodila 

dědice, byla roku 1809 vykázána do zámku Malmaison, kde žila aktivním salonním životem, 

na své sídlo si zvala četné umělce a proslula také svým zájmem o botaniku.  

                                                   
57  Vlastním jménem Jeanne-Antoinette Poisson, Marquise de Pompadur 1721–1764. Tato žena byla v letech 1745–1750 

milenkou krále Ludvíka XV., ale i po ukončení mileneckého vztahu byla jeho přítelkyní a důvěrnicí. 
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Odlišnou kapitolou formující roly saloniéry tvoří ženy intelektuálky (Horská, 1999; 

Neudorflová, 1999; Bahenská, 2005; Schwanitz, 2011; Bollmann, 2015). Z této kategorie 

předchůdkyň saloniér můžeme vysledovat krystalizaci rodících se myšlenek feminismu a 

ženského učitelství. Francouzské hnutí preciózek, které vyvrcholilo v letech 1650−1660, bylo 

specifickým fenoménem vztahujícím se k oslavě ženské ducha, který si nárokoval rovnocenný 

přístup žen a mužů ke vzdělání. Manželský svazek nebyl těmito ženami považován za 

definitivní cíl, ale pouze za přechodný stav, obvykle do té doby než se narodil první syn jako 

dědic. Podle zásad preciózek, mohla žena, která měla tvůrčí ambice svěřit své děti hned po 

porodu kojným. Některé preciózky se dokonce rozhodly upřednostnit intelektuální záliby před 

sňatkem a mateřstvím. Za nejvýznamnější osobnost preciózek je považována spisovatelka 

četných románů Madeleine de Scudéry58 (Horská, 1999; Dugan, 2009; Bollmann, 2015). Tato 

žena vystupovala pod přezdívkou Sapfó a psala literární díla, která vycházela pod jménem 

jejího bratra Georga. Její osobnost byla natolik zajímavá, že se mohla stát členkou jednoho 

z prvních opravdových salonů, salonu Madame de Rambouillet. Madelaine si později také 

zakládá svůj vlastní salon, kde buduje stejně jako ve své literatuře normy elegantního chování 

společnosti. Tato preciózka se neprovdala, věrna heslu, že chce jen milence, s kterým jí spojuje 

pouze vlastnictví jejího srdce.  

V rámci fenoménu emancipovaných žen stojí za zmínění také hanlivě označované 

intelektuálky − modré punčochy. Spíše než o ucelené společenské hnutí se jednalo o fenomén 

sdružující pod jeden pejorativní název ženy, které v rámci tehdejší společnosti svojí emancipací 

nějak vybočovaly. o vzestupu modrých punčoch, tedy období charakteristické svojí uvolněnosti 

a přitakání ženskému vzdělávání. byla Francie v letech 1750−1790. Důvodem vzniku 

takovýchto tendencí byla francouzská revoluce, která rozvracela tradiční hodnoty a také 

osvícenectví, které se snažilo nahlížet svět novým nezaujatým pohledem. Za zrodem 

francouzské revoluce (Melzer & Rabine, 1992; Godineau, 1998; Tinková, 2008) i za 

tendencemi osvícenectví (Jacob, 2000; Dolan, 2001; Taylor & Knott, 2005; Dülmen, 2006; 

Bocková, 2007; O´Brien, 2009) stálo mnoho žen, avšak slibované hodnoty, mezi které patřila 

rovnoprávnost a vzdělání, nebyly naplněny v tak velké míře, jak si ženy původně slibovaly. 

Domnívám se, že právě i z tohoto zklamání byly pozdější feministické tendence v rámci 

                                                   
58 1607 - 1701 
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genderu samostatné, nebyly budovány ve spolupráci s muži, ale spíše agresivně orientované a 

vymezující se právě proti nim. 

Dalším zdrojem žen – saloniér-intelektuálek byly spisovatelky. Ty žily buď zcela 

nezávisle, nebo se sdružovaly a vzniká tak fenomén žen přítelkyň (Greer, 2001; Faderman, 

2002; Abbottova, 2005; Abramsová, 2005; Bollmann, 2015; Yalom, 2015). Tato ženská 

přátelství mohla začít již na dívčích školách, kde jsou zprvu vnímány jako neškodná záležitost, 

teprve později především s rozkvětem medicíny (Beauvoirová, 1966; Grebeníčková, 1997; 

Tinková & Lenderová, 2014), která se snaží ženu uchopit. Skrze tuto profesi je pohlíženo na 

dívčí přátelství jako na nemoc a celý fenomén je stigmatizován. Fenomén dívčího nebo 

ženského přátelství se objevuje nejen u dívek, ale i dospělých žen, které se z důvodů 

upřednostnění profese jako malířky, spisovatelky nebo učitelky před rodinným životem 

sdružují nebo spolu dokonce žijí. Toto spolužití má důvody filozofické, ekonomické i 

psychologické, žena v přítelkyni hledá oporu. Tyto svazky často kopírují schéma manžel, 

manželka a pouze jedna z žen se dokáže dostatečně a plně věnovat kariéře, druhá upozadí svoje 

intelektuální touhy v prospěch fungování jejich svazku a stává se ženou, která obhospodařuje 

běžné činnosti jako nákup, vaření, úklid atp. Lesbická láska, ať fyzická nebo platonická, nebyla 

základním předpokladem tohoto svazku, je s ním však často spojovaná. Tento typ soužití byl 

označen jako bostonské sňatky, tyto ženy žily nejčastěji v centru měst, kde byla rušnější 

fluktuace obyvatel, a tak se relativně vyhnuly pomluvám tím, že se ztratily v anonymitě, kterou 

velkoměsto může poskytnout. 

  Paralelně s vývojem jednotlivých sociálních rolí a stereotypů přibližujících se fenoménu 

saloniéry se utváří podoba muže s rysy saloniéry. Pánové také budovali své salony buď na 

královském dvoře, nebo v rámci buržoazní společnosti častěji se však sdružovali v rámci klubů, 

oproti ženám nebyli tolik vázaní na místo, a proto ani není jejich aktivita primárně spojená se 

salonem, jako je tomu v případě žen. Do společnosti salónu nikoli jako iniciátor určitého salonu, 

ale jako oblíbený host zajisté patřil dandy59 (Goff, 1999; Coblenceová, 2003; Parente-Čapková, 

2003; Charle, 2004 a; Kybalová, 2004; Foldynová, 2007; Činátlová, 2009; Miller, 2009; 

Schwanitz, 2011; Rodgers, 2012; Schiffer, 2012; Adams, 2013; Barthes, 2013). Muže, jehož 

životní náplní je krásné žití, můžeme přirovnat nejen k určitému aspektu života saloniéry, ale i 

                                                   
59 Nejslavnějším dandym je George Bryan Brummel (1778−1840).  
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k profesi gejši, která je definovaná jako chodící umění. Jeho charakter, stejně jako jeho  

osobnost není vázaná na jeho rodinný původ, a tato premisa zrcadlí potřebu společnosti povýšit 

tvořivost nad sociální původ. Aristokraté stejně jako měšťané k němu vzhlíželi zároveň 

s obdivem i obavami, „Neboť jeho morálkou je umění.“ (Schiffer, 2012, s. 62). Za prvního 

dandyho je považován Apollón, s postavou dandyho je spjatá zjemnělost mravů, která je jinak 

přičítána spíše ženskému pohlaví, dá se říct, že na tento motiv navázala stylizace v období 

dekadentního umění a symbolismu 19. století. „Sami dekadenti záměrně překračovali hranice 

mezi gendery, mimo jiné z důvodu odporu k buržoazní společnosti a jejímu rigidnímu 

genderovému systému. Dekadentní umělec do sebe vstřebal určité prvky feminity, které 

považoval za přínosné z estetického hlediska; prototypem dekadentního umělce byl jakýsi 

androgyn, který však byl velice důsledně pojímán jako zženštělý muž, nikdy jako pomužštělá 

žena.“ (Parente-Čapková, 2003, s. 105). Společenský způsob života mužů, kteří jsou 

označováni jako dandy, vzniká ve Velké Británii, kde je za představitele zlaté éry dandyů 

považován George Bryan Brummel60, rádce a přítel tehdejšího krále Jiřího IV. Jeho odkaz se 

nešířil jen mezi další muže intelektuály, ale stal se také zajímavým stereotypem, do kterého se 

stylizovali mnozí literáti a umělci ve Velké Británii, Francii i Čechách. Mezi významné 

bohémy, u nichž bychom mohli nalézt tyto paralely, řadím Oscara Wilda 61  a Charles 

Baudelaira.62 V rámci české kultury lze za umělce dandyho považovat Karla Hynka Máchu. 

Odlišnou roli muže v české salonní kultuře plní osobnosti, které pozitivně přispěly a 

napomáhaly k rozvoji vzdělanosti žen. Takovou osobností byl například národopisec a 

bojovník za tehdejší vědecký pokrok Vojta Náprstek, 63  (Secká, 2012) který například 

proklamoval, že technické vynálezy zajistí ženám více volného času pro duševní růst 

(Bahenská, 2005, s. 78). Tyto teorie se uvedli v život v rámci vybudování čítárny (Obr.: 38) a 

aktivní podpoře českých emancipovaných žen toužících po vzdělání a aktivně se účastnících 

charitativních i kulturních událostí, které se sdružovaly v takzvaném Americkém klubu dam 

(Secká, 2012). Druhou postavou českých dějin byl filozof, pedagog a lékař Karel Savoj 

                                                   
60 (1778 – 1840) 

61 (1854 – 1900) 

62 (1821 – 1867) 

63 (1826 – 1894)  
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Amerling, 64  který spolu s organizačně i pedagogicky schopnou Bohuslavou Rajskou 65  byl 

iniciátorem vzniku prvního formálního vzdělání pro české dívky školy v Budči a také 

iniciátorem encyklopedického slovníku pro ženy.66 Překlad slovníku z jiného jazyka nebyl pro 

obrozence myslitelný, avšak nechali se inspirovat strukturou slovníku Carla Herloszsohna 

Damen Conversations Lexikon (1834−1838), který byl koncipován s důrazem na ženské 

čtenářky. Upřednostněna byla témata dějin, zeměpisu, náboženství, mytologie, „která prý 

odpovídá potřebám ženské fantazie“ (Macura, 1999, s. 82). V životopisných heslech hráli 

hlavní roli muži světově proslulí, či ti, kteří přispěli k ženské emancipaci. Oproti tomu tématika 

kulinářství byla až na exotické příklady vyloučena. Třídění ať již v podobě slovníků, 

encyklopedií nebo sbírek bylo velkým tématem doby osvícenectví (Schwanitz, 2011; Darnton, 

2013; Macura, 2015). 

 

 

5.3. PROMĚNY SALONIÉRY V ČASE A PROSTORU  

 

Za první opravdový salon je historiky shodně považován pařížský salon založený roku 1610 

Markýzou de Rambouillet67 (Heyden-Rynsch, 2004; Craveri, 2006; Lukášová, 2015). Za důkaz 

její kreativity a emancipovanosti lze považovat fakt, že palác, který dostala jako svatební dar 

od svého manžela, nechala podle svého návrhu přestavět s ohledem pro potřeby salonu, a proto 

stavba neodpovídala tehdejším klasickým dvorským měřítkům. Podle jejího salonu ovšem pak 

v Paříži i jinde na světě vzniklo mnoho dalších obdobně koncipovaných sídel. 

Za jeden z hlavních důvodů vzniku profese saloniér a jejich salonů lze považovat 

potřebou nové elity národa, která by se pro něj stala inspiračním zdrojem ideálů. Salony byly 

nejprve odnoží šlechtické společnosti, teprve později se staly jejím protipólem v rukou 

                                                   
64 (1807 – 1884) 

65 Vlastním jménem Reisová Antonie (1807–1852). 

66 Slovník vznikal v rámci salonů u Staňku a Fričů a v Amerlingově Budči. 

67 (1588 – 1665) 
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buržoazní městské společnosti. V historickém kontextu šlechta, která měla původně morální i 

finanční moc oslabuje (Županič, 2006; Švaříčková-Slabáková, 2007; Valenta, 2011). 

Díky nemožnosti udržet normy, které jí formovaly (tedy rytířskou etiketu) její vliv chřadne68. 

Finančně ji vyčerpává kromě nehospodárného chování je i nucená podpora ve válečných 

taženích vedených panovníky. Prostor tak dostává nová společenská třída obchodníků – 

buržoazie (Bezecný, 2002; Charle, 2004 b; Křivský & Skřivan, 2004; Rak, 2007), která si 

buduje moc nikoli na základě morálky a tradic, ale finanční zajištěnosti. Emancipované ženy, 

které pocházely z buržoazních vrstev a které se dříve nemohly uplatnit na královském dvoře, 

zakládaly nový typ společenství. Duchaplnosti si saloniéra cenila více než bohatství, a proto 

vstupenkou do salonu byl především tvůrčí duch. Buržoazní salony se odlišují od přísně 

segregovaných šlechtických salónu tolerantností a kosmopolitností. Díky tomu zde přetrvává 

obdiv k různorodosti, orientálnímu sběratelství, cestopisům, maškarním bálům, které se tak 

stávají dalším podnětem k diskuzím. „Královský dvůr byl pro mladé lidi nudným místem, 

spoutaným přísnou etiketou…Osvícená buržoazie, která nemohla proniknout ke dvoru, 

přinášela svůj intelekt a eleganci do salónů…“ (Utrio, 1994, s. 91). Díky tomu docházelo 

k vytvoření nové elity, která byla složena z různých sociálních vrstev. Zlatá éra salonů naplno 

vypukla ve Francii až v 18. století, kdy založení salonu představovalo zadostiučinění každé 

ambiciózní majetné dámy s kulturním rozhledem, která si na sobě dala záležet (Heyden-

Rynschová, 2004, s. 10). „Děti z vysokých vrstev byly už odmalička vychovávány pro 

společenský život…který byl svým způsobem zaměstnání, díky němuž mohl být člověk 

společensky i ekonomicky úspěšný. Šlo při něm o navazování a rozvíjení styků, prospěšných pro 

člověka a jeho rodinu“ (Utrio, 1994, s. 90). 

 Názory historiků na to, zda existoval v Čechách salon, se různí. Například historička 

Pavla Horská píše o českém salonu bez uvozovek, historikové Jiří Rak a Vít Vlnas (2008), se 

oproti ní domnívají, že v Čechách salony neexistovaly, neboť salonem podle jejich názoru není 

rodinný dýchánek, kávová sešlost, návštěva, domácí koncert, ochotnické nebo loutkové 

představení, ani schůzka letní a lázeňské společnosti. Pravdou je, že tehdejší česká společnost 

své setkávání málokdy označovala termínem salon, neboť si byla vědoma, že kvalit 

francouzských salonů nedosahuje, a také jí chyběl dostatek informací ohledně toho, čím přesně 

                                                   
68 Podobný osud jako potkal šlechtu, tedy fakt, že jí vystřídala buržoazie v době jejího úpadku a stagnace se stalo později 

buržoazii toto téma ve vztahu k výtvarnému umění reflektuje Teige (1964).  
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má francouzský salon být. Francouzský salon byl tehdejšími Čechy vnímán bipolárně, na jedné 

straně bylo vše salonní obdivováno, na straně druhé byl vnímán s posměchem jako cizí, 

nevlastní rodícímu se českému světu (Macura, 1999, s. 76). Někteří intelektuálové, i přes tuto 

názorovou bipolárnost, usilovali o vytvoření českého salonu, například spisovatel Jan Neruda 

si stěžoval na fakt, že Čechám chybí salonní kultura, avšak mnozí obrozenci naopak salonní 

kulturou opovrhovali a považovali ji za přehlídku ztraceného času nebo se snažili vytvořit salon 

na základě popření všechno cizorodého, a proto nevhodného pro vznikající národní kulturu. 

Historik Ivo Cerman píše o šlechtických salonech, které existovaly v Čechách a Rakousku, 

tvrdí, že se používal název koterie (cotterie) pro „pravidelně scházející se společnost, která se 

zabývala uměním, konverzací nebo dokonce něco sama tvořila.“ (Cerman, 2011, s. 388). 

K odlišné struktuře českého salonu a její múzy přispěly především historické události 

národního obrození, doba rozkvětu salonů ve Francii byla u nás zastíněna těžkopádným 

usilováním o vytvoření národní identity. Nevznikala zde jen nová společenská třída v podobě 

společenské elity salonů, ale i nový národ a kultura (Lorenzová, 2005). Pro francouzský salon 

byla typická lehkost konverzace (Kale, 2005; Craveri, 2006), která byla v našich podmínkách 

nemožná. Jedním z důvodů bylo to, že většina návštěvníků byla pohlcena myšlenkami 

národního obrození.  Nebyl čas na nestrukturovanou, hravou konverzaci, plánovanou 

neúčelnost a zahálku diskuzí charakteristických pro francouzské salony, ve kterých se odrážel 

vysoký životní standard, finanční nezávislost a dostatek volného času. Dalším důvodem ne 

úplně příznivého podhoubí pro vznik salonů v Čechách bylo téma hovorů − okruh diskuzí, mezi 

které patřila především politika, tedy téma, kterým se ani vzdělané ženy nikdy do hloubky 

nezabývaly, politika patřila mezi priority mužských debat. Dalším důvodem byl ambivalentní 

postoj k tomu, jakým mluvit jazykem. V Čechách by se dala salonní konverzace rozvíjet 

v němčině nebo francouzštině, kterou všichni dobře ovládali, ale čeští obrozenci chtěli 

propagovat nový jazyk tedy češtinu, ve které mnohé výrazy chyběly. Českým ženám také často 

chybělo odpovídající vzdělání a rozhled, školy pro dívky nebyly propagovány nejen 

z finančních důvodů, ale také z přesvědčení, že nejsou potřebné. Dokonce i francouzský filozof 

Jean-Jacques Rousseau, se podivuje nad důvody, proč by se žena měla vzdělávat. Změna 

školského systému tak byla jednou z prvních aktivit obrozeneckých žen. V rámci české kultury 

kvalitnější vzdělanost šlechtických dívek přispěla k faktu, že početnější salony vznikaly 

v šlechtických kruzích, specifikou české kultury jsou salony měšťansko-šlechtické. Dívky, 

které v dospělosti vedly salony, byly v mládí posílány do ciziny na výchovu (což bylo v rámci 
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českých obrozeneckých tendencí přijímáno rozporuplně), která obsahovala hru na hudební 

nástroj, znalost cizích moderních jazyků (tedy nikoli řečtiny a latiny), učily se základní orientaci 

v zeměpisu, historii a politice. Také se věnovaly výcviku v rétorice, jejímž cílem nebyla 

argumentace, které se vyučovali pouze chlapci, ale konverzace. Žena v českých šlechtických 

salonech hrála úlohu hostitelky a nenápadného dirigenta konverzace. Lenderová uvádí, že za 

malou účast českých šlechtičen na duchovním životě mohla také četná těhotenství, na rozdíl od 

francouzských šlechtičen, které věděly jak se bránit proti nechtěnému početí. Francouzská 

saloniéra, posílena četbou, „odmítá ženskou roli matky, hospodyně a manželky…přesouvá své 

tradiční povinnosti na intendantky, kojné, internáty a klášterní školy…má i pro své dítě 

přijímací dny a hodiny“ (Lenderová, 1999, s. 169). Kromě nedostatečné vzdělanosti byl dalším 

problémem, brzdící rozkvět profese saloniéry, důvod finanční. Špatná ekonomická situace 

vyžadovala od ženy organizační a hostitelské povinností (Pešková, 1999, s. 10). Neprovdané 

dívky se většinou staraly o hudební produkci, status saloniéry tak měly pouze po dobu námluv, 

po tomto přechodném stavu jejich duchovní kariéra skončila. K budování salonní společnosti 

nepřispěla také taktika honu na ženicha, muži jí brzy odhalili a místo toho, aby je setkávání 

v salonech vábilo, vdavek chtivé matky a dcery je odrazovaly. Důvodem neúspěchu budování 

salonů přispěla mimo jiné česká mentalita, která na rozdíl od francouzské byla konzervativní a 

prudérní. Francouzská koketnost (DeJean, 2006; Habibová, 2009; Yalom, 2012), která lákala 

zajímavé hosty bez vážných závazků, jim byla cizí. Osobnost české saloniéry byla jiná, nebyla 

koketní intelektuálkou, která rozproudí konverzaci, ale spíš poznání chtivou ženou. Salon měl 

pro mnohé ženy didaktický charakter, byl pojímaný jako průprava pro učení vysoké češtiny, 

salonní konverzaci o vysokých odborných a kulturních tématech, dalo by se tedy říct, že český 

salon byl večerní univerzitou pro ženy (Macura, 1999, s. 78). Přesto považuji české 

emancipované ženy za saloniéry, neboť nebývalou měrou přispěly k rozvoji kultury a možnosti 

žen se vzdělávat a dále ji budovat (Neudorflová, 1999; Lenderová, 1999; Bahenská, 2005; 

Secká, 2012; Macura, 2015). 
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5.4. SALONIÉRA A MÍSTA JEJÍ PERFORMANCE  

 

Za saloniéru můžeme považovat ženu hodnou následování jako vzoru krásného žití. To 

reflektuje její osobnost, která se promítá i do toho co jí obklopuje, tedy salonu, v rámci kterého 

vytváří a uspořádává jeho výzdobu podle módních trendů, zároveň svůj charakter utváří 

prostřednictvím společenských akcí a událostí, které navštěvuje pořádaných mimo salon. 

Rozdíl mezi francouzskou a českou salonní kulturou lze také dokumentovat na vzhledu 

interiéru salonu. Oproti českému, kterému stačila jedna místnost, byla salonům ve Francii 

podřízena celá koncepce domu. Salon byl původně architektonický pojem, který označuje 

prostor, teprve až později se tento termín vztahoval i k formě společenství, které se scházelo 

bez zjevného účelu pravidelně k přátelskému rozhovoru (Pešková, 1999, s. 7). Na 

architektonické pojetí salonů měla zásadní vliv kniha Andrea Palladia Čtvero knih o 

architektuře poprvé vydané roku 1570 (Palladio, 1958). Jednalo se o renesanční traktát o antické 

a renesanční architektuře v Itálii. Mimo jiné zde autor popisuje sály, v nichž se v antice 

pořádaly hostiny a slavnosti. Místnost označovaná jako salon byla sálem, kde se soustřeďoval 

veškerý společenský život v domě. Autor zdůrazňuje důležitost propojení stavby s okolní 

krajinou, například koncepcí výhledů do zahrady. Podle české historičky Taťány Petrasové 

(1999) je příkladem uplatnění vlivu Palladiových spisů zámek Kačina u Kutné Hory. Dokladem 

o tom, jak moc ženy ovlivňovaly vizuální stránku architektury a interiéru, je přestavba zámku 

v Hluboké, kterou výrazně ovlivnila osobnost kněžny Eleonory Schwarzenbergové. Doklady o 

vzhledu interiérů salonů nacházíme v dobových, nejčastěji akvarelových malbách menších 

formátů A4. Dochovaly se malby znázorňující hlavně šlechtický interiér (Křížová, 2006; 

Cerman, 2011; Suchánek, 2013; Lukášová, 2015). Tyto akvarely a kvaše byly vyhotoveny 

amatéry i profesionály, velice často právě jedním z majitelů nebo obyvatelů domu, což bylo 

podle české historičky zabývající se interiérem 19. století Květy Křížové (1993) dáno dvěma 

důvody. Prvním byla volnočasová aktivita členů rodiny, kteří si malováním krátili čas, druhou 

motivací vedoucí ke vzniku takovýchto obrazů přispělo časté cestování šlechty z jednoho sídla 

do druhého, obrazy interiérů si někdy vozili i v celých albech sebou. „Připomínky jinde 

obývaných pokojů byly v tomto ohledu prostředkem, jak čelit ztrátě pocitu domova … jak udržet 

v mysli jednotu prostorově i časově odlišných zážitků“ (Křížová, 1993, s. 101). Za klasický 

salonní prostor však nepovažujeme šlechtický, ale buržoazní, ačkoliv se tyto sociální skupiny 
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od sebe chtěly odlišovat, zároveň od sebe čerpaly inspiraci. Proto buržoazní interiér salonu 

odpovídal jak představám klasicismu, tak i biedermeieru. Biedermeier (Vondráček, 2008) se 

v českých zemích projevil zřetelně, avšak historici umění a estetici z řad národních obrozenců 

měli problém s ryze německým názvem tohoto nového stylu, což vedlo ke snižování jeho 

hodnoty na teoretické úrovni. Tento umělecký trend byl ceněn pro svou neokázalost, skrze 

kterou byl vnímán jako moderní, „stal se symbolem měšťanské emancipace, odpoutání se od 

kultury aristokratické, od její složitosti a pompy.“ (Vondráček, 2008, s. 21). Oproti stylu 

biedermeieru, který nacházíme i v aristokratických moderně zařízených sídlech, aristokratický 

esprit do měšťanských salonů vnáší prvky vytvořené v duchu klasicismu a empíru, oba tyto 

umělecké styly se vyznačují oproti předchozímu období baroka a rokoka výraznou simplifikací 

tvarů i barev. Styl biedermeieru je však zemitější, tvarově kulatější a jako by vycházel 

z podstaty předchozích uměleckých stylů, jen je oprostil od přílišné dekorativnosti, oproti tomu 

empír je vznešenější antikizující a více elegantní. Francouzský salon aristokratický čerpá 

z umění rokoka, buržoazní z klasicismu, oproti tomu český salon aristokratický je díky 

pomalejšímu vstřebávání nových idejích založený spíše na barokním pojetí, měšťanský salon 

se vyznačuje příklonem k biedermeieru. Salon se vždy nacházel v nejprostornější místnosti bytu 

s okny do ulice a býval označován za parádní pokoj, kam rodina umisťovala nejkrásnější 

nábytek a dekorační předměty. Toto místo bychom mohli nazvat předchůdcem obývacího 

pokoje, kde se scházela rodina k volnočasovým aktivitám, které reflektovaly jemné nuance 

různě funkčních zón. Negativní konotace vážící se k českým měšťanským salonům se pojí 

s jeho nedostatečným využíváním. Polská saloniéra Honorata Zapová si stěžuje, že český salon 

nedosahuje světovosti, protože je to často pouze dobře uklizený a téměř po celý rok uzamčený 

pokoj, který se otevíral jen občas v dobách, kdy se rodina chystala provdat dceru, a proto 

pořádala více sešlostí. Později se v salonu z finančních důvodů netopilo, a tak se stal skladištěm 

kompotů a přezimujících kytek. Česká spisovatelka Karolina Světlá se domnívala, že 

k intelektuální diskuzi postačí pouze uklizený pokoj. Tento názor podle mého mínění plyne 

z nepochopení správné funkce salonů, kde právě výzdoba takové místnosti byla nejen odrazem 

saloniéry, ale i dobového vkusu a mnohé z předmětů sloužily nejen k navození příjemné 

atmosféry, kvůli které se hosté rádi do salonu vraceli, ale zařízení společně s artefakty mělo 

iniciovat mnohé diskuze. Ozdobené dekorační předměty, sklo, porcelán reflektovaly vkus 

majitelky a její záliby, grafiky a malby, nebyly pouze na stěnách, ale v salonu se často nacházel 

ozdobný malířský stojan, na kterém byla vystavena malba, která reflektovala aktuální téma 
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nebo skrze tento piedestal saloniéra upozorňovala na nový přírůstek do sbírky. Kromě těchto 

artefaktů se nedílnou součástí salonu stala příroda, salon zdobily nejen řezané květiny, jak tomu 

bylo zvykem na aristokratických sídlech, ale do módy přichází i květiny hrnkové. Vztah 

k poetičnosti přírody umocňovala také obliba malých domácích zvířat. Koček, psů a ptactva 

v ozdobné kleci, spolu se změnou sociální vrstvy se mění i vkus na zvířata, které se stávají 

doplňkem společenského stavu. Tito noví domácí miláčci střídají zvířata spojené 

s aristokratickou kulturou reprezentovanou loveckými psy či zálibou v dravých ptácích a 

koních.  

 Hlavním atributem saloniéry byl samozřejmě salón, avšak jak jsem již předznamenala, 

její osobnost doplňují společenské volno časové aktivity, které probíhaly mimo tento prostor a 

skrze které saloniéry demonstrovaly svůj společenský status a umění krásného žití. Tyto 

aktivity můžeme rozdělit do několika kategorií domácí a zahraniční, městské a venkovské, 

exteriérové a interiérové, relaxační a zábavní. Turistika a cestování (Lamaire, 2005; Janka, 

2001; Navrátilová, 2001; Maffesoli, 2002; Jůnová-Macková, 2009; Winter, 2010; Ulmanová, 

2011) se těší oblibě již v rámci šlechtické kultury. Cestuje se do Vídně nebo do Paříže, po 

naplnění touhy a obdivu po antické kultuře slouží Itálie se svým Římem a Florencii. Poslední 

oblíbenou destinací bývají exotické země, které se stávají častým námětem cestopisných 

deníkových zápisků. 

Pokud se cestuje mimo hlavní město, cestuje se hlavně do lázní (Křížek, 1987; 

Ehrlichová, 2012), které neslouží jen jako ozdravně relaxační pobyt, ale být viděn v lázních je 

společensky důležitou devízou, v rámci této kultury se rozšířila móda upomínkových předmětů, 

především kalíšků z lázní, které si saloniéra vystavila ve skleníku umístěném v salonu tak, aby 

každá návštěva, která dorazí, mohla po zahlédnutí tohoto artefaktu začít konverzaci na téma 

lázní. Významné osobnosti se nejezdily do lázní jen léčit, ale také se bavit.  

Na téma výletů do přírody navazuje společností akcentovaná obliba parků a procházek 

ve volné přírodě (Eco, 2005; Doorman, 2008; Stibral, 2011; Eco, 2013), „…park se stává 

reprezentativní a společenskou venkovní protiváhou salonu“ (Zikmund, 2007, s. 26). Měšťan 

ani šlechtic 17. století nechodí obdivovat krajinu; tato tendence se rozvinula až v 18. století. 

Parky jsou prvním místem, kde je člověk z vyšší společnosti ochoten obdivovat přírodu. 

Zahradní architektura prochází od 18. do 19. století velkými změnami, vrcholí v úvahách nad 

koncepcí zahrady, která vytváří zajímavé průhledy, kde se střídají slunné pláně se stinnými 
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uličkami, nejprve stojí v popředí zájmu hlavně bukolické a pastorální scenérie, teprve ke konci 

18. století člověk obdivuje i divokou přírodu (Bašeová-Korčáková, 1991; Girouard, 1994; 

Dolejší, 2002; Hrbata & Procházka, 2006; Doorman, 2008; Vokurka & Hugo, 2010; Grassl, 

2011; Lukášová, 2015). V oblibě zahrad a koncepcí, které je utváří, stojí v pozadí filozofická 

touha znovu vybudovat a spatřit rajskou zahradu. Vliv Jeana Jacquese Rousseaua69 napomáhal 

obnovení vztahu člověka k přírodě, vzniká koncept takzvaného sentimentálního člověka. 

Ačkoliv osvícenectví zasáhlo významnou měrou buržoazii, aristokratce se dotklo ve smyslu 

hledání nových konceptů šlechtictví (Cerman, 2011, s. 6). Oproti romantické tendenci vnímání 

přírody stojí ještě druhý pohled na floru, zastoupena českým biedermeierem. „Místo 

romantického úniku a „rozplynutí“ v přírodních živlech se tu přistupuje k přírodě s věcným 

zájmem… poznávání, pěstování, sbírání…“ (Vondráček, 2008, s. 66). Sílící tendence po 

souznění s přírodou reflektuje vznik turistiky, můžeme se proto setkat s pomůckami, jakými 

byly předtištěné bločky, kam se měli zapisovat cestovatelské dojmy, za kuriózní můžeme 

považovat tónovaná skla nebo zrcátka, kterými si cestovatel orámovala pohled (Stibral, 2011). 

Vědeckou a sběratelskou povahu biedermeieru podporují koncepce parků, které byly osázeny 

cizokrajnými rostlinami a jitřily návštěvníkovu mysl. „Přírodovědné vzdělání a zvláště znalosti 

botaniky či mineralogie se staly nezbytnou součástí společenské konverzace a květomluva či 

symbolika kamenů pak druhem tajného jazyka…“ (Vondráček, 2008, s. 63). Tato tendence 

vrcholí v zakládání sbírek a později je institucionalizovaná v podobě muzeí, knihoven, 

botanických70 a zoologických zahrad. S kulturou krásného žití se dále pojí restaurace, kavárny 

a cukrárny (Heyduk & Sýs, 2009; Dörflová & Dyková, 2009; Dvořák, 2010), kde se lidé 

setkávají nebo je navštěvují, aby byli viděni.71  

Významným tématem k salonním hovorům byl také obdiv k odlišnému, ten se projevil 

jak v obdivu k odlišným kulturním zvyklostem, tak i k fyzickým anomáliím. Společnost se 

                                                   
69 (1712 – 1778) 

70 Nejstarší botanická zahrada byla založena u Benátek roku 1533, dále v Padově, 1545, Pise 1546, Bologni 1568, Paříži 1576, 

v Praze dokonce již ve 14. století (Delumeau, 2003, s. 143). 

71 První velká kavárna byla otevřena roku 1647 v Benátkách. Opravdu velkolepou kavárnu vybudoval François Procope-

Couteaux v prostorách lázní.V jeho kavárně platil zákaz kouření a podávání piva, stolky zde byly z mramoru a káva se 

servírovala na stříbrných táccích, ze stropu vysely lustry a stěny byly zdobeny zrcadly, vše bylo přehlídkou luxusu (Haine, 

1998; DeJean, 2006; Zikmund, 2007). 
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bavila návštěvou panoptik, cirkusů (Novotný, 1944; Cihlář, 2006; Eco, 2007; Rychlík, 2014) i 

všeho ve stylu japonské a orientální kultury, čímž se zabývám v další kapitole.  

V rámci obdivu a aktivní účasti na událostech vysoké kultury společnost navštěvovala 

výstavy (Herre, 1999; Vošahlíková, 1999; Brombertová, 2000; Halada & Hlavačka, 2000; 

Pijoan, 2000; Schorske, 2000; Charle, 2004 b; Křivský & Skřivan, 2004; Ulmanová, 2011; 

Bendová & Svatoňová, 2013 Brožová, 2015). Nejvyhlášenějším byl takzvaný salon umění, 

velké popularitě se těšily světové výstavy pořádané v rámci Vídně, Prahy a Paříže, dále pak 

divadla a opera. Oblíbenými událostmi byly bály, které se konaly v období masopustu a jsou 

doloženy jak v záznamech literárních, tak i obrazových. Šlechtické plesy (Brůžek & Smíšek, 

2008; Rousová, 2008) byly přístupné pouze pro příslušníky aristokracie. Buržoazní společnost 

byla jako protipól této tendence otevřenější, věhlasné byly plesy ve Vídni. V Praze společnost 

tančila ve Stavovském divadle, na Žofíně v interiéru, ale i venku v rámci Barvířského ostrova 

a také ve Stromovce (Míka, 2008; Heyduk & Sýs, 2009; Dvořák, 2010). Po napoleonských 

válkách vznikla móda domácích měšťanských plesů, hlavně v rodinách, kde měli neprovdané 

dcery, se v období masopustu konal bál (Zikmund, 2007). Vzhledem k tomu, že taková činnost 

byla velice nákladná, pořádaly jej dvě až tři rodiny, které měly svobodné dcery na vdávání. 

Kromě bálů se konaly také besedy, na jejichž programu byly kromě tance také recitace a 

hudební produkce (Lenderová, 1999; Míka, 2008)  
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5.5. ATRIBUTY SALONIÉRY  

 

Hlavním atributem saloniéry byl jazyk, (Lorenzová & Petrasová, 1999; Heyden, 2004; Dülman, 

2006; Benedetta, 2005), konverzace, která byla v kontextu celého vystupování stylizovaným 

uměním. Saloniéra dbala na plynulou, zábavnou a taktní společenskou konverzaci, toho 

většinou docílila správnou kombinací pozvaných hostů, s jejímž výběrem jí pomáhal blízký 

přítel, který byl nazýván orákulum. Konverzace se měla vyvarovat témat nemoci, domácích 

mrzutostí a nevkusné vtipnosti. „Mezi všemi přáními a životními představami osvícenců 

zaujímala nejvyšší místo bezpochyby možnost vzdělávat se četbou, rozhovory s přáteli a 

cestováním ….Zvědavost se zdála být bez hranic“ (Dülmen, 2006, s. 248). Častým námětem 

konverzace byla díla na poli literatury, umění, dobový vkus, filozofie a cestování. Pokud 

společnost uvízla na mrtvém bodě v konverzaci, přistoupilo se k tanci nebo k stolním hrám, 

které zaznamenaly velikou oblibu v období biedermeieru (Wittlichová, 2008). 

Za další atribut saloniéry považuji její tvorbu72 (Ottlová & Pospíšil, 1999; Lenderová, 

1999; Cerman, 2011). Oblíbené bylo zvláště v českých salonech domácí muzicírování, 

skladatelé komponovali speciální hudbu přímo pro salonní zábavu. Tyto skladby byly svou 

strukturou jednodušší, aby reflektovaly potřebu laického hraní na hudební nástroj. Kromě hry 

na klavír byla velice oblíbená harfa, která byla navíc považována za symbol něžnosti ženského 

pohlaví. Dalším typem ženské aktivity bylo módní psaní básní, hádanek,73 povídek, dopisů, 

memoárů, deníků a památníků 74 . Památní kniha byla věcí veřejnou, když salon navštívil 

významný umělec, saloniéra jej požádala o vyzdobení kresbou nebo básní. Oproti tomu deník 

                                                   
72 Roland Barthes ve své práci Mytologie kritizuje tehdejší společenské klišé zastávané francouzským časopisem pro ženy Elle, 

kde ženě tvrdí, že může být čímkoli kreativní svobodnou bytostí, zároveň ji však opět vrací do osidel tradičního společenského 

názoru na to, že každá žena by měla být manželkou a matkou. „Múza kupříkladu dodá svou vznešenost ponižujícím domácím 

pracím; mýtus mateřství na oplátku poskytne Múze, jež má občas pověst jisté lehkovážnosti, jako poděkování za tuto dobrou 

službu záruku ctihodnosti..“ (Barthes, 2007, s. 48). Tuto analogii jsem zařadila, neboť mi připadá nosná nejen pro období 

přelomu 18 a 19. století, ale domnívám se, že i od roku 1970 část této myšlenky stále rezonuje ve společnosti.  

73 Hádanky, básně a povídky byly určeny k okamžitému využití a tak je můžeme označit za performativní typ literatury 

(Cerman, 2011, s. 389).  

74 Pod vlivem osvícenectví, kterým se inspirovala nejen šlechta, ale i buržoazie dostala móda psaní dopisů a morálních týdeníků 

nový rozměr. Skrze tuto činnost si společnost nacvičuje kritickou diskuzi, kterou dříve nepraktikovala. Dále dochází 

k uvědomění, že i skrze privátní sféru se vztahuje k veřejnému prostoru (Cerman, 2011, s. 10).  
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byl věcí čistě soukromou,75 pro výzkum salonů je přínosný především z hlediska badatelského. 

Deníky vypovídají o všední a intimní historii žen 19. století, snech, tužbách ale i mentalitě 

(Lenderová, 2008). Tyto literární útvary neměly pouze psanou formu, oblíbené bylo takzvané 

umění na papíře vylepovaného v albech, kterému se věnovaly ženy jak v měšťanských, tak i 

aristokratických kruzích (Wittlichová, 2008, s. 192), příkladem je album Leopoldiny Sylva-

Tarouccové. Dalším písemným důkazem o myšlenkách žen z vyšší společnosti je 

korespondence. V 18. století se rozvinul typ dopisování vedený formou rozhovoru (Heyden-

Rynschová, 2004). Ženy k vytvoření zdání reálnosti používaly specifické stylistické formy, 

například práci s časem, psaly několikrát denně a tak se zvyšovala „…iluze, že dopis zachycuje 

skutečně vše, co dotyčná dělala a myslila po celou dobu vzájemného odloučení…místo data se 

psalo rovnou v kolik hodin dopis vznikl.“ (Cerman, 2011, s. 226). Takové dopisy byly psány 

povětšinou i s vědomím, že mohou být předčítány v salonech, proto byly idylické, a aby 

podpořily představu o roli ženy ve společnosti, byly silně citově zabarvené. Mnohé o životě 

tehdejších žen se také dovídáme z korespondence milostné, která vytváří specifický typ kultury, 

vznikly tajná písma, inkousty, symboly, květomluva a barvomluva (Macura, 1999). Milostná 

korespondence byla velice cudná, pro vyjádření hlubokých citů korespondent používal 

metafory. „Metafora není záměnou smyslu slova, ale novým pohledem na věci, jehož součástí 

je přísně vzato chybné pojmenování. a chyba může být produktivní potud, pokud se opírá o 

zahlédnutí dosud netušené podobnosti věcí. Metafora předpokládá hbitou obraznost…“ (Thein, 

2003, s. 18). Milostná korespondence českých saloniér se nám dochovala například díky 

Boženě Němcové (Sobková, 2001; Sobková, 2008), která byla na svou dobu velmi 

emancipovaná a oproti svým kolegyním psala o svých intimních záležitostech na svou dobu 

velmi jasně. Většina výše zmíněných literárních útvarů však neměla pouze pozitivní dopad 

v podobě toho, že tyto literární útvary umožňovaly ženám psát bez perzekucí a jsou výpovědí 

tehdejší doby. Negativním aspektem této tvorby je vytvoření stereotypu, který je označován 

jako diletantské, naivní ženské psaní (Neudorflová, 1999; Morrisová, 2000; Uhrová, 2008; 

Bollmann, 2015), které neodpovídá vysokému literárnímu stylu spisovatelů tématy i 

zpracováním, proto se mnoho žen literátek uchylovalo k psaní pod mužským pseudonymem. 

                                                   
75 Jako rozlišovací znak, o jaký typ textu se jedná, sloužila také řeč, jakou byl text napsán. Především šlechta, kterou však 

buržoazie v tomto kopírovala, dodržovala toto rozlišení − v soukromí, v rodinách i salonech se psalo i mluvilo francouzsky, 

zatímco na úřadech se mluvilo německy. Frankofonie se mezi českou šlechtou začala rozšiřovat od poloviny 17. století, ve 

druhé polovině 18. století byla běžnou součástí (Cerman, 2011, s. 189−190). 
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Nejednalo se tedy primárně pouze o to psát pod mužským jménem z důvodů nemožnosti 

vydávání ženských autorek, ale i z důvodů setřesení společenského klišé. Stejně jako je tomu 

v oboru literatury dvojsečná byla i umělecká tvorba žen – saloniér. S osobností ženy v roli 

umělkyně jsou spojovány především specifické odvětví v oblasti umění, které se svou definicí 

více blíží umění užitému. S rolí saloniéry jako tvůrkyně se pojí utváření prostoru, jehož byla 

součástí, a tak jí můžeme vnímat jako interiérovou a zahradní architektku spolupracující 

s řemeslníky příslušných profesí. Co se týká vysokého umění, ženy se prosadily především 

v malbě (Nochlin, 1989; Pollock, 2003; Vigue, 2003; Pachmanová, 2004; Chadwick, 2007; 

Auricchio, 2009; Auricchio & Hyde, 2012; Mancoff, 2012; Pachmanová, 2013; Parker & 

Pollock, 2013), i v té však netvořily zcela svobodně. Akceptována je role ženy, která svou 

osobnost uměleckou tvorbou kultivuje v rámci idealizovaných společenských konvencí, nikoli 

jako umělkyně. Ženám byla podsouvána témata, která byla společností považována za vhodná, 

mezi ně patřilo krajinářství, zachycování interiérů, zátiší, malba květin a portrétní umění. Tato 

témata byla podporována nejen rodinou dívky, ale i prvními institucemi, které zpřístupnily 

ženám možnost se výtvarně vzdělávat. Francie je v oblasti zpřístupnění školního uměleckého 

vzdělání ženám přístupnější, než tomu bylo v Čechách. Ženou, která byla výtvarnicí i saloniérou 

na pomezí obou kultur, byla malířka Zdenka Braunerová 76  (Vlk, 1994; Lenderová, 2000, 

Dörflová & Dyková, 2009), která vyrostla v měšťanském salonu své matky Augusty 

Braunerové (Obr.: 36). Zdenka byla múzou pro mnoho českých i francouzských výtvarníků a 

literátů, zároveň si uchovala prostor pro svoji aktivní výtvarnou tvorbu.  

Dalším společensky přijatelným ženským uměleckým vyjádřením byla práce s textiliemi. 

Nejrozšířenější činností bylo vyšívání, méně častá byla spolupráce se švadlenami na vytváření 

módních artefaktů, které pak žena nosila (Uchalová, 1996; Čechová & Halíková, 2004; 

Uchalová, 2011; Šubrtová, 2013). Jedinečnou osobností v rámci dějin odívání byla Rosa Bertin 

(Langlade, 2013), švadlena a módní návrhářka pracující pro Marii Antoinettu. Tato žena 

povýšila řemeslo na umění, její šaty se prodávaly za astronomické ceny, důvodem 

astronomických částek vydávaných za šaty však nemuselo být pouze výsledné umělecké dílo 

v podobě šatů, ale i luxus celé události. Móda ženám dovolila vydat se dál za hranice rodiny, 

kontakt s krejčím, švadlenou, kadeřníkem, všechno tohle se stalo elitní záležitostí, nešlo jen o 

výsledný produkt – šaty nebo účes, ale o celý proces, který se stal událostí. Nošením takových 

                                                   
76 (1858 – 1934)  
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šatů se žena sama stává uměleckým dílem, stejně jako je tomu u profese gejš nebo již 

zmiňovaném fenoménu dandyů, „..neexistují na jedné straně historičtí dandyové a na druhé 

jejich díla, ale naopak existují dandyové, kteří splývají se svými díly…“ (Schiffer, 2012, s. 39). 

Ačkoliv se fenomén odívání může zdát oproti intelektuálním disputacím a vysokému umění 

bezvýznamný, není tomu tak, protože právě móda především v dobách, o kterých píši, byla 

prostředkem, skrze který žena v rámci společenských restrikcí komunikovala (Davis, 1994; 

Arnold, 2009; Barthes, 2013; Kaiser, 2013; Barnand, 2014; Dorfles, 2014). Ačkoliv je na 

historické oblečení často pohlíženo jako na svazující a plné omezení, můžeme na něj 

pohlédnout i z jiné perspektivy, skrze kterou díky výrazným šatům žena demonstrovala svoji 

sílu (Westwood, 2015). Nestojí zde tedy žena uvězněná do korzetů a krinolín, ale i žena 

vzbuzující pozornost, obdiv, respekt a v neposlední řadě vášeň a touhu ke snění. 

 

5.6. EDUKATIVNÍ ASPEKTY VÁŽÍCÍ SE K FENOMÉNU SALONIÉRY  

 

Saloniéra, jak jsme si již vytyčili dříve, je vzdělanou ženou, která svůj intelekt nedává najevo 

strojenou argumentací, ale příjemnou a zábavnou diskuzí na téma doby. Jaké bylo tedy pozadí 

jejího vzdělání (Horská, 1999; Neudorflová, 1999; Abbottová, 2005; Abramsová, 2005; 

Bahenská, 2005; Lenderová & Rýdl, 2006; Čadková, 2009; Schwanitz, 2011; Bahenská, 2014; 

Bollmann, 2015; Macura, 2015). „Všeobecně se předpokládalo, že za výchovu dívky je 

zodpovědná matka. Jejím úkolem bylo předat dceři jak znalosti týkající se řízení domácnosti, 

tak principy náboženské a mravní…podle teologů a moralistů byla morálka, alespoň ta ženská, 

dědictvím matky“ (Lenderová & Rýdl, 2006, s. 251). Zlom ve výchově nastal s rozšířením 

knižní kultury, kdy se matkám dostalo pedagogických příruček (Neudorflová, 1999; Bollmann, 

2015; Kasper, 2015). Ve Francii byl zaznamenán rozvoj takové literatury již v 18. století, 

v Čechách jej zahájila Magdalena Dobromila Rettigová.  

Za nejstarší institucionalizovaný typ vzdělávání pro ženy lze považovat klášterní školy, 

které fungovaly na přechodný čas pro dívky, které měly být provdány, i jako místo, kde žily 

ženy, které nechtěly nebo nemohly vést rodinný život. Většina takových dívek do klášterů 

přicházela z rodin, v kterých bylo mnoho dcer, které matka nemohla provdat, neboť na ně již 

nevybylo věno.  
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Druhým stupněm ve vzdělávání žen byli soukromí učitelé, tento typ vzdělání se 

uplatňoval nejprve ve šlechtických rodinách (Koldinská, 2011; Cerman, 2011; Kubeš, 2013), 

teprve s rostoucím bohatstvím měšťanstva si soukromé učitele mohla dovolit také buržoazie. 

Tito pedagogové, i po zavedení povinné školní docházky panovnicí Marii Terezií, vyučovali 

dívky, které rodiče na rozdíl od synů nechtěli pouštět mimo soukromou sféru domova. Třetím 

typem vzdělávání dívek byly soukromé penzionáty, které byly z důvodů vysokého školného 

určeny především pro dcery z bohatých rodin (Lenderová & Rýdl, 2006). 

Během národního obrození nastala silná potřeba zakládat školy pro ženy z několika 

důvodů. I. Hospodářský – dcera byla v rodině chápána jako přítěž na rozdíl od syna, pokud by 

se neprovdala, musela jí živit rodina, na to aby se uživila sama, obvykle neměla kvalifikaci, 

nové školy měly tento nedostatek odstranit. II. Vzdělání pro lepší uplatnění ve společnosti 

v rámci reprezentace svého budoucího manžela. III. Charakter národně obrozenecký – na ženě 

byla ceněna její role matky, která měla největší vliv na děti vnímané jako nově se utvářející 

generaci. V oblasti vzdělávání žen v Čechách nalezneme dva hlavní myšlenkové proudy. Jeden 

je reprezentován Magdalenou Dobromilou Rettigovou, 77  která se zasazovala o rehabilitaci 

kvalitního rodinného života, který se měl stát základní a stabilní jednotkou pro budování 

národně obrozeneckých myšlenek. Ženina emancipace nebyla založena na intelektuálním nebo 

uměleckém růstu pro ni samotnou, ale skrze znalosti a vzdělání se měla stát plnohodnotnou 

partnerkou svého muže. Rettigová se domnívala, že vzdělaná žena v oblasti hospodaření 

v domácnosti svým umem a intelektem více připoutá muže k domácnosti. Oproti jejímu názoru 

stojí odlišná koncepce, za jejíž představitelku můžeme považovat Boženu Němcovou, která 

věřila, že společnost nepotřebuje ženinu nezištnou oběť, ale především její schopnost inspirovat 

muže k vyšším věcem (Neudorflová, 1999; Bahenská, 2005).  

V rámci české salonní kultury a na nátlak osvícených žen se zrodil nápad založení prvního 

dívčího gymnázia Minerva v Praze, který byl realizován roku 1890, a byl tak učiněn radikální 

krok k ženské emancipaci. Protipólem tohoto typu vzdělání byl Ženský výrobní spolek a 

Ženský a spolek pro domácnost a jeho kuchařská škola vedený českou básnířkou libretistkou, 

spisovatelkou a překladatelkou Eliškou Krásnohorsko a Magdalenou Dobromilou Rettigovou 

(Bahenská, 2005). Tyto ženy měly za cíl vychovat dívky k samostatnosti, především díky 

                                                   
77 (1785 – 1845) 
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finanční nezávislosti, úskalím této školy však bylo špatné uplatnění dívek po absolutoriu, proto 

vedení školy vytvořilo umělý typ odbytu, obchod, kde se prodávaly školní výrobky a dívky, 

které se vzdělávaly v účetnictví, vedly agendu tohoto obchodu, bohužel i tento krok zkrachoval 

z nedostatku zájmu veřejnosti. 

Za zcela neziskový byl dobročinný Spolek svaté Ludmily, který vedla filantropicky 

zaměřená saloniéra Marie Riegrová-Palacká a později její dcera Marie Červinková-Riegrová, 

vychována matkou podle Bolzanovy filosofie, pro kterou salonní život představoval mrhání 

časem. Spolek svaté Ludmily se zaměřoval pouze na ženy a dívky v již kritické sociální situaci. 

Školné v rámci této instituce nebylo žádné, předchozí typy škol se snažily o zavedení 

symbolického školného, které však na činnost škol stejně nestačilo a tak chod školy fungoval 

především z grantů. Filantropická činnost byla významnou kapitolou v životě českých saloniér. 

Pokud se česká žena chtěla věnovat něčemu mimo rodinný rámec, společensky nejlépe 

přijímaná byla právě tato činnost, neboť v sobě odrážela společností adorované ženské 

stereotypy chování, jakými byly trpělivost, obětavost a péče o druhé. Filantropická činnost 

saloniér se rozmáhala z několika důvodů, prvním byl fakt, že salony byly situovány ve velkých 

metropolích, do kterých se venkované stěhovali za prací. Bohužel často nenašli práci, neboť 

nebyli dostatečně kvalifikovaní a skončili na ulici. Také vesničanky, které nenašly uplatnění 

jako služebné nebo vychovatelky, byly často okolnostmi přinuceny provozovat prostituci a tak 

zde bylo velké množství lidí, které potřebovali pomoc. Druhým důvodem, který přispíval 

k nutnosti dobročinných spolků, bylo období vojenských intervencí, kdy bylo hodně raněných 

a bylo potřeba je ošetřovat. Třetím důvodem populárnosti filantropie byl fakt, že tato činnost 

mohla umožnit ženě z nižšího společenského postavení vstoupit do kruhů vyšší společnosti. 

Specifickým typem výchovy žen a jejich emancipace byly tělocvičné spolky 

(Neudorflová, 1999; Bahenská, 2005). Názorům podporovaným církví a lékaři, že tělocvik není 

pro dívky a ženy zdravý, že může ohrozit jejich biologické funkce a negativně ovlivnit jejich 

možnost se vdát, neboť pevné, svalnaté tělo je neženské, čelil nejvýznamnějším tělocvičný 

spolek Sokol. Ten byl založen podle německého vzoru roku 1862 Jindřichem Fügnerem a 

Miroslavem Tyršem. Pod vlivem národního obrození získal brzy vlastenecký a demokratický 

duch, který mimo jiné symbolizovalo oslovení bratře, sestro. Sokol byl spolkem, který 

neprotěžoval žádnou společenskou vrstvu a byl otevřený všem.  
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5.7. SPOLEČENSKÝ, KULTURNÍ A ESTETICKÝ ASPEKT ŽIVOTA SALONIÉRY 

 

Společenský status saloniéry byl vysoký (Utrio, 1994; Horská, 1999; Lenderová, 1999; 

Pešková, 1999; Ševčík, 2002; Sak, 2003; Heyden-Rynschová, 2004; Macura, 2015), odvíjel se 

buď od jejího rodového postavení, ještě v době šlechtických salonů, nebo v pozdější éře 

buržoazních salonů byl její status stvrzen materiálně. Činnosti, které zaměstnávaly tehdejší 

ženu, měla zabezpečené skrze služebné, nepsanou, ale vyžadovanou podmínkou, například 

v benevolentní Francii bylo zplodit dědice, pokud žena dosáhla této mety, mohla se plně 

věnovat vytváření kulturního milieu ve svém okolí. Přestože salony ve Francii v průběhu 18. 

století vedly převážně ženy, jejich návštěvníky byli hlavně muži. Většina žen se snažila cit 

svých ctitelů převést na přátelský vztah, aby mohlo v salonu koexistovat více mužů, pro které 

byla magnetem. Tito návštěvníci byly osoby z nejvyšších společenských vrstev, osvícení 

obchodníci, intelektuálové, umělci, ale i vysoce postavení vojáci. Kariérní preference 

majetných mužů té doby dosáhly výrazných změn, někteří pánové proto kdysi váženou kariéru 

v armádě nahradili novými preferencemi a ideály. Důvodem byl nový typ zbraní, které 

zapříčinily změnu boje, který nekladl nárok na hrdinství a dostatek znalostí. Urozený šlechtic78, 

který bravurně ovládal umění boje, mohl být sestřelen níže postaveným mužem vycvičeným 

pouze ve střelbě. Proto se rytířskost z válečných polí začala vytrácet, sloužit v armádě již 

neznamenalo takovou prestiž jako dříve. Muži se proto stávali stále častějšími návštěvníky 

salonů, prodchnutými elegancí a kultivovaností, v jehož auře se stíraly ostré hranice mezi 

pohlavími (Horská, 1999, s. 10). S určitou nadsázkou můžeme tvrdit, že salonní život 

připomínal rytířskou romantiku středověku, majitelky salonů navazovaly hluboké obdivné 

vztahy se svými návštěvníky. Tato láska často zůstávala na úrovni čistě platonické. Salon byl 

společenstvím, které můžeme vnímat jako umělecké dílo sui generis (Pešková, 1999, s. 9). 

Saloniéra svými činy diktovala chod společnosti, jeho hodnoty a trendy, a proto salony můžeme 

vnímat jako tavící kotle kultur a sociálních vrstev (Ševčík, 2002). Důležitým charakterovým 

rysem saloniéry byla její svoboda a společenská moc. Podle mého názoru byly saloniéry ve 

Francii i v Čechách nejemancipovanějšími ženami své doby, které rozvíjely svou osobnost, 

                                                   
78 „Urozenost a čest byly vždy…považovány za dva základní aspekty šlechtictví, které se nevylučovaly. Cnosti opravňovaly 

jednotlivce k nadřazenosti nad ostatními a urozenost připomínala jemu i ostatním cnosti jeho předků. Cnosti předků vedly ke 

konkrétním zásluhám, a ty se staly základem urozenosti.“ (Cerman, 2011, s. 28) 
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nejen skrze rodinný život, ale i tvořením nové kultury. Ať se již jednalo o nové myšlenka 

v rámci vzdělávání žen, jako tomu bylo především v Čechách, nebo myšlenky literárně 

filozofické, jako tomu bylo především ve Francii.  

 

5.8. ROLE SALONIÉRY V KONTEXTU STŘETU KULTUR  

 

Jak jsem již nastínila, dříve doménou salonu byla konverzace, její témata byla široká, pouze 

některá byla zapovězená, takovými byly všední starosti, nemoci a klepy. Saloniéry hledaly 

témata pro svou konverzaci na poli umění, v oblasti nových vědeckých objevů, zdrojem jim 

byly také encyklopedie. Neodmyslitelným tématem, plným neprobádaného s nádechem 

tajemného bylo vše exotické (Maffesoli, 2002; Bláhová & Petrbok, 2008; Botton, 2010 b). 

Saloniéry se často obklopovaly cizokrajnými artefakty, které mohly do salonních diskuzí vnést 

nečekaný vzruch. Takovými prvky bylo drobné umění sošky, vázy, dózy, porcelán na čaj, servis 

na kávu, malby, textilie, miniatury, kuriozity, a tak spolu s rolí saloniéry se pojí láska k 

sběratelství (Bennett, 1995; Scottová & Lang & Tharp, 1995; Mallalieu, 1997; Gere & Vaizey, 

1999; Petříček, 2008; Sládková, 2008; Pachmanová, 2009; Štěpánová, 2016). Salonní inspiraci 

vším orientálním můžeme rozlišit do několika kategorií. Prvním velkým vlivem Orientu na 

Evropu byl konec 18. století, období rokoka, které se nechá inspirovat především čínskou a 

tureckou kulturou. Tyto tendence vrcholí v tvorbě interiérů především orientálních salonků a 

zahradních altánů, které navrhují evropští architekti. Téma Orientu se jasně zrcadlí i v oblékání, 

a to na dvou úrovních. Šaty jsou šity z orientálních látek podle střihu evropské módy; a dochází 

k přebírání ryze orientálních prvků, jakými jsou turban, šála, kabátec, turecké kalhoty nebo 

střevíce. Vliv Orientu zrcadlí i malba evropských umělců (Thornton, 1994; Jacobson, 1999; 

Lamaire, 2005; Morena, 2009), kteří ztvárňují obyvatele vzdálených zemí. Tato tvorba je 

úsměvná a odráží prvek naivnosti. Daleko zručnější a konvenující s akademickými standarty 

vyobrazování té doby jsou díla zobrazující Evropany, kteří jsou jen vyobrazeni v duchu 

Orientu. Druhou silnou vlnou inspirace Orientem je 19. století, stejně jako 18. století i 19. století 

bylo dobou sběratelství, centrum zájmu se přesouvá z Číny do Japonska, z Turecka nejprve do 

Egypta, pod vlivem Napoleonovy expedice a později do Alžírska (Nochlin, 1989). Toto období 

se liší od předchozího zobrazování námětů z orientálních destinací, nádech naivity je vystřídán 

akademickým realismem, skrze dokonalé technické provedení obrazu však není zachycen 
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Orient jako takový, ale především představa o orientálním člověku, nejčastěji v intencích 

zobrazujícího jej jako smyslného barbara (Eco, 2007; Štembera, 2008). Nejoblíbenějším 

námětem obrazů se stávají lázně (Nochlin, 1972; Křížek, 1987; Corbin, 2004), harém a trh 

s otroky s těmito tématy je spjaté francouzské umění v dílech malířů Jeana Augusta Dominique 

Ingrese (Obr.: 15) a Jeana-Léona Gérôma, v rámci české prudérní společnosti nedochází 

k vytvoření takového množství děl inspirovaných Orientem. Náměty zpracovávající nahý 

ženský akt jsou odlišná, inspirovaná pohádkami a mýty (Rakušanová, 2008). Umělci se 

inspirují artefakty, kterými obklopují evropské ženy, takto je i zobrazená saloniéra v díle 

Claude Maneta (Obr.: 41). Opačný vliv Orientu na umění tvoří pozdější inspirace japonskými 

uměleckými díly. Umělec nepřejímá z prostředí Orientu jen odlišné světlo, barevnost a mýty 

utvořené kolem harému a nahých žen, ale inspiruje se samotnými uměleckými díly orientu. 

Inspiračním zdrojem v této podobě se stává Japonsko, evropský umělec napodobuje kompozici, 

barevnost a uměleckou zkratku japonského grafického vyjádření. Nejvýznamnějším umělcem 

reflektující tento vliv je podle mého názoru Henri de Toulouse-Lautrec (Sedlák, 1985; Julien, 

1992; Freyová, 1998; Breuer, 2010), jehož námětem byly evropské bary a noční taneční kluby, 

například pařížský noční klub, Divan Japonais, který sám o sobě byl zařízen v japonském stylu. 

V Lautrecově díle nacházíme silné paralely k japonské grafice, tato tendence byla postupem 

času ohlazena a zkratka v duchu japonského umění byla transformována do líbivého ducha čistě 

evropského uměleckého slohu nazývaným secese (Wittlich, 1982; Fahr-Beckerová, 2007), 

v jejímž čele stál v rámci české i francouzské společnosti například Alfons Mucha.  

Orientální inspirace se objevila dokonce i v architektuře, ať již interiérové, nebo 

exteriérové v podobě budování malých pavilónů, zahradních altánků, ale byly i větší projekty 

jaým byl například hotel Sakura nebo například minaret v zahradách Lednicko-Valtického 

areálu (Jacobson, 1999; Petrasová, 2008; Prahl, 2008).  

Orient byl stylem, který téměř vždy poukazoval k životu bohémů, spolu s touto zemí se 

pojí i různé druhy nápojů a omamných látek. Po útrapách napoleonských válek si lidé vážily 

malých radostí, muži holdovali tabáku, bohéma opiu a aristokratická a později měšťanská 

společnost módě pití exotických nápojů (Terrio, 2000; Thoma & Thoma & Thomová, 2002; 

Kundera, 2003; Křížová, 2006; Rak & Vlnas, 2008; Cowan, 2011). Prvním exotickým nápojem, 

který se ujal v rámci evropské společnosti, byla čokoláda, která zdomácněla na tolik, že tento 

nápoj byl přisouzen dětem a do módy přišlo pití kávy. Kultura pití kávy v soukromí byla 
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zaznamenána již ve Francii v 17. století. Rituál pití kávy se pořádal buď v domech kupců 

zabývající se dovozem z Orientu, nebo jako kratochvíle aristokratů 79 (DeJean, 2006, 125). 

Kávová kultura se rozmohla na tolik, že vychází informace jak kávu pražit, jak mlít a zda jí 

míchat s kávovinovými náhražky. Káva se genderově vyhraňuje a stává se doménou žen, 

vznikají kávové dýchánky, nikoli však ve smyslu intelektuálním, ale odpočinkově zábavním. 

Při pití kávy se schází dámy, které řeší rodinné záležitosti a společenský bulvár. Odrazem 

českého dobového zájmu o tento typ setkávání byla kniha M. D. Rettigové Kafíčko a vše, co 

sladkého (Rettigová, 2015)80. Ženy si na taková setkání braly ruční práce, hostitelka se často 

zadlužila, aby měla nový kávový servis a mohla upéct buchtu (Lenderová, 1999, s. 176). 

Nejpozději se objevila móda pití čaje, který takový rozmach jako káva nezaznamenal, protože 

období, kdy bylo v módě vše čínské, bylo již zapomenuto, zvyk pití čaje tak navazuje na 

anglickou aristokratickou tradici pití čaje. Ve Francii (Wheaton, 1996; Schehr & Weiss, 2001; 

Ferguson, 2006; Pinkart, 2010) se pití čaje jako společenské události rozšířilo až na konci 19. 

století, kdy vznikaly specielní čajovny salon de thé,81 které mohly navštívit ženy bez doprovodu 

„…aniž by ztratily na dobré pověsti“ (Thomová & Thoma & Thoma, 2002, s. 261). K pití čaje 

se často vázala inspirace Orientem, na šlechtických sídlech vznikaly místnosti určené k pití 

čaje, které byly vyzdobeny podle tehdejší představy o Orientu. Majetní muži inspirování 

cestopisnou četbou, v které se zmiňovalo, že v Číně a Japonsku se čaj s oblibou pije venku, za 

zvuku šustících listů bambusu82 si nechávají stavět altány v orientálním stylu. 

 

 

                                                   
79 K rozšíření kávy přispěla také politická situace, napětí mezi Tureckem a Francii vyvrcholilo tím, že sultán Mohamed IV. 

pověřil svého vyslance Aga Mustafa Raca, aby se osobně setkal s králem Ludvíkem XIV. Vyslanec však zůstal ve Francii, kde 

šířil oblibu kávového nápoje (DeJean, 2006, s. 125).  

80 Poprvé vydané roku 1843, dotisk byl téměř vzápětí roku 1845.  

81 Ve Francii před nástupem pojmu vysokého stolování se jedlo na jednoduchých stolech, nebo dost často v posteli; jídlo bylo 

tedy intimní nikoli společenskou záležitostí hodnou oslavování. Teprve počátkem 18. století byly jídelny obvyklou součástí 

domu a teprve roku 1735 vyčlenil Ludvík XV. jednu místnost výhradně pro kulinářské radovánky (DeJuan, 2006, s. 117).  

82 Bambus je podle čínské symboliky jako žena krásný, avšak silný (Hájek, 2002). 
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5.9. HISTORICKÉ OSOBNOSTI REFLEKTUJÍCÍ ROLI SALONIÉRY  

  

Jak je patrné z předchozích kapitol, žen saloniér, které bychom mohli zařadit do této kategorie 

je relativně mnoho, vrámci francouzské kultury jsem vybrala osobnost Madame de Staël 83 

(Herold, 2002; Heyden-Rynschová, 2004; Goodden, 2008; Fairweather, 2013, Hubbard, 2015), 

dceru významné saloniéry madame Neckerové. Rodinná zkušenost s vedením salonu jí 

poskytla dokonalou průpravu, jak se ve společnosti obratně pohybovat. Staël byla pro svou 

touhu po vědění jak obdivována, tak zatracována, ačkoli se celý život pohybovala na poli 

sofistikované kultury, nakonec se v roce 1811 stala družkou o dvaadvacet let mladšího husara, 

který oplýval více mužnými bojovnými rysy než zjemnělou salónní etiketou. Zdá se, že byla 

provdána především z důvodů splnění společenské konvence, jejich věkový rozdíl však také 

mohl být dokumentem o společenské roli saloniéry, jejíž salony často navštěvovali mladí muži, 

kteří se zde měli naučit dokonalému vychování. Jako náruživá odpůrkyně Napoleona nemohla 

působit pouze ve Francii, a proto na čas odchází do Německa a Švýcarska, do Francie se vrací 

hned po Napoleonově porážce. S tématem Orientu jí pojila móda, kterou propagovala v rámci 

francouzské kultury, tou bylo nošení turbanů (Kybalová, 2004). Turban se používal hlavně jako 

módní doplněk k večernímu oblečení, čímž podporoval exotičnost a světový duch jeho 

nositelky. Osobnost Madame de Staël je spojována s další významnou saloniérou Madame 

Récamierová, 84  tento fakt poukazuje na možnost přátelských vztahů v rámci jednotlivých 

salonů, i když převážně byl vztah mezi salony spíše konkurenční. Madame Récamierová (Obr.: 

42) byla provdána za milence své matky (pravděpodobně i osobu svého biologického otce), 

nejen z důvodů ochrany před nástrahami nebezpečné a převratné doby, ale možná také proto, 

aby byla ušetřena břemene manželství a mateřství a mohla se plně věnovat své profesi saloniéry. 

Oproti výřečné Madame de Staël, byla Récamierová umělkyní v naslouchání. Díky tomuto 

umění, a své klidné povaze, dokázala bravurně převést všechny mužské vášně na přátelskou 

rovinu a její salon se tak mohl rozrůstat. Stejně jako pro Madame de Staël byl charakteristickým 

                                                   
83 (1766 – 1817) 

84 (1777 – 1849) 



 

142 

 

módním doplňkem turban, pro Récamierová to byla šála, která byla stejně jako turban módou 

z Orientu. 

V rámci české kultury byl srovnatelným salonem, co do váženosti, ten, který sama 

založila Anna Lauermannová-Mikschová 85  (Neudorflová, 1999; Sak, 2003; Dörflová & 

Dyková, 2009; Lauermannová-Mikschová, 2014) v domě na Jungmannově náměstí v Praze 

(Obr.: 37). V létě se salon přesouval do vily v Liboci, kterou odkoupila od Julia Zeyera. Mezi 

návštěvníky jejího salónu patřili především muži, nejedná se tedy o často kritizovanou českou 

rádoby salonní sešlost v duchu kávového dýchánku pro ženy. Salon Anny Lauermannové-

Mikschové (Obr.: 39) navštěvovali především umělci a literáti, její osobnost se však pojí také 

s výraznou osobností české kultury Marii Červenkovou-Riegrovou. Oproti které byla Anna 

ženou milující diskuze a společnost, která nepovažovala salonní setkávání za mrhání času. Byla 

provdána za vnuka Františka Palackého, avšak jejich manželství nebylo šťastné. Z důvodů 

vyčerpání z nenaplněných rodinných očekávání odjíždí do Itálie, která se jí stává životním 

předělem a inspirací. Po návratu roku 1888 se rozvádí, a plně se věnuje své salonní činnosti a 

také své vlastní literární tvorbě, která vychází pod pseudonymem Felix Téver (Téver, 2011 a; 

Téver, 2011 b).  

 

5.10. SALONIÉRA JAKO INSPIRACE PRO UMĚLECKOU TVORBU  

 

Kým byla saloniéra v obrazech salonní malby 19. století? Akademické umění je většinou 

historiků považováno za převzetí vlivu klasicismu 18. století, ze kterého salonní kultura vzešla. 

Hlavním předpokladem této umělecké formy byla technicky dokonale zvládnutá malba  a 

schopnost odrážet v dané chvíli nejlépe estetické požadavky publika (Rakušanová, 2008). i 

v této kapitole opět narážíme na rozdíl mezi francouzskou a českou salonní kulturou, 

francouzská malba se zabývala tématy, které byly divácky populární, Čechy pod silným vlivem 

obrození nedržely krok se světovými trendy. Důvodem byla silná kritika dobových uměleckých 

děl, zvláště v případě, pokud se přiblížily frivolnosti nebo surovým výjevům, které byly v rámci 

francouzského umění oblíbené. Například v díle Františka Ženíška Trh s otrokyněmi (1873), 

                                                   
85 (1852 – 1932) 
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které kritizoval Miroslav Tyrš (Rakušanová, 2008, s. 20), nebo dílo Jaroslava Čermáka Únos 

Černohorky (1860). Francouzská salonní malba tíhla k salonnímu erotizmu, právě francouzské 

umění kritizuje levicově orientovaný český kritik a teoretik umění Karel Teige (1964), za hlavní 

nešvar salonního umění buržoazie považuje nedidaktičnost, zbytečnou intimnost, frivolnost a 

erotičnost v oblíbených motivech aktů umísťovaných do salonů a ložnic. V Čechách se dbalo 

na netržní akademické ideály, umění mělo upevňovat národní identitu, poukazovat na kulturní 

vyspělost národa a být pýchou pro nadcházející generace. Proto i české portrétní umění bylo 

odlišné. V portrétech jsou akcentovány především atributy portrétované. Portrétista se nesnažil 

vyjádřit psychologii osobnosti, oficiální a vážný výraz tváře tak často působí strnule oproti 

lehce koketním portrétům žen ve Francii v duchu portrétu Bonapartovy manželky Josefíny. 

„Zpodobnění ženského mládí, půvabu a elegance…“ (Prahl, 2008, 177) tak snad znázorňuje 

pouze Portrét Boženy Němcové od Josefa Vojtěcha Hellicha (Sobková, 2003). Tyto obrazy 

nepovažuji za ty, které by měly plně reflektovat osobnost ženy saloniéry, fatální ženy, jak jsem 

se jí snažila zachytit v předchozích kapitolách. V kapitolách věnovaných fenoménu gejši a 

břišní tanečnice v obrazech jsem se nezabývala obrazy zpodobňující opravdové břišní tanečnice 

nebo gejši. Byly to jen představy umělců o dané profesi, nebo ještě lépe o pocitu z této profese. 

Tuto paralelu je snáze možné provést na základě odlišnosti naší kultury vůči orientální, nebo 

asijské, je však daleko komplikovanější učinit tuto uměleckou zkratku v Evropě. Mohu za dílo 

inspirované saloniérou považovat nahou Afroditu, která byla oblíbeným námětů výtvarníků 19. 

století, odrážející charakterový rys saloniéry jako femme fatale. Nebo je saloniérou žena 

s knihou, dívka na divadle. Pokud jsem však v této práci postulovala domněnku, že všechny 

tyto profese v sobě zahrnují prvky božskosti, charismatu, intelektu, moci a erotiky, domnívám 

se, že skrze obrazy, lze učinit zkratku v podobě uvolněnějšího pohledu na ženy saloniéry – tak 

jak by si je Evropan 19. století nepřipustil.  

Za nepřehlédnutelného v rámci zobrazení krásy ženy 19. století považuji Jamese Jacquese 

Josepha Tissota86. Tento francouzský malíř, který později tvořil převážně v Anglii, postihuje 

téměř všechny aspekty vážící se k životu saloniéry. Podle mého názoru vytváří idealizovaný 

portrét a náladu atributů vážících se k jejímu životu, ať už se jedná o procházky v parku, 

návštěvu cirkusu, divadel, plesů, nebo zpodobnění ženy čekající, odpočívající nebo její zaujetí 

pro faunu a floru, exotické exponáty či četbu. Její zaujetí orientálním uměním je znázorněno 
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v díle Evropské ženy studující japonské objekty (1869) a toto dílo je jednou ze tří variací na 

toto téma. Tento obraz symbolizuje ženinu, potažmo saloniéřinu touhu po poznání a mužskou 

fascinaci jejím zaujetím. Pro diváka se na obraze naskýtají hned dvě umělecká díla, nejen 

japonský paraván, ale i krása žen a jejich touha po vědění. Obraz Mladá žena v lodi (1870), je 

dílem stejného autora, výraz portrétované ženy podle mého názoru zrcadlí všechny složky, které 

v sobě zahrnuje osobnost saloniéry, jakými jsou sebevědomá emancipovanost, inteligence, 

krása a jemná koketnost. Autor umisťuje ženu do loďky, tedy dopravního prostředku, který 

dává ženě svobodu se pohybovat, člun není velkou lodí, kterou kormidluje kapitán, ale je 

bárkou s vesly, se kterými, pokud by žena chtěla, může uvést loď do pohybu. Vodní plocha, 

která může symbolizovat prostor salonu, jako specifického mikrokosmu, nebo může 

naznačovat mužovy obavy z neprobádaných vod ženiny mysli. Žena oděná do bílých šatů 

reflektuje čistotu, květiny v popředí její křehkost, šála, kterou je zahalena její vztah k módě 

Orientu, a malý psík sedící vzadu v lodi nereflektuje pouze dobovou módnost tohoto plemene, 

ale i hravost, kterou toto zvíře představuje a která kontrastuje s jejím zamyšleným pohledem a 

jeho vážným výrazem, který je při jeho povaze a velikosti spíše úsměvným. 

Tuto kapitolu uzavírám rozporuplným obrazem Snídaně v trávě (Obr.: 43) francouzského 

impresionisty Édouarda Maneta87 (Prahl, 1991; Brombertová, 2000; Gedo, 2010). Toto dílo je 

opředeno mnohými umělecko-historickými teoriemi, pokud od nich odhlédnu a budu se snažit 

podívat na Manetovo dílo skrze prizma postavy saloniéry, naskýtá se mi několik paralel. 

Intenzivní je ženina sebedůvěra, která vyzařuje z jejího pohledu, žena na tomto díle je 

plnohodnotnou partnerkou diskuze. Postava však nabývá komplikované symboliky skrze svou 

nahotu, která v 19. století odkazovala buď k znázorňování bohyň, nebo prostitutek. Z mého 

úhlu pohledu lze tuto ženu interpretovat jako tu, která se stává pro muže plnohodnotným 

partnerem v diskuzi, avšak zachovává si své ženství v rámci materiální podstaty jejího těla. 

Snoubí se zde intelekt ženy s mužovým sněním o ženě, její krása duchovní je v symbióze 

s krásou fyzickou. Toto dílo nezobrazuje karikaturu ženy intelektuálky, ale ukazuje ženu, která 

svoji erotičnost a sexualitu dávána volně najevo beze strachu z toho, že bude mužem atakována 

jako pouhý objekt touhy. Stává se komplikovanou osobností, která v sobě snoubí intelekt i 

ženské fyzično, což jsou hodnoty, které podle mého názoru definují roli saloniéry činí ji pro 

muže natolik přitažlivou. Její nahota může být symbolem její síly, stejně jako tomu bývá 

                                                   
87 (1832 – 1883) 
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v rámci mytologických konotacích zobrazujících ženu s odhalenou vaginou (Blackledgeová, 

2005; Wolfová, 2014). Téma, žen se zasněným pohledem v Manetově díle jsou signifikantní, 

to dokumentuje i malba Bar ve Folies-Bergère (1882) nebo Balkon (1868), na kterém je 

vyobrazena tehdejší současnice a malířka Berthe Morisot. Tento ženin pohled může rezonovat 

a odrážet dobový nárůst síly a emancipace žen, tedy období, kdy malíře již neinspirují pasivní 

a bezbranné modelky (Garnett, 2012; Hafner, 2014), ale ženy, které odmítly vydělávat si malou 

mzdu v prádelnách, nebo jako modely malířů, staly se umělkyněmi aktivními ženami, jež muže 

malíře přitahovaly ještě víc. Tyto ženy se vymanily z prostředí rodin a kráčí svou vlastní cestou, 

stávají se pro muže fatální svojí aktivitou a zanícením. Zasněný nebo pohrdavý pohled 

neodkazuje k zranitelnosti a nízkosti ženy, jejíž profese je částečně spjata s prostitucí, ale právě 

sílou ženy, která skrze své tělo dosahuje možnosti stát se nezávislá a tvůrčí. Významnými díly 

reflektující toto téma jsou olejomalba Nana (1877), která je uměleckým odkazem na rokokové 

obrazy dam, co se oblékají, tzv. dámy v negližé (Kybalová, 2004). Stejně tak tomu bylo u díla 

Olympie (1863), které vzniklo v návaznosti na inspirací ležících Venuší. Tyto ženy se stávají 

fatálními pro muže právě svojí syrovostí a naléhavostí existence, proto se jich tehdejší 

společnost bojí a Manetova díla Nana a Olympie přijímá jen s velkými rozpaky. 
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5.11. MODERNÍ SPOLEČNOST REFLEKTUJÍCÍ ASPEKTY PROFESE SALONIÉRY 

 

Salony zanikly po druhé světové válce především díky nově vzniklé politicko-historické 

situaci, která zapříčinila změnu společenských priorit a přesun kapitálu. Na závěr práce bych 

se ráda zamyslela nad tím, zda některá společenství v rámci současné společnosti můžeme 

považovat za salon a zda v dnešní kultuře chybí existence salonů a osobnosti saloniéry 

vycházející z jejich původního významu. Podle renomované autorky zabývající se historií 

salonů Verenou von der Heyden-Rynschové byla jedním z důvodu zániku salonů emancipace 

žen (2004). Musím hned však podotknout, že právě role saloniéry ženu vymanila z mnohých 

povinností a restrikcí, a právě tyto ženy byly velkými hybatelkami v rámci dlouhého procesu 

ženské emancipace. Tyto aktivní a kreativní ženy mohly díky svému sociálnímu postavení 

utvářet jiný společensko-historický pohled na ženu a skrze svůj vliv mohly například zakládat 

školy pro dívky, čímž se zasloužily o rozšiřující možnost emancipace žen. Podle Heyden-

Rynschové, je však emancipace jedním z faktorů, který dnes odpoutává ženy od provozování 

salonů, „…profesní angažovanost a osobní kariéra se staly žádanější a nutnější než elitární 

kulturní společenské akce, jež vyžadují obrovské množství času a jsou zaměřeny na 

kosmopolitní urbanitu a duchaplnou zábavu“ (Heyden-Rynschová, 2004, s. 169). Heyden-

Rynschová se dále domnívá, že dnešní role saloniéry již není nutná. Veřejné mínění, které 

utvářely salony, dnes vytváří media a dnešní žena již nechce pouze spojovat významné 

osobnosti a interpretovat jejich myšlenky, ale touží být také významnou tvůrčí osobností. 

Emancipace, tedy byla hybnou silou salonní kultury, avšak v dnešním světě se může zdát spíše 

překážkou. Musíme si uvědomit, že tehdejší postavení ženy bylo velmi omezené, právě role 

saloniéry ženě mohla poskytovat kreativní naplnění, svobodu a společenskou moc. Je velice 

pravděpodobné, že nebýt segregace žen z veřejného života (tedy i kaváren, kde se odehrával 

společenský ruch a rodily se myšlenky nové doby), možná by salony nevznikly v takové 

podobě, jak je známe z historie. Situování salonů do domácností vyplynulo z dobové zvyklosti, 

zakazující ženě aktivní individuální účast na veřejném životě, žena si tak vytváří nový 

mikrokosmos – salon – kombinující prvky veřejného a domácího. V dnešní emancipované 

společnosti však žena pro naplnění svých intelektuálních a společenských ambicí nemusí 

provozovat salon, neboť intelektuální diskuze může stejně jako muž vést v kavárnách a na 

mnoha jiných veřejných místech. Otázka po současné salonní kultuře tedy musí být položena 

jinak. Je v dnešní společnosti takový typ žen, který vytváří specifický typ ženské kultury skrze 
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etiketu, a diskuze zabývajícími se kulturou a věcmi veřejnými, který by přitahoval společnost 

mužů intelektuálů a umělců? Post-saloniéry, které vyzývají ke společným setkáváním a 

poskytují určitý prostor k pravidelnému sdružování lidí k nevázaným i intelektuálním 

diskuzím. Domnívám se, že z hlediska materiálního zajištění evropské západní společnosti to 

možné je. Novodobý salon se však z domovů přesouvá na veřejná místa, například do galerií, 

kaváren a čajoven, které zakládají ženy, toužící po společenském životě, jejž samy organizují. 

V době přehlcené informacemi a médii je opět možný návrat role saloniéry, jako názorového 

vůdce jako předobraz krásného žití v moderní pulzující době, mantinely omezující a profilující 

její osobnost jsou však jiné. Tvůrčími prvky doby se tak stává přemíra mnohostí volby a 

správných cest, které však mohou být právě motivem a motorem, proč by měla být role 

saloniéry opět společensky důležitá. V době, která ženu oprošťuje od jasně definovaných 

společenských rolí, si musí rovnováhu a preference vyhledat sama. Otazník mezi rodinou, 

společenským životem a kariérou je stále aktuální. Její osobnost je podle mého názoru důležitá 

i proto, že současná kultura je považována za vrchol individualismu, je osobnost ženy spojující 

společenským nedostatkem. a nakonec schopnost propojit krásu duchovní a fyzickou je 

odvěkým tématem lidských dějin v obdobích sílících humanitních tendencí.  
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Problematika žen ve společnosti je stále aktuálním tématem. Existuje široká škála názorů od 

krajně feministických až k šovinistickým, tyto teorie se opírají o různé společenské vědy, 

zároveň probíhá mnoho výzkumů zkoumajících postavení ženy v současné společnosti. 

Podstata a role emancipované ženy souvisí nejen s jejími tradičními společenskými rolemi, 

například manželky a matky, ale také v kontextech jejich mytizací a dřívějšího postavení v 

odlišných kulturách.  

Ve své disertační práci jsem se prioritně věnovala problematice historické a kulturní 

analýzy specificky ženských profesí (břišní tanečnice, gejša, saloniéra). Tyto ženy měly ve své 

době větší míru svobody, která však byla relativní, neboť se z velké části uskutečňovala 

prostřednictvím muže. Pokud se žena v minulých dobách nechtěla realizovat pouze jako matka 

a manželka, měla možnost věnovat se také náboženské, charitativní nebo vzdělávací činnosti. 

Výjimkou byly ženy žijící v matriarchální společnosti, ženy se specifickým kultovním 

posláním, například chrámové prostitutky, ženy se specifickou politickou nebo náboženskou 

mocí, jako panovnice nebo představené klášterů. V historických kontextech však nebylo běžné, 

aby se ženy emancipovaly samostatně, tyto tendence byly považovány nejprve za hříšné, 

později za patologické. Žena se proto nejčastěji emancipovala v kontextech mužova 

společenského nebo sexuálního zájmu.  

Nejčastějším způsobem, jak upoutat mužovu pozornost a následně si jeho osobnost 

podmanit, bylo přes ženinu sexuální atraktivitu. Svoji pozornost jsem však zaměřila na 

sofistikovanější formy ovlivňování mužů, spojené s kouzlem a uměleckým působením 

osudových žen − femme fatale, napříč jednotlivými kulturami. Mnoho žen pohybujících se 

v těchto rolích bylo povýšeno na piedestal umění, mezi ženou a mužem nevznikaly tradiční 

vztahy, ale probíhala jakási iluze divadelní hry určené pro vyvolené. 

Okolo profese břišní tanečnice, gejši a saloniéry existovala uzavřená kultura, kterou 

můžeme přirovnat k prostředí skleníku, v němž žena jako vzácná rostlina může existovat a 

kvést. Prostředí harémů, čajoven a salonů, kde ženy baví své klienty, bylo společensky i 

intelektuálně odlišné. Ženy se v tvořivé atmosféře stávaly umělkyněmi, partnery pro své 

kulturní sebeprezentace si mnohdy vybíraly samy, například v uměleckých hudebních nebo 

6. ZÁVĚR 
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literárních salonech. V těchto místech tak dochází k destilování specifických kulturních forem. 

Hnací silou profesně společenských kontaktů těchto žen však zůstává podtext sexuální 

přitažlivosti. Fenomén vztahu napětí mezi pohlavími tak lze definovat jako herecký part, 

prosycený emocemi a sofistikovaně připravenými kulisami.  

Skrze zkoumání zcela odlišných osobností femme fatale v rozdílných společensko-

kulturních postaveních (břišní tanečnice, gejša, saloniéra), jejich srovnáním se starověkými 

bohyněmi (např. Ištar, Artemis, Afrodíté) a náboženskými ikonami (např. Eva, Máří 

Magdaléna, Salome), jsem v disertační práci dospěla k závěru, že v prazákladu vztahu, o který 

muž a žena usilují, není prioritní vzájemné podrobování, ale neustálá snaha okouzlovat všemi 

složkami své duchovní a fyzické osobnosti. Fascinace protějškem je založena nikoli na 

rutinních činnostech všedního dne a profánního času, ale obsahuje také složku sakrálního 

vytržení ze skutečnosti. Je zde tedy patrný příklon člověka, ať již ženy nebo muže, k 

nezastupitelné touze po božskosti, nadčasovosti a plně prožitém okamžiku tady a teď. Muž si 

budoval iluzorní skleníky právě proto, aby zde mohl pocítit svoji výjimečnost, kterou si mohl 

dopřát například sultán v harému. Femme fatale do tohoto specifického prostoru přichází, aby 

zde byla korunována na bohyni a stala se objektem mužova uctívání. Tyto fenomény můžeme 

považovat nejen za archetypy božství, ale především hrou na božství. a díky své symbolické 

povaze jsou tyto fenomény a s nimi spojené touhy nadčasové. 
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