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HOLIENKOVÁ, Tatiana: Top Girls, súhra. [Diplomová práca] Vysoká škola múzických 

umení v Bratislave. Divadelná fakulta; Katedra scénickej a kostýmovej tvorby. Školiteľ: 

doc. Ján Kocman. Bratislava: VŠMU, 2013. 70 s. 

 

ABSTRAKT 

 

Diplomová práca pozostáva z umeleckého výkonu a jeho reflexie, zahŕňajúcej päť, na seba 

nadväzujúcich častí. Cieľom diplomovej práce je popísať proces vzniku hry Top Girls od 

britskej autorky Caryl Churchill, jeho transformáciu pre inscenovanie v študentskom 

divadle Lab. Mapujeme konceptuálny a výtvarný vývoj základných téz réžie, scénografie a 

kostýmu, ich vzájomnú harmóniu či disharmóniu. Jadrom písomnej reflexie je interpretácia 

motivácie postáv, ich „povahy“ a na ne nadväzujúce vytvorenie kostýmov. Snažíme sa 

pomenovať vklad kostýmového výtvarníka do tejto inscenácie a reflektovať podmienky 

a atmosféru, ktoré tvorbu sprevádzali. Opisujeme jednotlivé fázy procesu, od naštudovania 

reálií až po aplikáciu týchto vedomostí do výtvarných návrhov a ich následnú realizáciu.  

 

 

Kľúčové slová: Top Girls, žena, súhra, stereotypy, súkromné / verejné, história / 

súčasnosť, premena 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



HOLIENKOVA, Tatiana: Top Girls, interplay. [Diploma Thesis] Academy of performing 

Arts Bratislava. The Theatre Faculty; Department of Stage Design. Supervisor: doc. Ján 

Kocman. Bratislava: VŠMU, 2013. 70 s. 

ABSTRACT 

 

Diploma Thesis consists of artistic performance and its reflection, involving five parts. The 

aim of this thesis is to describe the process of creating the play Top Girls by British author 

Caryl Churchill and its transformation for staging in student theater Lab. Mapping 

conceptual and creative development of basic themes of directing, set design and costume 

design, their mutual harmony or disharmony. The core of written reflection is the 

interpretation of character's motivations, their "nature" and following the creation of 

costume design. We are trying to name the benefit that costume designer brings to the play 

and reflect the conditions and atmosphere that accompanied the creation. We describe the 

various stages of the process, from study of historical realities to the application of this 

knowledge into artistic designs and their subsequent implementation. 

 

 

 

Keywords: Top Girls, woman, interplay, stereotypes, private / public, history / present, 

transformation 
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1. Úvod 

 

V úvode práce by sme chceli načrtnúť niekoľko myšlienok a udalostí, ktoré nás pri tvorbe 

sprevádzali, a ktoré nám kládli otázky, možno sa vymykajúce rozsahu scénografie či 

kostýmu, ale svojou globálnosťou zasahujúce naše vnímanie a ovplyvňujúce našu tvorbu. 

V dejinách inscenovania hry Top Girls bola neraz výrazným sprievodným javom aktuálna 

britská politická scéna. Prvý raz, počas premiéry, kedy v úrade predsedu vlády začala 

pôsobiť Margaret Thatcherová, neskôr v roku 1991, kedy na svoj úrad abdikovala. 

Inscenácia v divadle Lab vzniká v čase, kedy celý svet prekvapila náhla smrť pani 

Thatcherovej. V našich podmienkach táto téma až tak nerezonuje, ale je to stále príležitosť 

na zamyslenie sa nad témami, ktoré hra prináša a nad hodnotami, proti ktorým- 

v zosobnení Margaret Thatcherovej, Caryl Churchill bojovala. Média prinášajú obrazy 

radujúcich sa mladých ľudí s nápismi: „ The witch is dead!“ (Bosorka je mŕtva!), alebo 

„Iron Lady? Rust in peace“ (Železná Lady? Hrdzavej v pokoji). Je zarážajúce, koľko 

Britov ju považuje za „čiernu dieru“ svojich dejín. Napriek tomu, že jej reformy pomohli 

naštartovať ekonomiku v Británii, jej reputácia je tam pomerne negatívna. V krajinách, kde 

bol socializmus reálnou záležitosťou a nie vysneným ideálom, ako si ho ľavicovo 

orientovaní voliči predstavujú, snáď dokážeme zhodnotiť jej prínos v napredovaní, nielen 

ekonomickom, ale napríklad aj pri premýšľaní o vývoji ženského postavenia.  

Istý jej citát hovorí: „Ak chcete, aby bolo niečo povedané, požiadajte muža. Ak chcete, aby 

bolo niečo urobené, požiadajte ženu.". Aj napriek tomu, že podľa Caryl Churchill, aj 

väčšiny feministiek bola ich nepriateľkou, čo Thatcherová vo svojej pozícii 

symbolizovala? V našich súvislostiach je žena na vysokej pozícii v politike stále novinkou 

(prvou premiérkou sa stala Iveta Radičová, až v roku 2010), zatiaľ čo Británia má za sebou 

dlhú tradíciu žien- kráľovien (Alžbeta I., Viktória, Alžbeta II.). To bol možno dôvod, prečo 

samotná jej pozícia feministkám neimponovala, ale žiadali od nej presadzovanie zákonov, 

ktoré by sa mohli zdať, v súdobej ekonomicko-politickej situácii neaktuálne. Kladieme si 

otázku, či by bolo násilné presadzovanie pro- ženských zákonov a „pozitívna“ ženská 

diskriminácia v takýchto obdobiach prínosom, alebo by diskusiu o rovnosti žien ponížilo 

na úroveň akýchsi „žabomyších“ vojen. Tak ako iné dôležité liberalizujúce zákony, mali 

by byť diskutované na odbornej a dôstojnej úrovni, ale nie na úkor ich odsúvania na 

neurčito.  
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M. Thatcherová odmietala ísť cestou kolektívneho blaha a „sesterstva žien“, presadzovala 

individuálnu cestu za úspechom, bez „nezaslúžených výhod“ alebo pozitívnej 

diskriminácie.  

To je, podľa nášho názoru správna cesta pre moderné vnímanie úspechu žien. Aby sa 

podporovali individuálne výkony a snaha, motivované rovnocenným prístupom a zároveň 

odstraňovali prejavy šovinizmu či diskriminácie. Nie, aby sa zamestnanosť žien stala len 

záležitosťou  naplnenia istých povinných kvót, bez ohľadu na pravidlá fair play. 

Nezhadzujeme svoje vlastné pohlavie tým, že vytvárame „povinné rešpektovanie“, 

namiesto toho, aby sme vytvorili podmienky pre vznik prirodzeného rešpektu k našim 

skutočným schopnostiam či vedomostiam? Vyžaduje si to veľkú zmenu- zmenu v spôsobe 

myslenia masy.   

V tejto spoločnosti, akoby bol  výraz „feministka“ akýmsi pejoratívnym pomenovaním 

alebo nadávkou. Zároveň sa s ním spájajú prívlastky ako: zatrpknutá, nepekná, stará alebo 

zakomplexovaná, prípadne má symbolizovať ženu, ktorá nenávidí mužov a násilne si 

vymáha pozornosť a postavenie. Tento názor by mal byť prekonaný, preto aj 

viacvýznamový podnadpis „Súhra“.  Nemá symbolizovať len javiskovú súhru všetkých 

zložiek divadla, od herectva až po scénografiu, ale aj súhru mužského a ženského 

elementu. 
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2.1 Caryl Churchill- život a tvorba 

 

Caryl sa narodila v roku 1938, modelke a herečke Jan a karikaturistovi Robertovi 

Churchillovi. Prvých desať rokov svojho života prežíva v Európe. Rodina v 1948 odchádza 

žiť do Kanady, vďaka čomu sa vyhla materiálnemu nedostatku spôsobeného vojnou 

a nasala tamojšiu liberálnu atmosféru. Po návrate Caryl študovala angličtinu na Lady 

Margaret Hall v Oxforde. Tu kombinovala svoj vzťah k písaniu a divadlu, jej hry You´ve 

No Need to Be Frightened a Having a Wonderful Time boli realizované v študentskom 

divadle. V roku 1958 jej hra Downstairs vyhrala prvú cenu v Národnom študentskom 

festivale drámy. Tak ako veľká časť jej generácie - nevedela sa zmieriť s konzervatívnou 

britskou spoločnosťou, rasovou segregáciou, sexizmom, homofóbiou, nerovnoprávnosťou 

medzi spoločenskými triedami, pohlaviami či rasami. Už na univerzite sa snažila o 

„položenie nových otázok, ktoré by zodpovedali tie staré alebo by ich učinili 

nepodstatnými.“
1
 Má záujem o hľadanie nových foriem písania drámy, ktoré sa objavujú aj 

v hre Top Girls, napríklad princíp prekrývajúcich sa dialógov, čo je technika, ktorá sa stala 

veľmi rozšírenou v súdobej britskej dráme. Šesťdesiate roky však prežívala iným 

spôsobom než veľká časť jej súčasníkov - vydala sa za právnika Davida Hartera a 

vychovávali spolu troch synov. V tomto období sa zrodila jej dilema medzi písaním a 

výchovou detí, ktorá je jedným z nosných prvkov hry Top Girls, otázka: "sú hry 

dôležitejšie než výchova detí?
2
" bola pre ňu kľúčovou a napriek tomu, že si mohla dovoliť 

pestúnku, pocit viny a zodpovednosti jej to nedovolil. Z idealistických očakávaní 

študentských rokov sa zrazu stal nudný stredostavovský konvenčný život, ktorý pociťovala 

až ako klaustrofobický, a ktorý akoby sa odohrával pomimo revolučných šesťdesiatych. 

Nasledujúca dekáda - sedemdesiate roky prináša zmenu pohľadu- Churchill sa stretáva s 

umelcami podobného spôsobu myslenia a do londýnskeho spisovateľského sveta preniká s 

feministickým sloganom: "osobné je politické".  

Hra Owners bola inšpirovaná jej osobnou bolesťou, ktorú prežívala, keď sa po jednom z 

potratov vrátila z nemocnice a objavujú sa v nej Churchillovej dlho budované a potláčané 

politické aj osobné postoje. Hra je situovaná v londýnskom predmestí Islington, kde žila od  

šesťdesiatych rokov. Zaoberá sa dopadom gentrifikácie na chudobnejšie vrstvy, postava 

bezohľadej developerky Marion sa zdá byť štúdiou pre postavu Marlene - hlavnú postavu 

hry Top Girls. Pád firmy Marioninho manžela nepriamo úmerne postupuje v kontraste k jej 

                                                 
1
 TYCER, A.:  Caryl Churchill’s Top Girls. 2008, s. 5 

2 TYCER, A.:  Caryl Churchill’s Top Girls. 2008, s.6 
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úspechu a Marion, podobne ako Marlene musí kvôli svojmu úspechu obetovať niečo zo 

svojho súkromia.  Premiéra Owners v divadle Royal Court v roku 1972 znamenala pre 

Caryl Churchil významný zlom, počas rokov 1974-5 bola prvou stálou ženskou 

spisovateľkou v divadle Royal Court. Bola prirovnávaná k významným feministickým 

autorkám, ako Sarah Daniels alebo Timberlake Wetenbaker a svojím minimalistickým 

štýlom si vyslúžila prirovnanie k Haroldovi Pinterovi a Samuelovi Beckettovi. Začína sa 

zaoberať myšlienkou, že ľudia sa začínajú považovať za predmety, s ktorými sa dá 

obchodovať.  

V sedemdesiatych rokoch sa angažovala v politických a experimentálnych divadelných 

skupinách, v 1974  napísala svoju prvú hru, kritikmi považovanú za feministickú - 

Objections to Sex and Violence. Jej prerod na feministickú autorku bol postupný, Churchil 

o sebe najprv uvažovala ako o spisovateľovi až potom ako o žene, no jej životná skúsenosť 

ju viedla k písaniu o ženských otázkach, najmä potom, ako sa v roku 1976 zoznámila s 

feministickou divadlnou skupinou The Monstrous Regiment Theatre Company, s ktorou 

pracovala na odstránení predsudkov spoločnosti voči ženám, ktoré sa nesprávajú alebo 

v minulosti nesprávali tak, ako to spoločnosť vyžadovala. V hre Vinegar Tom sa zaoberajú 

tematikou lovu na čarodejnice v 17. storočí v Anglicku. Využívajú tu postupy inšpirované 

Brechtom, piesne a tance. V tomto zložení spolupracovali na kabaretnom predstavení 

Floorshow, kde skúmali sexistické motívy spojené s týmto žánrom.  

„Rok 1976 začína dlhú spoluprácu Caryl Churchill s režisérom Maxom Stafford-Clarkom 

a divadelnou skupinou Joint Stock, konkrétne hrou Light Shining in Buckinghamshire. Táto 

spolupráca je typická svojim experimentovaním s formou a obsadením“
3
, použitím 

brechtovských prvkov. Herci boli obsadení do viacerých rolí, čím, namiesto jedného uhlu 

pohľadu ponúkne kontrast medzi viacerými perspektívami.  

Cloud Nine (1979), prvý hit autorky, sa zaoberá témou imperializmu a patriarchizmu. 

Herci boli vybratí, aby zobrazili rôznorodé pohľady na sexuálnu a rodovú identitu. Caryl 

Churchill zahrnula ich osobné skúsenosti do scenára, experimentovala s rôznym 

prostredím- prvé dejstvo sa odohráva v britskej kolónii v Afrike počas viktoriánskej éry, 

druhé v Londýne v roku 1979- a vnímaním času- medzi dejstvami uplynie mnoho rokov- 

pre postavy však iba 25 , cross-gender obsadením či prekrývaním jednotlivých replík 

                                                 
3 TYCER, A.:  Caryl Churchill’s Top Girls. 2008, s. 8 
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v dialógu. „V prvom dejstve biely herec hrá čierneho sluhu, mužský herec hrá úlohu ženy, 

herečka hrá chlapca a malého hlupáčika predstavuje dievčatko.“
4
 

Kritika kapitalizmu presahuje do ďalších jej hier, zobrazuje priepasť medzi „tými, čo 

majú“ a tými, čo nemajú“. Svet londýnskych obchodníkov zobrazuje hra Serious Money, 

ktorá vyhrala mnoho cien a dostala sa na Broadway.  

Softcops – na rozdiel od Top Girls, v ktorej hrajú samé ženy, má čisto mužské obsadenie 

a bola prvýkrát hraná Kráľovskou Shakespearovskou spoločnosťou v roku 1984. 

Zobrazenie tém kontroly a moci bolo ovplyvnené teóriami formulovanými v diele Michela 

Foucaulta – Dozerať a trestať. 

Tému materstva otvára tiež v hre Skriker (1994), zobrazuje dve tínedžerky – matky a svet, 

ktorý nie je pohostinný k mladým matkám. Dvoj-hra Blue Heart (1977) sa zaoberá 

rodinnou tematikou, v prvej časti Heart´s Desire čaká matka s otcom na príchod svojej 

dcéry z výletu v zahraničí, v scéne, ktorá sa opakuje stále dookola. Dcéra nakoniec 

prichádza, ale ako veľký vták.  Blue Kettle rozpráva o mužovi menom Oliver, ktorý bol 

ako dieťa adoptovaný. Neskôr, s vidinou zisku, navštevuje zraniteľné ženy, ktoré 

v minulosti dali svoje dieťa na adopciu a snaží sa ich presvedčiť, že je ich syn. „Ako hra 

pokračuje, slová v ich konverzácii sú nahradené výrazmi „blue“ a „kettle“, odďaľujúc 

divákov od dramatickej situácie- návratu dieťaťa, o ktorom sme si mysleli, že je preč.“
5
 

Flexibilita, ktorú Caryl Churchill využíva pri výbere formy dramatického diela, jej pomáha 

premostiť medzi štýlom staršej generácie a minimalizmom novej generácie, pre každú 

ideu, ktorú chce zobraziť hľadá odpovedajúcu formu. Churchill dokáže pracovať s fúziou 

rôznych žánrov a posúvať ich hranice, dokazuje to spoluprácou s tanečnou skupinou 

Second Stride na predstaveniach Lives of the Great Poisoners (1991) a Hotel ( 1997)- 

„spievaný balet“ odohrávajúci sa v hotelovej izbe. 

Britské politické vzťahy s USA a anglo-americké stereotypy sú častým námetom v jej 

tvorbe. Hra Icecream (1989) zobrazuje amerického turistu, ktorý cestuje do Británie aby 

našiel svoje korene, no nachádza zločineckých príbuzných. Far Away vznikla v roku 2000, 

pred 11.septembrom, ale zaoberá sa konfliktom na Blízkom východe a jeho dôsledkami. 

Hra Drunk Enough to Say I Love You? (2006) priamo naráža na súdobú politickú situáciu: 

„postavy Jack (Union Jack- symbol britskej vlajky) a  Sam (Uncle Sam- personifikácia 

                                                 
4 Marohl, J.: De-realised women: Performance and Identity in Churchill’s  Top Girls. In: Zeifman. 

H – Zimmerman, C (ed.): Contemporary British Drama, 1970-90. Macmillan 1993, s. 307-08 

d(r)ámy, 2/2001, s. 79 
5
 NAISMITH, B.: Top Girls, Caryl Churchill. 1991, s. 94 
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americkej vlády) sú homosexuálni milenci a politickí spojenci.“
6
 Symbolizuje politický 

vzťah Bush- Blair, v ktorom je americký náprotivok agresívny a výbojný, zatiaľ čo britský 

je poddajný. Gauč, na ktorom postavy počas predstavenia sedia sa vznáša smerom hore, čo 

symbolizuje ich postupné strácanie pôdy pod nohami- predstavu o realite. 

 

2.2 Témy a historické reálie vzniku hry Top Girls 

 

Británia v čase, kedy Caryl Churchill začínala s písaním prechádzala, tak ako ostatné 

krajiny Európy, povojnovými dozvukmi, strachom zo studenej vojny, ekonomickou 

recesiou, prívalom emigrantov a pomerne vysokou nezamestnanosťou, ale zároveň 

modernizáciou, zvyšovaním životnej úrovne a kultúrnym pokrokom. Šesťdesiate roky 

prinášajú dovtedy nepoznaný rozmach konzumu a s tým spojenú liberalizáciu spoločnosti 

a uvoľnenie mravov. Ženy si po vynáleze antikoncepčnej tabletky začínajú uvedomovať 

vládu nad svojim telom a svojim životom, snažia sa o zrovnoprávnenie s mužmi 

v otázkach príležitostí, kariéry a platového ohodnotenia.  O svoje práva úspešne bojuje aj 

černošská a homosexuálna komunita. Politická situácia je turbulentná- často sa striedajú 

vlády, objavujú sa politické a korupčné škandály- aj v politike sa stierajú hranice medzi 

súkromným a verejným, cenzúra sa oslabuje a silnie politická satira. Najväčší vplyv na 

dianie majú Labouristi. 

Predstava ženy pevne zviazanej s domovom sa začína meniť. Klesá pôrodnosť, ženy majú 

deti v neskoršom veku, slobodná matka sa stáva časťou spoločnosti. So zvýšenou 

rozvodovosťou sa žena potrebuje ekonomicky osamostatniť a preniká do viacerých odvetví 

– žurnalistiky, služieb, medicíny. Nezamestnanosť je síce vysoká, percento zamestnaných 

žien však stúpa. 

Sedemdesiate roky sa nesú v nálade prehlbovania ekonomickej krízy. Mierové protesty 

60.rokov sa menia na agresívne, punkové (podľa vzoru novonarodenej punkovej hudobnej 

scény, ktorá je typická svojou priamočiarosťou a radikálnosťou) požadovanie práv- 

občianske hnutia preberajú iniciatívu v otázkach práv menšín. Zatváranie industriálnych 

oblastí prináša nepokoje, radikálne politické postoje, zrod silných anarchistických 

a nacionalistických hnutí. V opozícii na to silnie potreba návratu k tradičným hodnotám, čo 

reprezentuje politika Margaret Thatcherovej. Vďaka náleziskám ropy a zemného plynu 

v severnom mori sa jej podarilo naštartovať ekonomiku a tiež presunula ťažisko 

                                                 
6 TYCER, A.:  Caryl Churchill’s Top Girls. 2008, s. 13 
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z výrobného priemyslu na služby, bankovníctvo a finančníctvo. Nastáva boom realitných, 

developerských a finančných odvetví. Svoju kariéru začína „menežér“, mladý a úspešný 

žralok, ktorý buduje svoj úspech. „Maggie“ síce nepodporovala feministky, ktoré sa spájali 

hlavne so socialistickými ideami, dala im však príklad úspešnej ženy, legitimovala ženu na 

najvyšších vládnucich pozíciách v čisto mužskom svete. 

 

Thatcherizmus 

Caryl Churchill napísala Top Girls v opozícii voči thatcherizmu, vyčítala mu nedostatok 

záujmu o feministické otázky. Dynamickosť, ambicióznosť a tvrdosť Železnej lady 

pripísala tvrdej Marlene, ktorá, tak ako Thatcherová „nie je sestra“- odmieta potlačiť 

osobné slobody a túžbu po úspechu jednotlivca v prospech väčšieho - spoločného dobra 

všetkých žien. To, že Top Girls nie je obhajobou Thatcherovej poliky, zisťujeme až 

v závere hry, kedy Marlene a jej sestra Joyce mimochodom zavedú reč k tejto téme. 

Marlene schvaľuje individuálny progres a víťazstvá, Joyce preferuje kolektivistický- 

ľavicový pohľad. Ekonomickej situácii dáva za vinu otcovu agresiu voči ich matke - 

ventilovanie frustrácie plynúcej z tvrdých podmienok kapitalizmu. Joyce a Angie 

reprezentujú vzorku obyvateľstva, ktorá najviac potrebuje sociálnu podporu a ktorá bola za 

vlády Thatcherovej odsunutá na vedľajšiu koľaj. Marlene, ktorá odvrhla vlastnú dcéru ako 

prekážku svojej kariéry, reprezentuje individualistické hodnoty pravicovej vlády, no na 

konci ju vidíme ako opustenú a patetickú, pretože tieto hodnoty uprednostnila. 

Thatcherová sa, podľa Churchill, neprezentuje ako žena v politike, ale ako politik, ktorý je 

náhodou ženského pohlavia. Otázky: „je pre dosiahnutie úspechu potrebné, aby sa ženy 

správali ako muži?“ a „čo sa stane s generáciou žien, ktorá sa kvôli úspechu správa ako 

muž?“ sú hlavným motívom najmä posledného dejstva a súvisia tiež s otázkou materstva 

a manželstva. 

 

Materstvo a manželstvo 

Materstvo a manželstvo sú, podľa tradičného pohľadu, dve hlavné funkcie, ktoré ženy vo 

svojom živote plnia. V prvom dejstve Top Girls, kedy sa pri spoločnej večeri schádzajú 

ženy z rôznych historických a kultúrnych podmienok, sú hlavnými témami rozhovoru 

práve tieto dve témy a s nimi súvisiace možnosti osobnej slobody, majetkových práv 

a sebarealizácie. 
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Konkrétne názory na materstvo a postavenie žien v spoločnosti- stredovekej európskej 

a japonskej, viktoriánskej či cirkevnej, teda v prostrediach, z ktorých pochádzajú postavy 

prvého dejstva Top Girls, popisujem v kapitole Verejný muž, súkromná žena. 

 

Feminizmus 

Feminizmus, tak ako thatcherizmus, nie je téma, ktorá je vyslovene pomenovaná v texte 

Top Girls, ale téma, ktorá má dramatický podiel na vzniku hry a podmienky vzniku hry sú 

s touto témou priamo spojené. Je otázne či v čase, kedy v takmer každej profesii vidíme 

markantný rozdiel medzi platmi mužov a žien, môžeme feminizmus pokladať za historickú 

tému a prikladať jej dôležitosť len ako istej fáze v našej histórii. Cieľom feministického 

hnutia je odhaľovať a spochybňovať nerovné postavenie žien a mužov a hľadať možnosti a 

účinné prostriedky na odstránenie rodovej nerovnosti, rodových stereotypov a negatívnych 

aspektov spoločenských rodových konštrukcií. 

Hovoriť by sme mali vlastne o feminizmoch, nakoľko sa tento fenomén rozvíjal a stále 

rozvíja do viacerých smerov. Obraz prvej vlny feminizmu zosobňujú najmä sufražetky 

a ich boje za volebné právo pre ženy, právo na osobné vlastníctvo, vzdelanie, rozvod atď. 

Začína sa rozvíjať v nadväznosti na osvietenské tendencie v 18. storočí.  Jednou z prvých, 

ktorí spochybňovali pasívnu úlohu žien bola Mary Wollstonecraftová. V jej diele „Obrana 

ženských práv“ (1792) formuluje tézy emancipačného hnutia. Konfrontovaním 

revolučného spisu Deklarácie ľudských práv spisom Olympe de Gougesovej – Deklarácia 

práv ženy a občianky (1971) vznikla búrlivá spoločenská diskusia . Spis totiž prezentuje 

myšlienky o tom, že ženy sa rodia ako rovnoprávne s mužmi a dožaduje sa pre ne 

rovnakých práv, čo vyvolalo pobúrenie a silnú protikampaň. 

Okrem nich tieto názory prezentovali aj Stuart Mill, Rosa Meyrederová či, v našich 

podmienkach, Elena  Maróthy Šoltésová.  

Druhá vlna feminizmu začína v 60. rokoch v USA a v 70. rokoch v Západnej Európe. 

Sústreďuje sa na možnosti prístupu žien k zamestnaniam a ich náležitom finančnom 

ohodnotení, právo na kontrolu nad svojimi sexuálnymi a reprodukčnými právami 

a zdravím. Snaží sa, aby sformulované ženské práva platili aj v realite. Získané 

sebavedomie a prístup ku kvalitnému vzdelaniu posúva ženy, ktoré majú potrebu svoje 

názory konfrontovať, do politiky a verejnej diskusie. Protestujú proti vojne vo Vietname, 

pália symboly svojej podriadenosti- podprsenky, podväzky, topánky na vysokých 

podpätkoch, časopisy Playboy. Zakladajú feministické divadelné skupiny, ako Woman´s 
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Theatre Group alebo Monstrous Regiment, organizujú predstavenia s edukačným 

charakterom, ktoré majú mladé dievčatá informovať a vzdelať o vlastnej sexualite.   

V USA sa aktivizujú afro-američanky čeliace okrem sexistického útlaku ešte aj rasovej 

diskriminácii.   

80. roky, v ktorých bola inscenovaná hra Top Girls prinášajú názor, že žena nemusí zmeniť 

svoje správanie na také, ako si predstavujeme, že je typicky mužské. Ženskosť, naopak- 

prináša  ako devízu- ako vyváženú hodnotu a nie ako slabinu či prekážku v úspechu. 

Od 90. rokov 20. storočia môžeme hovoriť o tretej vlne feminizmu, ktorá sa rôznymi 

vplyvmi triešti na viacero prúdov, ktoré sa prispôsobujú konkrétnejším faktorom než len 

príslušnosť k ženskému pohlaviu- farbe pleti, pôvodu, veku, sexuálnej orientácii, politickej 

preferencii. Hovoríme o ekofeminizme, afroamerickom feminizme, liberálnom, 

socialistickom, anarchofeminizme. Tieto prúdy si často ideologicky prekrývajú, doplňujú 

alebo si aj odporujú. 

Myšlienkový prúd postfeminizmus presadzuje názor, že idey, ktoré feminizmus požadoval 

sú splnené a že jeho ďalšie pokračovanie už nie je potrebné. 

 

Caryl Churchill sa stotožňovala s hnutím socialistického feminizmu, ktorý zdôrazňuje 

príslušnosť k skupine, k „sesterstvu“ žien. Snaží sa nadviazať na tradície utopického 

socializmu. Zameriava sa na materiálne podmienky, ktoré vytvárajú spoločenské štruktúry 

nespravodlivé voči ženám, zdôrazňuje skôr úsilie reformovať inštitúcie a sociálne vzťahy, 

než ich revolučnú zmenu. 

„Top Girls ukazuje ekonomickú stagnáciu zamestnaných žien, a čo je ešte dôležitejšie, 

nemožnosť skutočnej sociálnej reformy v systéme, ktorý udržiava vertikálne triedne 

rozdiely.  

Tú istú  kruhovú, sebapohlcujúcu logiku môžno sledovať aj v iných častiach hry. Pozornosť 

publika sa priťahuje na určitú líniu diskurzu, aby sa potom ukázalo jej zakolísanie 

a antiklimatický pád a otriasli sa jej premisy. Hra sa vyvíja spätným pohybom, negujúc 

svoje argumenty. Začína sa na mieste konzumu (reštaurácia) a končí sa na mieste 

produkcie (kuchyňa). Začína sa oslavou povýšenia a končí sa antichronologicky v situácii, 

ktorá sa odohrala rok predtým. Pokrok hlavnej postavy Marlene sa ukáže ako iluzórny, 

a na záver hry už nemá nad ostatnými postavami morálnu prevahu a zdá sa, že je až 
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nezvyčajne závislá na obetavosti druhých. (...) Marlene je takisto obeťou hierarchie, 

v ktorej sa pohybuje.“
7
 

 

Svet žien v dráme 

Tradičná úloha žien v dramatických dielach je byť súčasťou mužských postáv- slúžiť ako 

ich podpora, doplnok či zrkadlo, nevystupujú však ako samostatne sa rozhodujúce 

a konajúce bytosti. Autorky drámy sú tiež často konfrontované so zaradením svojej hry do 

priečinku „ženská hra“ prípadne „feministická hra“. Charlotte Keatley, súčasníčka Caryl 

Churchill, o tomto fenoméne hovorí: „Väčšina ľudí bola už taká zvyknutá ba to, že hry po 

stáročia písali len muži, že neboli schopní prijať fakt, že aj žena môže napísať kvalitnú 

divadelnú hru. Riaditeľ Royal Exchange Theatre mi v roku 1985 povedal, že moja hra 

vôbec nie je hrou (...). Vyčítali mi aj to, že v nej účinkujú samé ženy, ktoré vlastne nerobia 

nič zaujímavé. Čo je potom Čakanie na Godota, kde dvaja muži nerobia nič? (...) Veľmi 

rada by som zmenila hru Arthura Millera Všetci moji synovia. Predstavte si, že by napísal 

Všetky moje dcéry... Každý by povedal, že je to len taká malá hra o ženách, a nie veľká hra 

o vojne.“ 
8
, z čoho vyplýva, že na ženskú hru sa zvyklo nazerať ako na hru so ženskými- 

jednoduchšími, domáckymi a rodinnými témami, nie na symbolickú hru s metaforami pre 

celé ľudstvo.  

Z podmienok v ktorých hra Top Girls vznikala vzišla istá spoločná estetika, ktorej prvky 

vykazuje skupina žien tvoriaca drámu v tomto období. Ide najmä o iný spôsob vnímania 

času, obmedzenie postáv na čisto ženské charaktery, kde mužské postavy sú len 

spomínané, nenachádzajú sa na javisku a tiež s tým súvisiace umiestnenie ženských postáv 

do pôvodne mužských priestorov- do riaditeľskej kancelárie, do „salónu“ v ktorom sa fajčí 

a pije brandy. 

Práca s nelineárnym vnímaním času má svoje korene v rodovom rozdelení ženských 

a mužských úloh. Dôvodom bolo zrejme odlišné vnímanie plynutia času, pretože žena 

tradične trávi veľkú časť svojho osobného času starostlivosťou o iných. „Myslím si však, že 

dôvodom prečo bolo po stáročia pre ženy také ťažké stať sa umelkyňami, je aj to, že im 

                                                 
7
 Marohl, J.: De-realised women: Performance and Identity in Churchill’s  Top Girls. In: Zeifman. 

H – Zimmerman, C (ed.): Contemporary British Drama, 1970-90. Macmillan 1993, s. 312-312, 

Zdroj:, Bžochová-Wild, J. ; (2001). Caryl Churchill – Klasička feministického divadla, Aspekt 

d(r)ámy, 2/2001, s. 79 
8
 VIŠNIAROVÁ, M.: Rozhovor Aspektu so Charlotte Keatley. Aspekt d(r)ámy, 2/2001, s.80 
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odopierali osobný voľný čas. Umenie sa vždy u ženy považovalo za sebecké, pretože v ňom 

ide o sebavyjadrenie.“
9
 

Čisto ženské obsadenie nie je doménou Churchill, podobné princípy používala napríklad 

už spomínaná Charlotte Keatley, v kontraste s autormi ako: „Miller, Mamet, Shepard, 

Hare...americkí a britskí autori za posledných tridsať rokov, znovu a znovu sú ich hlavnými 

hrdinami muži. Tie najväčšie rozhodnutia vykonávajú muži, dokonca i tie najlepšie vtipy 

hovoria oni.“
10

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
9
 VIŠNIAROVÁ, M.: Rozhovor Aspektu so Charlotte Keatley. Aspekt d(r)ámy, 2/2001, s.80 

10
 VIŠNIAROVÁ, M.: Rozhovor Aspektu so Charlotte Keatley. Aspekt d(r)ámy, 2/2001, s.82 
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2.3 Inscenačná tradícia Top Girls 

 

Inscenácia Top Girls mala premiéru v divadle Royal Court  28. Augusta 1982, pod 

vedením režiséra Maxa Stafford- Clarka, scénografia: Peter Hartwell, 

v obsadení:  

Gwen Taylor- Marlene 

Selina Cadell- pápežka Jana/  Louise 

Lindsay Duncan- Lady Nijo/ Win 

Deborah Findlay- Isabella Bird/ Joyce/ pani Kiddová 

Carole Hayman- Dull Gret/ Angie 

Lesley Manville- Griselda/ Nell/ Jeanine 

Lou Wakefield- čašníčka/Kit/ Shona 

 

Top Girls sa potom presunuli na scénu Joseph Papp’s Public Theater v New Yorku, kde 

bola hraná od 21. decembra 1982 do 29. mája 1983. V marci toho roku bolo obsadenie 

zmenené z britského na americké.  

 

 

Hra mala premiéru v nasledujúcich rokoch a krajinách: 

 

1983

Austrália (divadlo Nimrod, Sydney); Švédsko (Dramaten, Štokholm); Japonsko 

(Bungei-za Le Pilier, Tokio); Západné Nemecko (Schauspielhaus, Cologne); 

Grécko (Národné Divadlo, Atény); Švajčiarsko (Schauspielhaus, Zurich) 

 

1984 

Dánsko (divadlo Aarhus); Nórsko (divadlo Rogaland, Stavanger); Nový Zéland 

(divadlo Corporate, Auckland); Juhoslávia (Moderné Divadlo, Belehrad) 

 

1985 

Fínsko (mestské divadlo Vaasa); Holandsko (Schouwburg Het Park Te Horn, 

Amsterdam) 
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1986

Island (Alpyduleikhusid, Rejkjavík); Rakúsko (divadlo Ensemble, Viedeň) 

 

1987 

Peru (Quinta Rueda, Lima) 

 

2004  

Česká republika (Vinohradské divadlo, Národní divadlo na scéne Stavovského 

divadla, Praha) 

 

Súčasné britské produkcie: 

 

2000 

Thea Sharrock Director: BAC 2 evival (18. júla- 6. augusta) 

2002 

Divadlo Aldwych (8. januára)  

2006 

produkcia  London Academy of Music and Dramatic Art (LAMDA) v rámci osláv 

50. výročia divadla Royal Court 
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 „Triumf a katastrofa“, vznášajúce sa ako supy nad premiérou hry, tak sa vyjadril Max 

Stafford- Clark o prvej inscenácii Top Girls. Úvodná scéna v reštaurácii zrejme vždy bola 

a bude najproblematickejšou a najpôsobivejšou časťou celej hry. Náročne napísané- 

prekrývajúce sa dialógy v kombinácii s rôznorodou jazykovou zložkou pomáhala 

zrealizovať aj sama autorka. V prvom predstavením bola táto scéna zariadená dlhým 

stolom, pri ktorom sedeli herci tvárou k divákom. Toto usporiadanie nápadne pripomínalo 

obraz Posledná večera s účastníčkami, ktoré sedeli alebo stáli okolo centrálne posadenej 

Marlene, v reštaurácii Prima Donna − Top Girl. 

 

Produkcie ostatných rokov ponúkajú príležitosť pozrieť sa späť a zhodnotiť vývoj 

posledných dekád. V roku 2000 hru naštudovala Thea Sharrock,  jej inscenácia bola 

ocenená James Menzies-Kitchen Award a signalizovala, že téma má stále čo ponúknuť 

modernému divákovi. Scéna večere sa odohrávala pri stole, ktorý bol pomaly otáčaný 

okolo svojej osi a zobrazoval postavy v rôznych pohľadoch a perspektívach.  

Politická a ekonomická situácia sa časom mení, ale témy a typy postáv, ktoré Churchill 

vytvorila ostávajú. Nemôžeme oddeliť situáciu žien od ekonomických podmienok. Stále 

existujú úspešné ženy budujúce svoju kariéru a ich náprotivky, podhodnotené a odkázané 

na podradné miesto v spoločnosti. Posledné roky dokonca prinášajú tému Top Boys- 

mužov, zvládajúcich naraz kariéru aj rodinu, čo signalizuje, že rodové rozdelenie 

povinností medzi pohlaviami nie je už tak jednoznačné.  

 

Aj keď bol feminizmus na oboch stranách Atlantiku veľmi rozdielny, hra bola pozitívne 

prijatá ako hit v Londýne aj v New Yorku. Presun na veľké javisko v New Yorku však 

spôsobilo isté problémy- napríklad, na odposluch náročná prvá scéna nebola dostatočne 

zreteľná vo veľkej sále. Tiež politická a sociálna téma stratila svoj dôraz pred americkým 

publikom. Režisérka Jo Bonney, ktorá priniesla hru v roku 2005 znovu na pódiá však vidí 

súvislosti medzi situáciou v hre a USA 21. storočia. Téma rozdielu medzi konzervatívcami 

a liberálmi, politickými stranami, „tými, čo majú“ a „tými, čo nemajú“ je stále aktuálna. 

Inscenácia Casey Stangl v Minneapolise z roku 2003 zobrazuje scénu večere so súdobými 

ikonami- napríklad zosobnením materialistickej ženy- Madonny.  Tiež sa tu mení princíp 

prekrývaných dialógov, rozpráva vždy iba jedna postava. Režisérka mení aj tému 

medzitriednych konfliktov za tému rasovej neznášanlivosti- do role čašníčky obsadila 

herečku čiernej pleti- Isabell Monk O'Connor, ktorá tiež predstavuje Kit- mladú černošku, 

http://www.womenarts.org/network/profile_2085.html
http://www.guthrietheater.org/bios/isabell_monk_oconnor
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omnoho motivovanejšiu a ambicióznejšiu, než jej priateľka Angie, čím sa snaží vyjadriť 

nádej v optimistický vývoj rasovej politiky. 

Zatiaľ čo americké inscenácie sa snažili hľadať spoločnú tematiku a udržať pôvodný ráz 

hry, doterajšie európske produkcie akoby prevrátili naruby  posolstvo hry, čím je, 

v zjednodušenej forme- volanie po zmene. V Grécku sa obraz úspešnej ženy vykreslil 

negatívne, v Nemecku boli postavy zobrazené ako hádavé a súťaživé, konflikt hry bol 

postavený na rozdiele medzi emancipovanou a tradične zmýšľajúcou ženou. 

V roku 1991 vznikla filmová verzia hry s, predovšetkým, edukačným účelom, obsahujúca 

doplňujúce rozhovory a analýzy.
11

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
11

 porov.TYCER, A.:  Caryl Churchill’s Top Girls. 2008, s.83-84 
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2.4 Zhrnutie deja a opis postáv 

 

1. DEJSTVO 

Marlene, hlavná postava hry je businesswoman- úspešná žena zo začiatku osemdesiatych 

rokov, ktorá prichádza do reštaurácie na slávnostnú večeru. Organizuje ju pri príležitosti 

dôležitého povýšenia v personálnej agentúre Top Girls, kde pracuje. Na oslavu prichádzajú 

postavy žien z histórie, folklóru alebo pochádzajú z umeleckej fikcie, ktoré majú spoločnú 

jednu vec- vo svojej dobe sa vymykali predstave o bežnej žene a vykonali niečo, vďaka 

čomu vstúpili do histórie, legiend alebo príbehov. Isabella- viktoriánska cestovateľka, 

ktorá svoje spomienky vydala knižne, Lady Nijó- japonská kurtizána na cisárskom dvore 

a neskôr budhistická mníška z 13. storočia, Prostá Gret z obrazu Pietera Brueghela- žena, 

ktorá prešla peklom, Pápežka Jana, mýtická žena z 9. storočia, ktorá sa v prezlečení stala 

pápežom a s oneskorením a ospravedlňovaním prichádza Trpezlivá Griselda- literárna 

postava, symbol skromnosti a poslušnosti.  

V priebehu servírovania večere a nápojov každá zo žien prerozpráva časť svojho životného 

príbehu, najprv rozprávajú o láske, manželstvách a rodinách, pričom ich dialógy sa 

prekrývajú, aby sa potlačili alebo zdôraznili jednotlivé fragmenty. Konverzácia prináša 

vtipné a úsmevné momenty v kontraste s krutosťou, hrôzou a bolesťou, o ktorých však 

hovoria zväčša nevzrušene- ako o dávno vyblednutej minulosti. Ako večera plynie, 

postavy sa čím ďalej, tým viac ponárajú do melanchólie spôsobenej alkoholom a 

spomienkami a sú pohltené rozprávanými príbehmi. Po dezerte ženy pijú brandy, 

(pod)vedome napodobňujúc akýsi stereotypný obraz mužov. 

Táto časť končí konštatovaním, že ich príbehy sú spojené obdobím radosti, aj keď 

krátkym, v ktorom triumfovali v  živote a svete ovládanom mužmi. Reprezentuje to 

Isabella svojou spomienkou na poslednú cestu- návštevu berberského cisára: „Aká námaha 

pre poslednú šancu na radosť. Vedela som, že návrat mojich síl bol len dočasný, ale aké to 

bolo úžasné, kým to trvalo.“ 

 

Postavy prvého dejstva 

 

Marlene, Londýnčanka ktorá pracovala aj v USA, má skvele rozbehnutú kariéru a je 

čerstvo povýšená do pozície riaditeľky personálnej agentúry. Svojmu úspechu obetovala 

osobné a rodinné vzťahy, jej biologickú dcéru vychováva jej staršia bezdetná sestra. 

S príbuznými má minimálny kontakt a pre svoju dcéru hrá rolu tety. Marlene sa tým snaží 
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vymaniť zo svojho dovtedajšieho života, svojej spoločenskej triedy a zlých spomienok na 

rodičov. Vyrástla v pomeroch, kde otec prepil väčšinu peňazí a bol fyzicky agresívny k jej 

matke. Odhodlaná nevrátiť sa k takémuto spôsobu života, neudržiava dlhodobé vzťahy 

a jej jedinými priateľkami sú imaginárne postavy, ktoré, boli počas svojho života 

konfrontované s patriarchálnym správaním. Ku svojej dcére Angie nemá vrúcny vzťah a ak 

jej venuje dar, je to skôr odpustok voči jej vlastnému svedomiu. Caryl Churchill na nej 

demonštruje „zlý / nesprávny“ druh feminizmu, individuálny, dravéhý a „mužskéhý“ typ 

úspechu, produkt thatcherizmu a kapitalizmu, ktoré neschvaľuje. To, že Marlene 

v niektorých chvíľach o svojom živote možno pochybuje, Churchill naznačuje napríklad 

v prvom dejstve, kedy váhavo nechá nedopovedanú vetu: „Áno, úspech je veľmi...“. 

 

Isabella Bird 

Historická postava preslávená najmä svojim spisom A Curious Life for a Lady, v ktorom 

opisuje svoj život a cesty, žila v rozpätí rokov 1831 až 1904. Dcéra duchovného sa vo 

svojom živote snažila reprezentovať svoje postavenie štúdiom, vyšívaním 

a dobročinnosťou aj keď ju tieto činnosti nenapĺňali. Kvôli zdravotným problémom jej 

lekár odporučil cestovanie, vo veku 40 rokov sa dala na cesty, ktoré jej určili zmysel 

celého ďalšieho života, až do sedemdesiatky. Pri cestách zažívala tvrdé podmienky, snažila 

sa však vždy cestovať ako dáma. Dostala žiadosť o ruku od Jima Nugenta, muža, s ktorým 

strávila dosť času v Amerike a o ktorom napísala v liste svojej sestre: "Je to muž, do 

ktorého by sa každá žena mohla zamilovať, ale žiadna rozumná žena by si ho nevzala." 

a neskôr od lekára svojej sestry, doktora Bishopa, ktorého si vzala rok po smrti svojej 

sestry. Vtedy mala päťdesiat rokov a po doopatrovaní manžela sa vrátila späť k cestovaniu. 

Stala sa členom Kráľovskej geografickej spoločnosti a ako prvá žena tam aj prednášala. 

Navštívila Tibet, Čínu, Indiu, Turecko, Havaj, Austráliu, Vietnam, Malajziu, Maroko 

a veľa iných krajín. Tak ako Marlene, cítila sa previnilo, že opustila svoju sestru a viedla 

život k vlastnému uspokojeniu, bez detí či inej osobnej zodpovednosti. Monológy postavy 

vychádzajú z veľkej časti z jej skutočných zápiskov. 

 

Lady Nijó 

Lady Nijo, narodená v roku 1258 a vychovávaná pre jediný účel- stať sa konkubínou na 

dvore cisára Go-Fukakusa, svoju úlohu naplnila v rokoch 1271- 1283. Po tom, ako ju kvôli 

vzťahom s inými mužmi od dvora vykázali, sa stala budhistickou mníškou a snažila sa 
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odčiniť svoje hriechy. V tomto období spísala svoje pamäte- The Confessions of Lady Nijo, 

ktoré sú jediným zdrojom poznania o jej živote.  

Silný zmysel pre povinnosť, ktorý majú Japonci vštepovaný už od detstva spôsobuje, že 

Lady Nijó pozerá na svoje zážitky inou optikou než európske postavy. Za násilie a 

poníženie, ktoré na nej bolo páchané neviní cisára, pretože mu patrila a mal nárok s ňou 

takto zaobchádzať. 

Pre svoje zaujatie oblečením sa môže zdať plytká, no v Japonsku je odev znakom 

spoločenského statusu. Keď po ňu cisár poslal, vyjadril to darovaním formálnej 

osemvrstvovej róby, Nijó hovorí o tom, ako mala verejne udelené právo nosiť tenký 

hodváb, čo bolo symbolom vysokého postavenia. Návrat k dvoru zas podmieňuje 

povolenie nosiť plnú smútočnú róbu. 

Nijo mala niekoľko detí, ale žiadne z nich jej neostalo, prvé, ktorého otcom bol cisár 

potratila, ďalšie mala so svojim milencom Akebonom, pri pôrode jej dievčatko zobral. 

Tretie dieťa- syna kňaza Ariakeho, po narodení už nikdy nevidela. Ariake sa svojho 

ďalšieho dieťaťa nedožil, umrel pred jeho narodením čo poznačilo vzťah Nijó k synovi 

ľahostajnosťou. Neskôr umrel otec lady Nijó aj cisár. 

Nijó sa raz dokázala vzoprieť patriarchálnemu vplyvu, po tradičnom bití žien po lýtkach 

(aby sa narodilo viac chlapcov) usporiadala odvetu a bila cisára palicou. Prisľúbil jej, že sa 

to nebude opakovať, jeho priazeň však Nijó stráca. 

Ako pokánie vykonávala zvyšok svojho života pešie púte.  

 

Pápežka Jana 

Otázka Janinej existencie je sporná, podľa legiend bola zvolená za pápeža v roku 854 

a úrad zastávala po dobu dvoch rokov. Jana opustila svoj domov v dvanástich rokoch, 

prezlečená za chlapca, aby mohla študovať v Aténach. Pod menom John Anglicus sa v 

Ríme dostala do povedomia vďaka svojim liečiteľským schopnostiam a rečníckej zdatnosti 

v teologických diskusiách. Po zvolení za pápeža sa zmieta medzi pocitmi viny z herézy 

a potešenia z možností, ktoré jej úrad ponúkal. Zamýšľa sa, či neprirodzené udalosti ako 

krvavý dážď a časté zemetrasenia mohli byť trestom za to, čo urobila. Po tom, čo 

otehotnela so svojim milencom- kastelánom, bola odhalená počas sprievodu na deň 

svätého Marka. Jej dieťa sa narodilo rovno na ulici, následne bola odtiahnutá mimo mesto 

a ukameňovaná.  
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V scéne večere vystupuje Jana ako sofistikovaná a učená, intelektuálno strieda 

s komediálnymi vsuvkami, v závere recituje verše v latinčine, duchovné hodnoty však 

v ironickej náväznosti popiera zvracaním v rohu miestnosti. 

 

Griselda 

Chaucer prispôsobil Girseldu z predchádzajúcich textov Boccacciovho Decameronu pre 

príbeh v The Canterbury Tales. V Top Girls je to jediná zo žien na oslave, ktorá 

nerevoltovala proti svojmu postaveniu a pokorne ho prijímala. Prichádza neskôr než 

ostatné, s ospravedlňovaním a snahou byť neviditeľná, čo sa jej takmer aj podarí, keďže 

ostatné postavy sú zabraté do rozhovoru.  Marlene ju stručne predstaví a nechá ju povedať 

svoj príbeh „ako z rozprávky, ibaže už začína svadbou s princom“. V svoj svadobný deň 

usporiada markíz svadobný sprievod, na ktorý sa prídu pozrieť aj poddaní. Za svoju ženu si 

vyberie nič netušiacu Griseldu, s podmienkou, že ho bude vždy a vo všetkom bez slova 

poslúchať. Ako dôkaz poslušnosti od nej požaduje prvé aj druhé dieťa, ktoré jej zoberie 

pod zámienkou nespokojnosti poddaných a spochybňovania nároku byť markízou, na 

základe jej pôvodu. Po pár rokoch jej prikázal, aby odišla a neskôr, aby sa vrátila 

a prichystala jeho ďalšiu svadbu s inou ženou. Žiaden z týchto príkazov nikdy 

nespochybnila, považovala ich za oprávnené. Na svadbe spoznáva v údajnej šestnásťročnej 

neveste s pážaťom svoju dcéru a syna. Znovu ju oblečú do drahých šiat a nastáva 

zmierenie. 

Griselda sa mimo tento príbeh konverzácie nezúčastňuje a keď ostatné postavy vyjadrujú 

hnev, nepochopenie jej trpezlivosti alebo pobúrenie, stále opakuje, že Walter to robil len 

ako skúšku jej lásky a nevidí na tom nič zlé.  

Nekonzumuje ani nepije toľko ako ostatní hostia, z čoho plynie aj jej zdržanlivosť 

a mlčanlivosť (okrem jej prirodzenej pasivity). V závere hry hodnotí svoj život iba jediným 

zaváhaním, keď sa zamyslí nad tým či by nebolo krajšie keby ju Walter takto neskúšal. 

 

Gret 

Brueghel zobrazuje Gret ako ženu v brnení, ktorá vedie armádu žien do pekla. Podľa jej 

popisu vyzerá ako vypálená a vydrancovaná dedina plná absurdných, desivých 

a surreálnych obrazov. Vchádzajú tam cez veľkú pekelnú tlamu, s myšlienkou na 

vyrovnanie sa so smrťou svojich blízkych a so všetkými vojnovými zverstvami, 

pochádzajúcimi práve odtiaľ. Bojujú a berú si odtiaľ zlaté šálky, „ktorých tam dole pijú“. 
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Gret je výrazná od prvej chvíle na javisku. Svoj prejav obmedzuje na hrubé, hlučné 

a stručné vyjadrenia k téme rozhovoru, predstavuje akési uzemnenie, kontakt s realitou pri 

vzletnej konverzácii o vzdelaní, umení či kariére, ostro kontrastuje s Janou či Nijó. Práve 

kvôli tejto „zemitosti“ sme sa rozhodli Gret zobraziť ako druhú a poslednú reálnu postavu 

prvého dejstva- protipól k idealistickým, sofistikovaným Marleniným predstavám o sebe 

samej a svojej vlastnej dôležitosti. Zatiaľ čo ostatné postavy vnímame  ako alegorické 

a ako časti Marlene, Gret predstavuje opačný koniec spoločnosti- nezamestnanú, 

neúspešnú a nemajetnú tuláčku. K Marlene prichádza s vidinou jedla, prípadne, podľa 

neskoršieho stavu Marlene, aj k inému obohateniu. 

Gret vnáša do hry komický prvok, jej vtipné, trefné alebo zosmiešňujúce poznámky v prvej 

časti dejstva strieda monológ o prežití pekla, ktorý vyvoláva znepokojivé, dojímavé 

a mrazivé pocity. 

 

Čašníčka/ Smrť 

Táto postava sa v originálnom texte interpretuje ako zástupkyňa pracujúcej triedy, bez rečí 

a promptne vykonávajúca svoje zamestnanie. Marlene má sklony sa nad ňu, na základe jej 

pôvodu, povyšovať, hoci pochádza z podobných podmienok.  

Zasadením dejstva do prostredia akéhosi cintorína na periférii, kam sa Marlene túžiac po 

spoločnosti zatúlala a kde snovým spôsobom privádza k životu kamenné sochy, získavame 

priestor pre ďalší rozmer tejto postavy- symbol pozorovateľa a mlčanlivého „sudcu“, ktorý 

do situácie nie je zainteresovaný, ale s nadhľadom a odstupom ju pozoruje, prípadne 

povzbudzuje kladenie nepríjemných otázok. Táto mýtická postava prechádza celou hrou 

a jej podoba sa mení, stále však, či už v podobe tichej čašníčky, kritickej a ironickej Kit či 

postmoderne zobrazenej komickej Smrti s kosou a v pláštenke, odmieta zjednodušujúci 

recept na život a núti nás prehodnocovať pohľad na konanie postáv.  

  

 

2.DEJSTVO 

1. scéna 

V agentúre Top Girls, v kancelárii Marlene prebieha pohovor do zamestnania. Jeanine, 

ktorá sa uchádza o prácu, má vysoké nároky na prácu aj plat, no jej kvalifikácia 

a skúsenosti tomu nezodpovedajú. Marlene rýchlo odhaľuje, že údaje v životopise Jeanine 

sú vymyslené a nepravdivé, že o svojej budúcnosti nemá vôbec ucelenú ani reálnu 

predstavu. Marlene jej odporúča isté pozície aj keď je jasné, že na pozície nie je vhodná 
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voľba, ale nástojí na tom, aby Jeanine prejavila viac sebadôvery a odhodlania. Marlene tu 

sledujeme v pracovnom nasadení, kde neplytvá emóciami ani časom, ale rýchlo a efektívne 

hľadá riešenie situácie.  

 

2.scéna 

V bunkri na zadnom dvore sa schovávajú šestnásťročná Angie a dvanásťročná Kit, 

ignorujú volanie Joyce z domu. Joyce je sestrou Marlene a adoptívnou mamou pre Angie, 

ktorú Marlene opustila hneď po pôrode.  Angie revoltuje proti svojej mame, nepáči sa jej 

spôsob akým žije a prehlasuje, že ju chce zabiť. Naopak, svoju „tetu“ Marlene a jej životný 

štýl obdivuje a plánuje ísť za ňou do Londýna.  

Joyce narúša plány dievčat na návštevu kina a prinúti Angie aby si šla upratať. Rozpráva sa 

s Kit o jej predstave o budúcnosti a vyslovuje pochybnosti o tom, že Angie sa niekedy, 

niekde uplatní.  

 

3.Scéna 

Win a Nell- zamestnankyne agentúry sa stretávajú v pondelok ráno v práci a bilancujú 

víkend. Okrem opisu svojich schôdzok sa zmienia aj o tom, že Marlene bola povýšená na 

riaditeľskú pozíciu. Po jej príchode aplaudujú a hovoria o mužovi menom Howard Kidd, 

ktorý sa tiež uchádzal o túto prácu. Na pohovory prichádzajú ďalší uchádzači. Louise, 

ktorá pracuje na rovnakom mieste už dvadsaťjeden rokov, pretože svoju prácu ovládla 

dokonale a nikdy neurobila jedinú chybu. Práve kvôli jej spoľahlivosti a zodpovednosti si 

ju nikto nevšíma, nedokáže dosiahnuť povýšenie. 

Za Marlene prichádza Angie, ktorá ušla z domu. Ich rozhovor preruší príchod pani 

Kiddovej. Prichádza, aby Marlene donútila vzdať sa svojej pozície v prospech jej manžela, 

snaží sa u nej vzbudiť ľútosť a súcit s pánom Kiddom, jej terajším podriadeným, a tvrdí, že 

to nie je správne ani dôstojné. Marlene to ostro odmieta, pani Kiddová odchádza a Angie 

ostáva očarená tetiným nekompromisným riešením situácie. 

Na ďalší pracovný pohovor prichádza Shona. Klame o svojich údajoch, pridáva si vek aj 

pracovné skúsenosti obchodníčky. Po odhalení svojich klamstiev necíti zahanbenie, trvá na 

tom, že by prácu zvládla ak by dostala príležitosť. 

Angie vedie rozhovor s Win o tete  a živote Win, ale Angie zaspí uprostred príbehu. Nell 

prichádza so správou, že Howard Kidd má za sebou srdcový infarkt. Win na záver povie 

Marlene, že Angie túži v budúcnosti pracovať v agentúre, na čo Marlene nezaujato 

spochybňuje jej vyhliadky: „Je trochu tupá. Trochu zvláštna... Nikam to nedotiahne“. 
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Postavy druhého dejstva 

 

Joyce 

Joyce ostala žiť na mieste, kde sa narodila a vyrastala s rodičmi. Keď sa vydala, nemohla 

otehotnieť a po tom, ako si osvojila nechcenú dcéru svojej sestry, neočakávane otehotnela. 

Dieťa však potratila a z toho obviňovala Angie, ktorej výchovou bola vtedy zaneprázdnená 

a aj Marlene, ktorá jej toto bremeno zverila. To je jeden z hlavných dôvodov škrípajúcich 

vzťahov medzi sestrami. Svojho neverného manžela poslala preč a ostala sama s dcérou, 

občas navštevujúc svoju matku.  

Joyce a Marlene majú veľmi odlišné názory na politiku a rozvrstvenie spoločnosti, čo je 

spôsobené ich odlišnými podmienkami. Marlenin kapitalistický pohľad považuje Joyce za 

neúprosný a sebecký, varuje ju pred možným neúspechom, z ktorého jej thatcherizmus 

nepomôže, práve naopak. Napriek núdzi nechce prijať o Marlene peniaze, snaží sa o rodinu 

postarať sama viacerými zamestnaniami, predovšetkým upratovaním pre ľudí,  ktorým 

závidí. 

Vo vzťahu k Angie a sestre sa zmieta medzi láskou, pocitom krivdy až nenávisťou, čo 

z nej robí komplexnú a náročnú postavu. 

 

Angie 

Po svojej matke zdedila ambicióznosť a túžbu po luxuse a úspechu, no zaraďuje sa do 

rovnakej skupiny ako Jeanine alebo Shona- medzi mladé ženy, ktoré nie sú pripravené na 

život, nedokážu využiť príležitosti. Frustrovaná zo školy, svojich výsledkov, zo vzťahu 

s adoptívnou matkou, vystupuje ako agresívna a nevyzretá, v porovnaní s jej mladšou 

priateľkou, zaostalá. Chce sa zo svojej situácie vymaniť- deklamuje, že svoju matku zabije, 

že odíde do Londýna alebo USA, nad svojou kamarátkou Kit sa snaží vybudovať si 

psychickú aj fyzickú presilu- útočením či zastrašovaním.  

Angie má podozrenie alebo skôr dúfa, že jej skutočná mama je Marlene. S Joyce si nevie 

vybudovať plnohodnotný vzťah, pretože spochybňuje jej hodnoty a pohŕda ňou kvôli 

životu aký vedie a pretože cíti, že vzťah Joyce k nej je poznačený trpkosťou a závisťou 

voči Marlene, frustráciou z podvádzania a odchodu jej manžela, neschopnosti mať vlastné 

deti a z pocitu premárneného života. 
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Kit 

Dvanásťročná priateľka Angie zas predstavuje potenciál pre úspech- zaujíma sa o dianie 

okolo seba, je bystrá a vnímavá, so schopnosťou selekcie. V kontraste s detskou fixáciou 

Angie na nadprirodzeno (duchovia a telekinéza) sa obáva nukleárnej vojny. V súvise na to 

zmieni pri rozhovore s Joyce možnosť stať sa jadrovou fyzičkou, čo naznačuje snahu 

„zmeniť svet“, snahu o prebratie zodpovednosti a vyššie hodnoty. Svoj strach sa snaží 

poraziť tým, že dospeje k poznaniu jeho pôvodu a skladby, čo je známkou vyspelého 

uvažovania. Kit predstavuje pud, ktorý nás núti klásť otázky hľadať na ne odpovede, 

akéhosi „diabla na pleci“, ktorý nám šepká do ucha a provokuje nás k posunu vpred.  

Napriek svojmu nízkemu veku pôsobí pre Angie ako mentor, od tretieho dejstva, ktoré sa 

odohráva nakoniec, ale na časovej osi ako prvé z udalostí, vidíme posun odohrávajúci sa 

v jej uvažovaní, ktorý Angie prekonala, kým sa dostala do Londýna, hľadajúc nový život. 

 

Pani Kiddová 

Už z mena postavy vyplýva, že je definovaná jedine svojim vzťahom k pánovi Kiddovi, 

svojmu manželovi. Presne podľa tejto definície, Kiddová žije úspechom svojho muža, jeho 

zlyhanie považuje za osobný neúspech, ktorý musí ísť zaňho vyriešiť. Reprezentuje „starý 

typ ženy“-  tradicionalistku v službách manžela a potomkov, ktorej doména je domácnosť. 

„Nespravodlivosť“ však okamžite berie do vlastných rúk- Marlene sa snaží citovo vydierať 

prostredníctvom rodiny a zmyslu pre povinnosť a slušnosť. Podľa nej je pracujúca žena 

neprirodzená, musí zákonite ostať sama a opustená. 

 

Nell 

Pracovníčka v agentúre, podriadená Marlene. Nechce si vziať svojho priateľa, pretože by 

to mohlo ohroziť jej kariéru, plánuje sa vyšvihnúť v hierarchii firmy alebo aspoň získať 

lepšie miesto inde. Schvaľuje povýšenie Marlene, odmieta myšlienku, že Kidd by mal 

pozíciu dostať len preto, že je muž. 

 

Win 

Kolegyňa Nell, s dobrým vzdelaním a pracovným úspechom. Je emotívnejšia, súcití 

s menej nadanými či úspešnými postavami. Pracovné zaťaženie na ňu dosť silne pôsobí, na 

pracovných cestách zvykla piť aby sa necítila osamelá. Neuvážene sa vydala za muža, 

ktorý je teraz vo väzení, no nenavštevuje ho často. 
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V našej inscenácii predstavuje Win isté „vývojové štádium“ stereotypu úspešnej ženy. Jeho 

prvý stupeň predstavuje Jeanine, ktorá nevie čo chce, v ďalšom obraze tá istá herečka hrá 

Win (ang. win = víťazstvo), ženu, ktorá je na výbornej ceste k úspechu, no s trochu 

pošramoteným súkromným životom. Tretie štádium predstavuje postava Louise, pri ich 

vzájomnom rozhovore vieme vycítiť z nepríjemného správania Win k nej, že nechce 

skončiť ako Louise- „povinná jazda“ zaškolenia, potrebná len na zaistenie úspechu iných, 

s len malou vyhliadkou na ďalší progres. 

 

Jeanine, Louise, Shona- záujemkyne o zamestnanie, viď zhrnutie dejstva. 

 

3. DEJSTVO 

 

Posledné dejstvo sa žánrovo líši od predchádzajúcich. Ak sa prvé pohybuje medzi 

historickou drámou a komédiou, druhé obsahuje prvky súčasnej komédie s čiernym 

humorom a aktuálnymi otázkami, tretie môžeme považovať za komornú rodinnú 

naturalistickú drámu s minimalistickým obsadením a akciou no najsilnejším posolstvom, 

ktoré objasňuje motiváciu hlavných postáv v celej hre.  

Odohráva sa v kuchyni domu Joyce, rok pred udalosťami predchádzajúceho dejstva. Do 

domu prichádza na návštevu neohlásená Marlene, Angie ju pozvala bez maminho 

vedomia, s darčekmi- parfémom pre Joyce a šatami pre Angie. Tá je z darčeku nadšená 

a ide si ich okamžite vyskúšať. Tieto šaty má na sebe oblečené aj v druhom dejstve.  

Nachvíľu vchádza aj Kit, ktorá prichádza za Angie, tá je však rozrušená z tetinej návštevy 

po šiestich rokoch a nechá ju odísť samu. 

Neskôr Marlene a Joyce posielajú Angie spať a zahĺbia sa do osobnejšieho rozhovoru. 

Otvoria fľašu whisky a spomínajú na to, že naposledy spolu pili v noc po smrti ich otca. 

Marlene ho obviňuje z ničenia rodinných vzťahov svojim alkoholizmom a násilníckym 

správaním, Joyce na jeho obranu tvrdí, že za to môže jeho ťažký život. To ich privádza 

k politike a otázkam kariéry a príležitostí, v ktorých sú sestry na opačných koncoch 

názorového spektra. Od hádky prechádzajú k ospravedlňovaniu a ľútosti. Rozprávajú sa 

o svojich osobných životoch, o udalostiach, ktoré ich životy spojili a o takých, ktoré ich 

rozdelili. Nakoniec sa reč zvrtne na Angie. Joyce kruto prehlási, že to nikam  nedotiahne, 

Marlene sa jej zastane, napriek tomu, že predtým odmietla pomoc tým, ktorí si ju 

nezaslúžia lebo sú príliš leniví a hlúpi. Nakoniec Joyce odchádza do postele a necháva 

Marlene na gauči s dekou a ďalším drinkom. Na scénu prichádza Angie, volajúc na mamu. 
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To slovo adresuje Marlene, no ona pokračuje v naučenej lži, odpovedá, že mama šla spať, 

a aby sa netrápila nočnými morami, na čo Angie napoly sklamane a napoly znechutene 

opakuje: „Desivé“. 
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3.1 Verejný muž, súkromná žena 

Postavenie žien v spoločnosti 

Verejný muž, súkromná žena je názov knihy Jean Bethke Elshtainovej, politickej 

filozofky, ktorá popísala príčiny podriadenej pozície žien v našej histórii na základe 

rozdelenia rolí v politike a spoločnosti. Ženám bolo prisúdené postavenie v súkromí a tým 

pádom im bol odobratý „hlas“- možnosť vyjadrovať svoje názory, realizovať svoje 

potreby. Mužom, ktorí dokázali svoje právo na nadvládu obhájiť fyzicky, pripadlo miesto 

na verejnosti- v politike, na fóre. Z tohto rozdelenia vychádza a ďalej ho rozvíja na 

príkladoch prác mysliteľov daného obdobia – Aristotela, Platóna, Luthera, Rousseaua... . 

Vysvetľuje, že na základe tohto delenia ženy stratili svoj hlas / občianstvo/ možnosť 

prezentovať svoj názor na verejnosti a tým prístup ku vzdelaniu a k uplatňovaniu svojich 

občianskych práv. Elshstainová síce pozerá na tematiku prostredníctvom občianstva 

a politiky, ale princíp delenia na verejné a súkromné a z toho vyplývajúce dôsledky pre obe 

pohlavia sa nám zdá výstižný a využiteľný aj v kultúrno-spoločenskej a umeleckej sfére 

a preto budeme s týmito pojmami pracovať aj naďalej.  

Elisabeth Badinter vychádza z podobného rozdelenia, pozerá sa však na ženské a mužské 

pohlavie z pozície rodičovstva a z pohľadu spoločnosti na rodiča, jeho práva a moc nad 

potomkami a rodinou. Tým určuje jeho hodnotu, užitočnosť a na to nadväzujúce 

postavenie v spoločnosti. Keďže hra Top Girls sa zaoberá aj podmienkami, právami a 

povinnosťami ženy samotnej, ale aj otázkou materstva (a najmä odlúčenia od dieťaťa), 

rada by som načrtla obe tieto problematiky, vychádzajúce z rovnakého základu, ale 

smerujúce k vlastným záverom. 

Zmapovanie ženskej pozície v histórii nám z veľkej časti ozrejmí motiváciu konania 

postáv v prvom dejstve hry Top Girls a tiež predostrie podmienky vzniku ženských hnutí 

a feminizmu, ktoré sú jednou z nosných tém a otázok hry. 

 

Výskum začneme európskym stredovekom a ranou renesanciou pretože sa tu stretávajú tri 

postavy- Pápežka Jana, Griselda a Prostá (Dull) Gret. 
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Žena v stredoveku a v renesancii 

Feudálna stredoveká spoločnosť stála na troch pilieroch- vládnuca šľachta, z ktorej 

vychádza aj kňazstvo a poddaní. Lénni páni majú prostredníctvom pôdy nad sedliakmi 

totálnu moc a svoje zdroje investujú najmä do vojny a zveľaďovania svojho majetku. 

Cirkev si svoju poslušnosť upevňuje náboženstvom. Presahuje tak do všetkých sfér života,  

rodinný a manželský nevynímajúc. Kristovo učenie hlásajúce lásku a rovnosť aj medzi 

manželmi bolo dávno zatemnené, otcovská a manželská autorita sa stala 

nespochybniteľnou na základe Evinho neuposlúchnutia. Evu a následne „všetky z jej 

pokolenia“ stotožnili s hadom- diablom a symbolom zla. Muž sa stal hlavou ženy tak ako 

Kristus bol hlavou cirkvi. Manželská a otcovská autorita bola teda „posvätená od Boha“. 

„V 13. storočí bolo v dedine ako Montaillou bežné, aby sa o žene hovorilo ako o diablici. 

Muži, ktorí chceli byť uhladenejší, postupne upúšťali od obvinení zo zloby a namiesto toho 

rozvíjali predstavu ženy ako slabého, chorľavého a labilného stvorenia. Labilnosť 

a chorľavosť zahŕňa významové elementy telesnej nedokonalosti, nemohúcnosti 

a znetvorenia. Má teda dve konotácie: chorobu a obludnosť. Toto označenie plne 

opodstatňuje správanie mužov voči svojim manželkám počas celej histórie.“ 
12

 

Žena nemá možnosť osobného vlastníctva, smie narábať iba s obmedzenou čiastkou 

peňazí, ktorú jej určí hlava rodiny, nemá dovolené vykonávať obchody ani nechať závet. 

Slobodné dievča má voľbu jedine medzi manželstvom a kláštorom, vydatá sa nemôže 

rozviesť. Mulier taceat in ecclesia- ženy nech mlčia v cirkvi, platí aj v občiansko-právnych 

záležitostiach. Nemôžu svedčiť pred súdom- ich svedectvo je nedôveryhodné a vydatá 

žena už nemá vôbec žiadne práva- pri sobáši prechádzajú na muža a rovnako aj za ženine 

priestupky a zločiny je zodpovedný on. Hmotné statky a zisk z nich plynie manželovi.  

 

Jedinú moc, ktorú mohla žena získať, bola moc plynúca z práva krvi a pôvodu. Od 16. 

storočia vnímame silnú líniu panovníčok, regentiek či metres v nemanželskom zväzku, od 

Alžbety I., Luisy Savojskej, Anny Rakúskej, Kataríny Medicejskej, Márie Terézie až po 

kráľovnu Viktóriu. „Kráľovná Alžbeta, ktorá sa vystupovala ako silná panenská 

panovníčka, bez manžela a detí, prijímala, ak to bolo nevyhnutné, aj mužské atribúty.“
13

 Aj 

keď by jej vhodný manželský zväzok mohol zabezpečiť prostriedky a politickú moc, jej 

osobné právomoci by to obmedzilo. 

                                                 
12

 BADINTER, E.: Materská láska od 17. storočia po súčasnosť, 1998. s. 23 

13
 BOCKOVÁ, G.: Ženy v evropských dějinách, Od středověku do současnosti. 2007. s. 46 
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Šľachtic, ale aj kupec vstupoval do manželstva najmä z pragmatických dôvodov- zväčšiť 

svoj majetok a vplyv, zvýšiť kapitál a zisky, potomstvo je zas zárukou, že takto 

nahromadené majetky a tituly neprejdú do vlastníctva niekoho iného. Pre najnižšiu 

spoločenskú vrstvu boli deti ešte dôležitejšie- doslova pracovnou silou a kapitálom 

dôležitým pre fungovanie hospodárstva. Vzťah založený na náklonnosti či láske si mohli 

dovoliť tí bez majetkových záujmov, ktorých statky by táto voľba neovplyvnila. 

Výnimkou v tomto usporiadaní bola rytierska dvorská doba. V nej bola dáma postavená na 

piedestál, kde jej bolo dovolené nadobudnúť isté vzdelanie, vedomosti a zručnosti a kde jej 

bola preukazovaná pozornosť a úcta. Básnici a hudobníci sa inšpirovali ich krásou, 

prípadne cnosťami. Rytierska dvornosť nachvíľu ustúpila hrubosti a ignorancii, v 12. 

storočí vyvrcholila spojením nemeckej a francúzskej dvorskej milostnej služby a život na 

dvore sa stal uvoľnenejší a slobodnejší. Napriek tomu, že toto obdobie trvalo len do 15. 

storočia, prináša vznik akejsi prvej emancipovanej ženy, konkurujúcej mužom v sčítanosti 

vo vede a vzdelanosti. 

 

Otcovská autorita bola sčasti obmedzená cirkvou, dieťa, ako potenciálne dobrý kresťan, 

muselo byť chránené. „V dôsledku toho bolo ako prvé zrušené právo nad životom 

a smrťou, pretože otec nesmie zničiť to, čo stvoril Boh. Od 12. a 13. storočia cirkev 

dôrazne odsudzovala odkladanie detí, interrupciu a vraždu novorodenca.“
14

  

Zodpovednosť za dodržiavanie poslušnosti, právo trestať a súdiť ostáva ale v rukách otca.  

Do 17. storočia ostáva prísna a mravná výchova štandardom v rodinách, deti boli vo 

vzťahu voči rodičom vychovávané autoritatívne, až tyransky. Manželstvo a domácnosť sú 

základné bunky spoločnosti a postavenie ženy sa nijak zásadne nemení, v nižších vrstvách 

slúži manželovi ako poddaná, vyššie vrstvy ju vnímajú ako doplnok. Vzdelanie a duchovný 

rozvoj sú pre ňu považované za zbytočné až škodlivé. 

 

Stredoveký model rodiny a hospodárstva, ktoré si zabezpečovali a vyrábali všetko potrebné 

nahradzuje s príchodom renesancie kupecká spoločnosť, ktorá rozširuje svoj trh za hranice 

úzkeho spoločenstva. Mení sa aj ľudská mentalita, uzavretý a kolektivistický spôsob 

myslenie strieda otvorenejší, individualistickejší. Človek ako nástroj duše 

a nadpozemskosti sa mení na nástroj pozemského života, s čím sa spája kult zdravého 

a silného tela a telesnosti.  

                                                 
14

 BADINTER, E.: Materská láska od 17. storočia po súčasnosť, 1998. s. 27 
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Manželstvo 15. a 16. storočia bývalo mnohodetné (kvôli vojnovým stratám a častému 

celibátu to bolo žiaduce) a silne patriarchálne. Častým námetom spisovateľov, poetov aj 

ľudovej tvorivosti býva „querelle des sexes“, súboj pohlaví. Táto téma sa s vynálezom 

kníhtlače začína, vo forme rôznych lamentácií či žalôb na to, akými by mali jednotlivé 

pohlavia byť, šíriť v Taliansku, Francúzsku a Španielsku, ich autormi sú muži aj ženy. 

„V spore pohlaví (querelle des sexes), ktorý ovplyvnil kultúru ranného novoveku zrejme 

viac, než ktorákoľvek iná téma, šlo o dôstojnosť a hodnotu toho „druhého pohlavia“, jeho 

podriadenosť či nadradenosť, plnohodnotnosť a rovnosť v porovnaní s mužským 

náprotivkom.“
15

 

 

V náväznosti na postavu Griseldy a na spôsoby šľachty, pre šľachtica boli jeho poddané 

majetkom a mohol s nimi nakladať podľa vlastného uváženia.  Do tohto práva patrilo aj 

právo prvej noci, ktoré vyplývalo z jeho vlastníckeho vzťahu.  

 

Žena a cirkevný život v stredoveku 

Rímskokatolícka cirkev mala v období stredoveku najsilnejší vplyv zo všetkých 

organizácií a jej vplyv siahal do všetkých spoločenských vrstiev. Kláštory sa stali prvými 

a nadlho jedinými centrami vzdelanosti, kultúry a vedy, ale aj výroby, remesla a obchodu. 

V kláštoroch bývali prví lekári, vyučovalo sa tu písanie, čítanie a počítanie. Rovnako aj 

umelecké prejavy sa v ranom stredoveku sústreďovali v týchto inštitúciách. V ženských 

kláštoroch boli abatiše prvými „emancipovanými“ vzdelanými ženami, všeobecne bol 

kláštor pre ženu jednou z mála alternatív pre možnosť vzdelania.  

Okrem tejto výsady však cirkev povoľuje účasť ženy v cirkevnom dianí len ako matke 

a manželke, v žiadnom prípade v mocenskej alebo inej vplyvnej funkcii. Môže sa 

cirkevného života zúčastňovať len súkromne, nikdy nie verejne. „Diakonské svätenie žien, 

bežné ešte v piatom storočí, bolo teraz zrušené- to je iba jeden príklad čoraz 

nepriateľskejšieho postoja voči ženám, ktorý sa dal nájsť v cirkvi.“
16

  

Obdobie reformácie prináša zmenu v možnosti žien žiť mimo priamy dohľad mužov. 

Niektoré kláštory musia byť rozpustené s použitím násilia, pretože kláštorné sestry, ktorým 

toto usporiadanie prinášalo istú voľbu samostatnosti, sa bránili. „Ešte v roku 1522 síce 

Luther zdôrazňoval, že dobrovoľné a ozajstné povolanie k panenstvu a „kláštornictvu“, 

                                                 
15 BOCKOVÁ, G.: Ženy v evropských dějinách, Od středověku do současnosti. 2007. s. 13 
16

 KÜNG, H.: Katolícka cirkev, 2003. s. 89 
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pre ktoré sa nájde „iste sotva jedna z tisíca“, je legitímne a že slobodu nejde prikazovať. 

Čoskoro sa však sloboda vstupu do manželstva zmenila v povinnosť manželstva.“
17

 

 

„Húf „rozlícených žen“ zaútočil na ženský kláštor, horlil na svoju tvrdú prácu 

a požadoval, aby sa teraz aj mníšky pridali k ostatným ženám a museli mať deti a zakúsiť 

rovnaké bolesti ako ony samy.“
18

  

Protestantské ženy sa tiež nemohli uchýliť k uctievaniu ženy- Panny Márie, ako to robili 

katolícke ženy, predstavitelia cirkvi však váhavo ustupujú od predstavy ženy ako 

nedokonalého muža, jej duch však nie je natoľko silný ako mužský, preto mu je vo veciach 

rozhodovania podriadená. „Akvinský mal pravdu, že bezprostredné puto manžela 

a manželky spočíva v súkromnej sfére. Ale je tu rozdiel: manželke je otvorené len jediné 

postavenie. Manžel zdieľa jednak rodinný život (...) a rovnako sa podieľa na verejnej sfére 

ako občan..“
19

  

 

Japonsko 

Stručne načrtneme vývoj Japonska od cca. 5. storočia (obdobie Asuka), aby som ozrejmila 

podmienky, v ktorých sa táto kultúra vyvinula.  Japonsko pôvodne obývali Ainu, najstarší 

obyvatelia Japonska, ktorí boli vytlačení na severný ostrov Hokkaidó kmeňmi dnes 

tvoriacimi japonské obyvateľstvo: Yamato a iné dynastie, ktoré obchodovali s Kóreou 

a Čínou.  Čínsky vplyv priniesol centrálnu správu a sústavu súdov a rozdelil spoločnosť 

podľa povolaní, Japonci od nich prevzali aj písmo a ich náboženstvo – šintoizmus 

nahrádza budhizmus a budhistické rodiny potlačujú vplyv rodiny Yamato. Cisár (Mikádo) 

dostáva čínsky titul tennó, vedľa neho vládne šľachta, kuge. 

Obdobie Nara, začiatok tradičného Japonska trvá od roku 710 do roku 794. V ňom sa 

upevňuje vplyv budhizmu a čínskeho vplyvu. Obdobie Heian (794 – 1185) prináša rozkvet 

kultúry a umenia, japonský jazyk rozvíja písmo kana. Politická situácia je vyhrotená 

následkom decentralizácie, jednotlivé provincie sú autonómne a autorita cisára stráca 

vplyv. Moc preberajú klany- rodiny s vlastnými vazalmi a armádami. Šógun spája 

vojenskú a vladársku moc, má vojenskú hodnosť generála a je to zároveň historický titul, 

jeho správa je šógunát alebo bakufu čo po japonsky doslovne znamená "úrad v stane". 

Šogunát sa opiera o vojenskú silu samurajov, tento kult bojovníkov je typický pre obdobie 

                                                 
17

 BOCKOVÁ, G.: Ženy v evropských dějinách, Od středověku do současnosti. 2007. S. 38 
18

 BOCKOVÁ, G.: Ženy v evropských dějinách, Od středověku do současnosti. 2007. S. 39 
19

 ELSHTAINOVÁ, J. B.: Veřejný muž, soukromá žena, 1999. S.85 
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Kamakura (1185 – 1333). Väčšina tohto obdobia spadá pod tieto vojenské boje o nadvládu, 

V 14. storočí sa cisárski vazali však spojili, porazili vtedy vládnuci rod Hódžó a pokúsili sa 

nastoliť vládu cisára. Pokračuje vzostup budhistických siekt, medzi nimi aj zenbudhizmus, 

s ním je spojený začiatok čajového obradu v Japonsku.  

 

Kamakurská vojenská vláda sa v časoch vojny snaží aj zákonmi presadiť striedmosť 

a disciplínu, tlmí sa okázalosť, zdobenie zlatom a striebrom, honosné brokátové odevy či 

priveľa služobníctva. Snaží sa prezentovať skromnosť ako cnosť. „Žiadna žena z rodiny 

vysokej vojenskej šľachty , manželka či dcéra, by sa neodvážila okázalým a prepychovým 

odevom na seba pútať pozornosť. Nemala k tomu, napokon, ani príliš mnoho príležitostí.  

(...) Vojenská trieda neoceňovala príliš zbehlosť v poézii ani krehkú ženskú krásu. Žena 

mala byť predovšetkým strážkyňou domu a rodiny v dobe, keď muž veľkú časť svojho života 

trávil vo vojenských ťaženiach a bojoch. Ženy mali byť duševne silné, brániť česť svojho 

rodu a byť oporou svojim mužom.“
20

 

Postavenie japonskej ženy výrazne ovplyvnili učenia budhizmu a konfucionizmu, pred 

preniknutím týchto vplyvov z Číny bolo jej postavenie pomerne vážené a slobodné. 

V období Heian mala žena rovnaké vzdelanie ako muž a na dvore, kde sa takéto urodzené 

a vzdelané ženy zhromažďovali okolo cisára vládlo ovzdušie duchaplnosti a estetiky. Tieto 

ženy boli samozrejme kurtizány či manželky a toto obdobie pripomínalo rytiersku dvorskú 

kultúru v Európe.  

Vzrastajúcim vplyvom konfucionizmu a budhizmu boli pohlavia už v detstve oddelené aby 

neprichádzali do kontaktu, žena sa stala podriadenou pravidlám sanjó- poslušnosť voči 

otcovi, mužovi a najstaršiemu synovi a tiež, svojej svokre. Na cisárskom tróne bolo 

zrušené ženské nástupníctvo, napriek tomu, že v dovtedajšej histórii vládlo už deväť 

cisárovien. 

Japonská rodina pod čínskym vplyvom túžila najmä po synoch, napriek tomu však 

dievčatá stále dostávali pomerne slušné vzdelanie a ich podriadenosť nedosiahla rozmery 

Číny alebo Európy v tom istom čase.  

Čo sa týka manželstva, spočiatku sa prihliadalo na romantický vzťah medzi ľuďmi ako to 

je doložené v rôznych literárnych dielach, ale kvitla aj mimomanželská láska, ktorá bola 

pomerne tolerovaná. Po dobe takýchto voľných vzťahov vyvolala budhistická asketická 

nutnosť nárast prostitúcie ako rub patriarchálneho manželstva. Manželstvo v nižších 
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vrstvách bývala osobná vec, vyššie postavení potrebovali súhlas vlády. Pri dohadovaní 

zasnúbenia sa používal sprostredkovateľ (prípadne dvaja) ktorý u každého z nastávajúceho 

páru dohodol stretnutie. 

Zvyk opisovaný v literatúre- muž, ktorý navštevuje svoje ženy alebo snúbenice 

(mnohoženstvo bolo dovolené) v ich dome, mal rôzne formy, snubná forma sa nazýva 

jobai ( od slova jobavari- volať, domáhať sa vstupu).  V tej dobe vznikol pre manželku 

názov šinso- výraz pre novostavbu. „Manželky a vedľajšie ženy neboli známe ani pod 

svojimi menami, označovali sa podľa mieste či budovy, kde žili.“
21

  

Mnohoženstvo pôvodne nerobilo rozdiel medzi jednotlivými manželkami, svadba sa 

uzatvárala a zväzok sa tiež mohol ukončiť bez formalít. Neskôr sa rozlišovala hlavná žena 

(konami) a ostatné (uwanari) a ich počet vychádzal najmä z majetnosti manžela, pričom 

hlavná žena mala byť k vedľajšej ako pani ku slúžke. V 7. storočí sa uzákonilo (aj keď 

zákon nebýval striktne dodržiavaný), že cisár mohol mať dvanásť žien, vyšší šľachtic 

osem, samuraj dve vedľajšie ženy. 

 

Niekoľko dní svadbe je novomanželka tichá, na otázky odpovedá iba jednoslovne. Po 

piatich dňoch ukáže svokre nejakú svoju ručnú prácu, aby ukázala svoju šikovnosť. Po 

nejakej dobe sa vydatá žena vráti domov na návštevu svojich rodičov. Ak v novom 

domove nebola spokojná, mohla u nich ostať a k manželovi sa nevrátiť. Manželka môže 

požiadať o rozluku, ak ju opustí manžel- po troch rokoch ak sú bezdetní a po piatich ak 

majú deti. Manžel môže požiadať o rozluku ak žena neposlúcha svokrovcov, ak do istého 

veku nemá deti, ak urazila manžela atď. Rozvod sa nemôže uskutočniť, ak sa žena nemá 

kam po rozluke uchýliť.  

Po narodení dieťaťa sa ženin status zmení, je jej prejavovaná úcta a rešpekt. Po dosiahnutí 

veku päťdesiat rokov sa z nej stáva ginkjosama- úctyhodná staršia dáma, ktorá má vo 

svojom počínaní úplnú voľnosť, navštevuje chrámy a divadlá.
22

   

 

Žena vo viktoriánskej spoločnosti 

Viktoriánska éra je definovaná vládou kráľovnej Viktórie v Spojenom Kráľovstve. Tomuto 

usporiadaniu však predchádzala v Európe doba buržoázie- rozkvetu meštianskej 

spoločnosti a je spojená s americkým „zlatým vekom“ (1865 – 1900), preto sa pri opise 

nebudeme obmedzovať len na Spojené Kráľovstvo. Postava, ktorá z tohto obdobia 
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pochádza- Isabella Bird totižto žila aj v Amerike a precestovala viaceré krajiny, takže jej 

podmienky neboli determinované britskými reáliami.  

Čo sa týka politických a právnych možností žien, výroky súdobých významných 

mysliteľov ženám nepriali a mnohé feministky ich uvádzajú ako príklad najhoršej 

mizogýnie alebo strachu zo žien: „ ..obava, ktorá zaznieva v Roussseauovej podpore otca 

ako autority v rodine, je strach zo sexuálnych a psychologických síl žien, z ich 

reprodukčnej schopnosti, z ich zvodnosti, zraniteľnosti a otvorenosti k ľudskej intímnosti. 

Rousseau bol presvedčený, že ženy už na toľkých úrovniach majú moc nad mužmi a deťmi, 

jednoducho vďaka tomu, čím sú, že moc verejného, politického rázu ani „nepotrebujú“, 

ani im nemôže byť s dôverou zverená. Ženy sú prelietavé a musia byť držané na uzde, 

prinútené k tomu, aby boli spokojné s vykonávaním svojej moci „súkromne“. (...) 

Rousseauova hlavná nádej pre udržanie rovnováhy medzi súkromnou a verejnou cnosťou 

spočíva vo výchove. Navrhol veľmi rozdielne študijné programy pre svojho Emila a pre 

svoju Žofiu.„
23

  

Hegel zas tvrdí, že: „ ženy nie sú utvárané pre činnosť vyžadujúce univerzálne schopnosti 

ako sú pokročilejšie vedy, filozofia a isté formy umeleckej tvorby
24

.“ Vzťah žien k mužom 

prirovnáva k vzťahu rastlín k zvieratám. Varuje pred nebezpečenstvom, ktoré by štátom 

hrozilo, keby sa ženám dovolilo ujať sa vlády. Verejná mienka teda prisudzuje ženám 

miesto len v súkromnej rodinnej sfére. To neznamená, že sa jej aj držali, o čom svedčí 

veľké množstvo slobodomyseľných žien bojujúcich o svoje občianske práva, cestovateliek 

a umelkýň. Prevládajúcou formou pri otázkach o mieste ženy v spoločnosti už nie je 

mužský monológ, ale dialóg- otázky, diskusie, zbor hlasov, „v ktorých je zreteľne počuť aj 

soprán a alt, a ktoré dokonca niekedy udávajú tón.“
25

 

Prevládajúca je predstava o žene ako o „domácom anjelovi“- strážkyni domova a jeho 

záležitostí, no niečo ako „viktoriánsky model“ neexistuje. Diferencovaný je príslušnosťou 

k spoločenským triedam. „Zamestnaním“ mnohých majetných žien sa stala starostlivosť 

o domácnosť, vytváranie kultúrneho prostredia, zdania okázalosti, usporadúvanie 

večierkov, aktivizovanie sa v charite. Oproti tejto predstave vidíme realitu ženy 

z robotníckej triedy, podieľajúcej sa na hospodárskych premenách krajiny- robotníčku, 

napríklad z „priemyselne expandujúceho Manchesteru, ktorá v 30. rokoch 19. storočia 
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25 BOCKOVÁ, G.: Ženy v evropských dějinách, Od středověku do současnosti. 2007. s. 115 
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musela pracovať dvanásť až šestnásť hodín denne, aby si zarobila na existenčné 

minimum.“ 
26

 Tento spôsob života viedol nevyhnutne k opatreniam ako dočasné či trvalé 

odkladanie detí do sirotincov. Ženská a detská práca bola náročná, často podradná 

a platovo mimoriadne podhodnotená. 

Manželstvo sa uzatváralo často z pragmatických dôvodov- v páre sa ľahšie znášali 

ekonomické nároky na život v expandujúcej ekonomike. Milostným ideálom však mala 

byť čistá individuálna láska, ktorá mala vyvrcholiť v manželstve, ktoré malo byť zároveň 

oporou štátu, morálnou inštitúciou.  

Hlavne v majetnejších rodinách je snaha o obmedzenie potomkov na dvoch, prvorodenému 

synovi má pripadnúť majetok a aby sa nemusel deliť, je mladší syn alebo dcéra poslaný na 

kňazské štúdiá alebo do ústavu. Začína hľadanie cesty, ako otehotneniu zabrániť a zároveň 

sa volá po zdostupnení takýchto prostriedkov.  To naráža na bariéru morálnych zábran, 

mladé ženy a dievčatá sú zámerne udržiavané v nevedomosti ohľadom reprodukčných 

funkcií, za účelom zachovania nevinnosti a mravnosti. Vykonávanie potratov alebo 

usmrcovanie narodených detí, je síce trestné, ale v priereze všetkých spoločenských vrstiev 

úplne bežné. 

Ideál ženy, aj po intelektuálnej stránke, prináša obraz vyspelosti a zrelosti, žena od veku 30 

rokov je žiadaná nie len z estetického hľadiska jej pôvabov, ale nahliada sa na ňu ako na 

zaujímavejšiu z hľadiska jej poznania a skúseností, vidí sa v nej aj duchovná osobnosť. 

Tiež sa v spoločnosti, napriek prísnej meštiackej morálke, začína priznávať možnosť lásky 

a romantického vzťahu aj staršej žene. Balzac tvrdí, že duchaplnosť, krása a bohatosť 

vnútorného života ženy dokážu tromfnúť krásu a mladosť. 

Dramatický nárast žiadostí o rozvod badáme koncom 19. storočia najmä v Amerike, čo 

signalizuje uvedomenie si samej seba ako samostatného právneho subjektu v radoch žien, 

ale tiež istú devalváciu rodinného a manželského zväzku. Naopak, v Nemecku bolo 

domácke pôsobenie ženy veľmi rozšírené, práve v tomto období vzniká úslovie „Kinder-

Küche-Kirche“ (nem. deti-kuchyňa-kostol). 

 

„Kdežto dosud žena vždy musila podléhati muži, předčícímu ji daleko silou tělesnou, nyní, 

v tomto věku sociálního převratu, zaujme ve veřejném živote místo vedle muže, neboť silou  

nervovou vyrovná se mnohým mužům, ba mnohé i předčí.“
27
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3.2 Odevné reálie jednotlivých období 

 

Neskorý stredovek/ raná renesancia najnižších vrstiev- Griselda 

Postava Griseldy je po prvýkrát napísaná v Dekamerone- jednom z vrcholných diel 

talianskej renesancie. Aj keď tento text pochádza zo 14. storočia, „existencia“ Griseldy 

nemusí nutne spadať do tohto obdobia. Jej príbeh je známy už od stredoveku, kedy boli 

vlastnosti, ktoré Griselda preukazuje- poslušnosť a poddajnosť, od ženy vyžadované. 

Spôsob, akým sa k nej markíz Saluzzo ako k žene a ako k poddanej správal, je vyslovene 

stredoveký. 

Pri odeve Griseldy vychádzame z jednoduchého košeľového odevu (chainse, chemise), 

v hornej časti úzkeho, smerom k sukni sa rozširujúceho alebo neskôr nosených spodných 

šiat cotte, ktoré mali rovnakú funkciu. 

Táto odevná časť sa vo vyšších vrstvách nosila ako spodný odev, medzi jednoduchými 

poddanými je tento odev základné a často jediné oblečenie. „ Pracujúce ženy sú často 

zobrazované s vykasanou sukňou, s lemom ovinutým okolo pása, zachytenou tak, aby 

umožňovala dobrú pohyblivosť.“
28

 

Slobodné dievčatá nosia odhalené spletené vlasy, ktoré sa môžu zdobiť vencami z kvetov- 

symbol panenstva, vydaté ženy si zavinujú hlavu rúškou (gepent, harban), širším alebo 

užším pruhom látky, ktorý sa ovinie okolo hlavy, brady a krku v bohatších alebo plytších 

záhyboch padajúcich až na ramená. 

 

Odevu chudobných sa akoby netýkali módne vlny, ktoré sa začínajú už od gotiky rýchlo 

šíriť medzi šľachtou a následne mešťanmi. Odev poddaných musí byť predovšetkým 

účelný, jeho výroba musí byť dostupná z domácich zdrojov- materiálom sú doma tkané 

plátna, ale tiež musí dodržovať isté morálno-spoločenské normy, napríklad už spomínané 

zahalenie hlavy vydatej ženy, dĺžku sukne atď. 

Svoje šaty/ košeľu nosí roľnícke dievča vykasané a opásané zásterou, čo je súčasť odevu, 

ktorú by sme mohli zaradiť do obdobia na prelome stredoveku a renesancie, no v tomto 

prípade nepredstavuje módny  prvok, ale čisto účelné opatrenie- zástera sa dá pri zašpinení 

ľahšie prať než celý odev. 

Ako obuv sa využívajú sandály alebo uzavretý typ kožených topánok, u nízkych vrstiev nie 

je chodenie naboso ničím výnimočným. 
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Liturgický odev- Pápežka Jana 

Podnet k vzniku liturgických odevov dáva uzákonenie kresťanstva Milánskym ediktom, 

v roku 313 n.l., čím sa bohoslužby presúvajú zo súkromných domov do verejných 

priestorov a vzniká potreba tieto obrady ozvláštniť, pridať im špecifickú symboliku. 

Liturgické oblečenie sa spočiatku nelíšilo od svetského oblečenia, používaného pri 

slávnostných príležitostiach. Samostatne sa začalo vyvíjať v 7. až 9. storočí. Stredoveké 

liturgické rúcha hľadali spojenie, symboliku s Ježišom Kristom alebo so svätou omšou. 

Okolo 7.storočia sa prehlbuje priepasť medzi cirkevnými hodnostármi a bežnými 

veriacimi, ustupuje znalosť latinčiny, čo má za následok vytvorenie mystiky okolo 

kňazského obradu. Snaha o zdramatizovanie liturgie a zapôsobenie na zmysly veriaceho sa 

premieta aj do odevu cirkevných hodnostárov, ktoré sa stávajú honosnejšími 

a okázalejšími. V odevoch tiež začína figurovať číselná symbolika a mystika, napr. 6 

bohoslužobných odevov symbolizuje 6 právomocí, 9 pontifikálnych odznakov značí 9 

biskupských právomocí, a podobne. K základným farbám- snehobielej a purpurovej sa 

pridávajú ďalšie farby, ktoré podliehajú alegorickým výkladom: biela, ako čistota, červená, 

ako krv mučeníctva, zelená, ako farba viery, modrá, ako farba čistej modlitby 

(kontemplácie) a čierna –farba pokánia.
29

 

 

Základné časti liturgického odevu: 

Alba 

Dlhá biela tunika s dlhými rukávmi, ktorá siaha po členky. Môže byť zdobená, pričom 

ozdoby vyjadrujú posväcujúcu milosť. Vznikla z tradičnej starodávnej tuniky, ktorú 

nosievali muži i ženy. Tradične bola vyrábaná z ľanu. 

Je symbolom čistoty duše, ktorá je v stave milosti, získanej skrze krv Baránka. V 

stredoveku v albe videli biele rúcho, do ktorého dal Herodes obliecť Krista na 

posmievanie. Alba je na bedrách prepásaná cingulom.  

 

Cingulum (z lat. ohradiť) 

Povraz alebo pás, ktorým sa podväzuje, alebo prepáše alba okolo pása, aby neprekážala pri 

slávení liturgie. Cingulum predstavuje obmedzenie a kontrolu nad žiadostivosťou tela. Tiež 
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je znamením práce v službe Bohu. Cingulum tiež symbolizuje uterák, ktorým bol Kristus 

prepásaný, keď apoštolom umýval nohy a zároveň predstavuje povraz, ktorým bol Kristus 

pri bičovaní priviazaný k stĺpu. 

 

Superpelícia  

Biela skladaná košeľa so širokými rukávmi a hranatým výrezom okolo krku. Vznikla 

skrátením alby z praktických dôvodov a preto sa používa tam, kde alba nie je potrebná 

Najprv bola používaná v chóre – počas prednášania spoločnej liturgie hodín. Od 14. 

storočia ju nosievali na všetky liturgické slávenia, kde nebola nevyhnutná alba. Symbolika 

superpelície je rovnaká ako u alby - čistota duše. 

 

Humerál 

Oblieka si ho kňaz na ramená a okolo krku pod albu. Pôvodne pochádza zo staroveku. 

Vznikol z rímskej šatky proti potu, ktorá bola v zime používaná, ako šál. Bola to šatka 

uviazaná cez ramená a krk ľudí patriacich do vyšších spoločenských vrstiev. V liturgii sa 

používa od 9. storočia.  Jeho meno pochádza z latinského humeru - zbrane. Symbolika 

humerálu je v tom, že Kristus mal zaviazané oči, keď sa mu posmievali.  

 

Štóla (orarium) 

Z lat. ors, oris – ústa. Dlhý, široký pás látky, vyrobený z rovnakej tkaniny a farby ako 

ornát. Biskup a kňaz nosí štólu prehodenú okolo krku a obidva jej konce voľne visia 

vpredu. V dávnych dobách bola znamením autority a dôstojnosti verejných činiteľov. V 

liturgii symbolizuje autoritu, dôstojnosť a moc kňazstva. 

 

Ornát (kazula) 

Latinsky ornatus – ozdobný, vyšperkovaný. Ornát je vrchný liturgický odev kňaza a 

biskupa, ktorý nosia pri sv. omši, oblieka sa na albu a štólu. 

Ornát vznikol z vrchného rímskeho plášťa, ktorý bol akýmsi plášťom bez rukávov, s 

jediným malým otvorom na hlavu. Ten sa používal pri všetkých kňazských úkonoch. Od 

11. - 13. storočia má kornútovitý tvar. Dochované rúcha sú ušité z luxusných vzorovaných 

hodvábnych látok byzantského nebo orientálneho pôvodu. Od 13. až do 17. storočia bol z 

dvoch častí, rozstrihnutý po bokoch, aby nedošlo k obmedzeniu pohybu rúk. Súčasne ornát 

zdobilo stále viac a viac bohatých výšiviek. Na zadnej strane bolo najčastejšie znamenie 

kríža, symbol Kristovej obety a zároveň symbol ťažkostí v službe Bohu. Vzhľadom k 
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tomu, že ornát sa oblieka na ostatné liturgické oblečenia, je považovaný za symbol lásky, 

ktorá zakrýva množstvo hriechov, rúcho tiež zakrýva chrbát, a tak symbolicky predstavuje 

bremeno.  

 

Pokrývky hlavy: 

Biret je hranatá pokrývka hlavy s troma výstupkami a strapcom. V pravom slova zmysle 

nie je liturgickým odevom. Používa sa ako mimoliturgická pokrývka hlavy pre 

duchovenstvo od raného stredoveku. V 14. a 15. storočí boli birety stále lepšie a odvtedy je 

prijatý v tvare podobnom dnešnému. Mal vzhľad čiapky so štyrmi plisovanými rohmi, 

zužujúci sa v strede, kde bol zvyčajne umiestnený strapec.  

 

Mitra je slávnostná liturgická prikrývka hlavy biskupa, ako ohlasovateľa viery a učiteľa 

Božieho slova. Má tvar trojuholníkovej čiapky. Skladá sa z dvoch dosiek (symbol Starého 

a Nového zákona) spojených látkou. Na zadnej časti voľne visia dve stuhy približne 30 cm 

dlhé. Najstaršia zmienka o mitrách v katolíckej cirkvi je z 11. storočia. Nosievali ju pápeži, 

ale nie ako liturgický odev. Ako liturgický odev sa používa od pontifikátu Leva IX. v 

12.storočí.  

 

Tiara, znamená v preklade „Diadém“, či tiež koruna. Veľmi komplikovane zdobenú čiapku 

nosili len pápeži. Prvá zmienka o nej pochádza z 12. storočia. Je spomínaná aj v spise o 

pápežskom oblečení z r. 1315. Tiara je znamením najvyššej autority v Cirkvi. Tri koruny 

predstavuje tri úlohy pápeža: kňazskú, prorockú a kráľovskú.  

 

Solideo je čiapka, malý, okrúhly klobúk, používaný katolíckym duchovenstvom. Bolo 

používané ako ochrana hlavy, jej tvar vyplýva z tonzúry. Solideá majú nasledovné farby: 

biela (pápež), červená (kardináli),fialová (biskupi). 

 

Pektorál je malý kríž (hrudný kríž), ktorý nosia biskupi na hrudi. V minulosti obsahoval 

relikvie – ostatky svätých. Nosia ho biskupi od 11. storočia, vývojom nadobudol tvar kríža. 

 

Bakula (berla) (lat. pastor – pastier; lat. baculus) 

Bakula je biskupská palica, symbolizujúca pastiersky úrad. Je znakom diecéznej 

(pastoračnej) právomoci biskupa. Vrchol bakule symbolizuje, že biskup je ochotný chrániť 

zverených veriacich pred zlom, rovnako ako pastier svoje ovce pred divými zvermi. 
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Bakula, berla, bola najprv používaná opátmi, predstavenými mužských kláštorov. Prvýkrát 

sa ohnutá palica objavuje v Galii a v Španielsku, predovšetkým v kláštoroch. Od 9. 

storočia, bola rozšírená do celej Európy v podobe tyče, ktorá bola na konci mierne 

zakrivená. V stredoveku ohnutú časť zdobili malé biele pásky, tzv paniselus. Okrem 

opátov ju začali používať biskupi, kniežatá a králi ako znamenie moci. Ako biskupská 

insignia sa používa od 11.stor. Symbolizuje pastoračných pracovníkov Biskupská berla 

symbolizuje úrad zverený Božou mocou, kňazský (posväcovať), prorocký (učiť) a 

kráľovský (spravovať) úrad. Opáti v kláštore nosia bakulu v tvare písmena T, biskup 

zatočenú a pápež v tvare kríža (znak Božej lásky). 

 

Palium 

Palium je biely pás z ovčej vlny asi 6 cm široký so šiestimi krížikmi z čiernej textílie. Má 

formu venca s dvoma koncami, ktoré visia vpredu a vzadu. Len pápež má výsadu nosiť 

pálium na celom svete, vyplýva to z univerzálneho charakteru jeho pastoračnej služby. 

Vzhľadom k materiálu, symbolizuje pastoračnú starostlivosť o svoje ovce.
30

 

 

 

Japonsko- Lady Nijó 

Umelecky brilantné obdobie Heian (794 – 1185) končí s nárastom moci militantných 

rodín. V roku 1185, po rokoch  konfliktov, klan Minamoto porazil svojho rivala Taira. 

Zatiaľ čo cisársky dvor zostal v meste  Kjoto, mesto Kamakura na východe Japonska bolo 

vybrané pre sídlo šóguna a pomenovalo tak celé obdobie (1185-1333). 

Kjótsky štýl kosode, čo je starší výraz pre kimono so štedrým používaním materiálov, bol 

nepraktický a nepochybne nevhodný pre mužov a ženy samurajskej triedy. štýl Kamakura 

tak zaviedol zjednodušenie až dokonca skromnosť. 

Na každodenné nosenie pre bojovníkov bol určený hitatare. Toto ošatenie bolo adaptáciou 

pracovného oblečenia roľníkov a bolo vymyslené tak, aby umožňovalo voľný pohyb. 

Hakama bola nosená s krátkym zvrchným odevom, ktorý rovnako ako predchádzajúce 

lovecké oblečenie šľachticov, mal šnúrku v konci rukávov na stiahnutie v prípade potreby. 

Ceremoniálne oblečenie generálov, yoroi hitatare malo menšie rukávy a kratšie nohavice 

nosené s koženými kamašami. Zbroj (yoroi) bola nosená viditelne na odeve.  

 

                                                 
30

 Porov.[online paraf. 2013.03.30.]. Dostupné na internete: < http://nizna.fara.sk/pre-

ministrantov/liturgicke-oblecenie> 

http://nizna.fara.sk/pre-ministrantov/liturgicke-oblecenie
http://nizna.fara.sk/pre-ministrantov/liturgicke-oblecenie
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Častejšie než nápadné mnohovrstvené kimoná nosili ženy v období Kamakura cez hakamu 

(spodné oblečenie) kosode. Kosode znamená "malý rukáv", keďže predtým bývali rukávy 

na koncoch úplne otvorené, pristúpilo sa k čiastočnému zošitiu. V tomto vývoji môžeme 

pozorovať počiatky moderného kimona. Biele kosode nosili vznešené ženy ako spodnú 

bielizeň, naň si obliekali vrchné vrstvy šiat z hodvábu. Formálny dvorský odev sa tiež 

zredukoval, namiesto dvanásťvrstvového junihitoe sa obliekal len päťvrstvový odev, ktorý 

mal lemy rukávov a goliera zdobené pruhmi niekoľkých látok. To malo vyvolať dojem 

bohatého vrstvenia. „Pri vychádzke mimo domu mali vznešené ženy vo zvyku cez hlavu ako 

kapucňu prehadzovať ľahké kimono, aby sa ukryli pred zrakmi okolia“
31

. Ženy samurajov 

si na cestovanie obliekali závoj alebo zložitý „klobúk“ zvaný ichime-gasa (kvôli 

podobnosti s dáždnikom - kasa ). Na skrátenie kimona a ochranu pred zašpinením, si ho 

prepásali šerpou okolo hrudníka.
32

 

 

Obľúbeným dámskym doplnkom, ktorý mal nielen praktickú, ale aj obradnú funkciu bol 

vejár. Okrúhly pevný tvar okolo 7. storočia nahradil skladací, jeho výrobe sa venovalo 

mnoho remeselníkov a umelcov.  

„Nohy jsou bosé nebo opatřeny krátkými ponožkami, u nichž má palec zvláštní prst. Na 

ulici nosí se geta, dřevěná prkénka se dvěma vysokými prkénky příčnými, jež ženu tak 

zvednou, že odev se doma vláčející nyní pěkne splývá. (...) Na blátivé ceste tyto 

zanechávají dva úzke otisky. Když jsem se ubíral za deštivého dne do slavného chrámu 

kiotského, volné prostranství před ním následkem přečetných stop vypadalo jako by se na 

něm byla proháněla nesčetná hejna obrovských kurů.“
33

 

 

Doba turniery- Isabella Bird 

 

Isabella žila svoj produktívny vek cestovateľky od 60.rokov 19. storočia po prvé roky 20. 

storočia, čím v oblasti odievania prešla viacerými vplyvmi- od turniery a jej rôznych 

variácií a línií až po secesiu. Pri svojich cestách rôznymi exotickými krajinami si zrejme 

nepotrpela na extravagantné konštrukcie, ktoré by jej prekážali, budeme sa teda držať 

                                                 
31 WINKELHÖFEROVÁ, V.: Dějiny odívání: Japonsko. 1999. s. 108 
32

 Porov.: HŘIBOVÁ, M.: Odíváni v Japonsku, Překlad z knihy The book of kimono, N. Yamanaka, 

[online cit. 2013.03.29.]. Dostupné na internete: 

<http://www.kostym.cz/Cesky/4_Odivani/japonci.pdf> 
33

 STRATZ, C.H.: Jak se ženy strojí. Přirozený vývoj ženského oděvu. s. 178 

http://www.kostym.cz/Cesky/4_Odivani/japonci.pdf
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jednoduchej štíhlejšej línie, ktorú toto obdobie ponúka. Zároveň však Isabella o sebe 

prehlasovala, že dbá na svoju ženskosť, ktorú sa budeme snažiť v jej kostýme zachovať. 

Toto obdobie so sebou prináša aj diferenciáciu odevov na rôzne príležitosti- domáci odev, 

večerný spoločenský, vychádzkový, odev na šport, cestovanie, atď. Technický pokrok 

prináša nové spôsoby spracovania materiálov, „v roku 1891 bola zahájená výroba umelého 

hodvábu z nitrocelulózy, vznikajú tak nové technológie tkania...“
34

, nové druhy tkanín. 

 

Roky 1875-1882 prináša zmenšenie objemu turniery, v roku 1882 dokonca nachvíľu mizne 

úplne. V odeve ostávajú ozdobné detaily, zaujímavo riasené sukne a prekrývajúce sa cípy, 

vychádzkové odevy dostávajú prvky mužských kabátcov s dlhými šosmi. V siluete ostáva 

vyklenutá hruď, ploché brucho a trojuholníkovito rozšírená sukňa smerom dozadu. 

Dôležitým prvkom je štíhly pás v kombinácii so zvýrazneným poprsím, čo sa nezaobíde 

bez tuhej šnurovačky s kosticami a oceľovými výstužami. Úzky živôtik býva uzavretý až 

ku krku, hlbšia dekoltáž je povolená na večerných róbach. Vrchná časť odevu býva 

zdobená gombíkmi, perím či kvetmi. 

Objem je sústredený na, turnierou alebo aranžovanou sukňou rozšírenú, oblasť bokov, 

smerom ku kolenám sa zužuje aby sa smerom dole opäť trojuholníkovo rozšíril. 

Na tento odev sa nosia rôzne voľné prehozy- paletá či rozšírené vlnené plášte, viklery, 

dolmany, líšiace sa od seba len strihom. 

 

„Materiály, z ktorých sú odevy zhotovené bývajú ťažké a dekoratívne, podobné materiálom 

používaným v interiéroch. Inšpirácia pochádza z damaškových a brokátových rób 16. 

storočia. „ Od šesťdesiatych rokov patril k obľúbeným materiálom tiež tarlatán, riedka 

bavlnená tkanina s plátnovou alebo keprovou väzbou, farebná alebo vzorovaná tlačou, 

a hladená škrobením, niekedy s vtkanými kovovými niťami, bol vzdušný a priesvitný, ale 

pritom pevný, ako vyžadovala vtedajšia móda. Neruda zaznamenal pre toto obdobie rôzne 

druhy módnych látok; niektoré z nich sa používajú dodnes, ale vyrábajú sa v iných 

kvalitách, napr. grádl (novodobá bavlnená tkanina zo stredne jemnej priadze v keprovej 

alebo atlasovej väzbe), atlas (existuje v mnohých kvalitách, bavlnený aj hodvábny), 

francúzsky drill (dnes drel,ľanová tkanina s keprovou alebo atlasovou väzbou) satin (hustá 

lesklá tkanina s atlasovou väzbou, bavlnená alebo hodvábna), lastings, cloth, englíšek...“
35

 

 

                                                 
34

 KYBALOVÁ, L.: Dějiny odívání: Doba turnýry a secese. 2006, s. 8 
35

 KYBALOVÁ, L.: Dějiny odívání: Doba turnýry a secese. 2006, s. 61 
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Veľkú obľubu majú, čoraz viac prenikajúce orientálne vplyvy zasahujúce všetko od 

hodvábnych látok a ich vzorov- medzi najobľúbenejšie patrí vzor chryzantém, až po strihy 

či doplnky.  

Emancipačné hnutie prináša voľnejšiu formu oblečenia, tesné kabátiky a vystužené sukne 

striedajú komplety na mužský spôsob- umožňujúce voľnejší pohyb, skladajúce sa zo 

zvonovitej sukne, vesty a kabátiku mužského strihu. Vzniká aj blúza- voľný alebo 

tvarovaný košeľový kus odevu a jumper alebo springer- teplý elastický kus odevu, 

pôvodne nosený v Anglicku. V intelektuálnych kruhoch nosia niektoré ženy nakrátko 

ostrihané vlasy sčesané na mužský spôsob Tento spôsob odievania reaguje na prvú vlnu 

feministických bojov, no nie je ešte bežnou súčasťou šatníku. Jedným z krokov 

k neskoršiemu odstráneniu korzetov sa stáva kamizola- nevystužený tesný kabátik 

obliekaný na korzet alebo namiesto neho, nosí sa pod blúzu.  „ Už r. 1851 Amalie 

Bloomerová vymyslila reformní kostým záležející z krátkého kabátku a širokých kalhot, 

jenž byv terčem veřejného posměchu lidí i humoristických listů zanikl po několika letech.  

R. 1874 bylo v Bostoně založeno sdružení žen pro reformu oděvu, které však po několika 

měsících se rozešlo.“
36

 

 

Stále pretrváva móda nakaderených vyčesaných vlasov, účesy sú skôr individuálne než 

podliehajúce výrazným módnym vlnám. Koncom sedemdesiatych rokov sa účes 

zjednodušuje, vyčesáva sa jednoduchý uzol na temene hlavy, mladé dievčatá nosia ofinu 

v dĺžke nad obočie. Mešťanky si pozývali do domu kaderníkov, aby ich pre významné 

príležitosti upravili. Klobúky dopĺňajú účes, nie sú príliš veľké, zdobia ich však perie, 

perly, ozdoby z častí zvierat, vtákov či motýľov. 

Obuv je väčšinou vysoká, šnurovacia, s rôznych druhov kože, prípadne s kombináciou 

plátna alebo hodvábu. Odev dopĺňajú vejáre a detailne vypracované slnečníky či dáždniky. 

 

Vplyv anglického reformného hnutia prináša nový druh „renesančnej ženy“, prirodzenej 

a krásnej, v umelecky, ručne vypracovaných šatách. Týmto odevom sa podľa môjho 

názoru mohla, ako voľnomyšlienkárka,  inšpirovať aj Isabella. Odev žien umelcov bol 

typický snahou oslobodiť módu a urobiť ju účelnou, jednoduchou a pritom krásnou. Nosili 

typ košeľovitých ľahko riasených šiat neobmedzujúcich pohyb. Tento druh odevu nosila 

Jane Morrisová, žena Williama Morrisa, ktorý ho sám navrhol.  

                                                 
36

 STRATZ, C.H.: Jak se ženy strojí. Přirozený vývoj ženského oděvu. s. 368 
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4.1.1 Rodný list inscenácie 

 

Top Girls 

Caryl Churchill 

(1982) 

Preklad: Filip Schwarz, Viktor Varga Dramaturgia: Mgr. art. Zdenka Pašuthová  

Choreografia: doc. Elena Lintnerová  

Hudba: Zita Orlická  

Texty piesní: Mgr. Art. Martin Ondriska  

Scénografia: Jakub Branický  

Kostýmy: Tatiana Holienková  

Produkcia: Filip Fleischer, Magdaléna Čisárová 

Pedagogické vedenie: prof. Ľubomír Vajdička  

doc.Mgr.art. Ján Štrbák  

Mgr. art. Peter Mankovecký  

Mgr. art. Peter Šimun  

doc. Ján Kocman 

prof. Jozef Ciller 

Réžia: Viktor Varga 

Dramaturgia: Mgr. Art. Martin Ondriska 

 

Dátum premiéry: 29. 4. 2013 v Divadle Lab 

 

 

Obsadenie: 

 

MARLENE : Paula Staroňová 

 

ISABELLA BIRD 

JOYCE : Michaela Halcinová 

 

PANI KIDDOVÁ 

LADY NIJO 

NELL : Jana Kovalčíková 
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DULL GRET 

ANGIE : Kristína Svarinská 

 

PÁPEŽKA JANA 

LOUISE : Dominika Zeleníková 

GRISELDA 

WIN 

JEANINE : Katarína Andrejcová 

 

ČAŠNÍČKA 

KIT 

SHONA : Ági Jókai 

 

ZBOR: Tomáš Pokorný, Tomáš Grega, Tomáš Turek, Noël Czuczor, Jaroslav Kysel, 

Šimon Ferstl 
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4.1.2 Koncepčné a ideové riešenia kostýmov, opis jednotlivých návrhov 

 

Realizácia hry, akou je Top Girls, je v našich podmienkach výzvou. To znamená, 

podmienky študentského divadla, ako symbolický rozpočet, preplnený ferman alebo 

praktická absencia dielní či priestorov na realizáciu kostýmov a scény, to všetko je veľmi 

citeľné pri požiadavkach, aké si táto hra kladie. Či už smerom k režisérovi, scénografovi 

alebo hercom. Tri dejstvá, z ktorých je každé žánrovo iné, zobrazujú širokú plejádu 

ľudských charakterov zo súčasnosti aj z minulosti, pričom hlavné postavy sú zobrazené vo 

väčších časových rozostupoch a v rozdielnych životných situáciách, z ktorých každá si 

vyžaduje iný kostým, iný spôsob inscenovania alebo hrania. 

Napriek tomu, sa každý z členov tvorivého týmu pustil do práce na tomto predstavení 

s energiou a nadšením, preto je poľutovaniahodné, že výsledky našej práce budú musieť 

byť osekané a prispôsobené financiám, časovým a priestorovým (ne)možnostiam. Posledné 

skúsenosti s divadlom však ukazujú, že trend minimálnych vkladov a svojpomocnej 

realizácie je čím ďalej, tým viac rozšírený najmä v menších divadlách, ktoré nemajú 

zaistenú finančnú podporu a preto by to zrejme nemalo byť považované za znevýhodnenie, 

ale za realitu. Je otázkou, čo tento trend do scénografie prinesie, dúfame však, že to budú 

nové výzvy, hľadanie nových netradičných spôsobov spracovania a novátorských 

tvorivých princípov. 

 

Top Girls ponúkajú zaujímavú prehliadku historického kostýmu- postavy, vynárajúce sa 

z histórie prinášajú v prvom dejstve pohľad na kostýmy z obdobia stredoveku aj novoveku, 

z rôznych krajín- Japonska alebo európskeho prostredia. Tiež sa stretávame s výrazným 

diferencovaním spoločenského postavenia v kontraste moderných postáv, ktoré sa snažia 

vplyv triedneho rozdelenia potlačiť či sa z neho vymaniť. Hovoríme síce o moderných 

alebo súčasných postavách, hra však vznikla v roku 1982 a svoje reálie má zakotvené v 80. 

rokoch  minulého storočia. V našej realizácii túto skutočnosť mierne stierame, pretože 

konflikt, ktorý táto hra v svojej dobe riešila je, aspoň sčasti, stále aktuálny. Kostým postáv 

mimo prvého dejstva je teda súčasný, s malými reminiscenciami a apropriáciami smerom 

do minulosti, nehovoriac o tom, že módne trendy z osemdesiatych rokov sa v poslednom 

čase objavujú na uliciach a obchodoch veľmi často. Prejdeme postupne všetkými 

postavami, niektoré skupiny, ktoré majú spoločné črty a znaky, vyhodnotíme spolu, pričom 

nie všetky kostýmy korešpondujú s pôvodným zámerom, mnohé sú variantom, ktorý 

vznikol po prijatí režisérskych návrhov a požiadaviek alebo po prehodnotení s ohľadom na 
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finančné možnosti, a pri ktorom sme sa nevyhli kompromisom. Mnohé, najmä historické 

kostýmy sme si museli, po prijatí všetkých podmienok, vypožičať z iných divadelných 

fundusov, konkrétne zo SND a NS. Táto časť pojednáva už o kostýmoch, ktoré sú 

upravené pre inscenáciu a vychádzajú z toho, čo vieme o odevoch v danej dobe. Oblečenie, 

ktoré tu modifikujeme je opísané v kapitole: odevné reálie. 

 

1. Dejstvo 

Historické postavy 

Keď sa vzdelaná a úspešná, ale sociálne trochu uzavretá a neobratná Marlene rozhodne 

osláviť svoje povýšenie, naráža na následky obmedzenia osobného života na úkor 

pracovného, konkrétne, že o svoj úspech sa nemá s kým podeliť. Pretože je nápaditá, 

vynaliezavá a tiež, do veľkej miery narcistická, rozhodne sa vystačiť si s vlastnou 

fantáziou, podporenou malým promile alkoholu. Jej predstavivosť tiež stimuluje 

prechádzka cintorínom (ktorý môže byť rovnako reálny ako metaforický), kde v sochách 

historicky známych žien nachádza „iskru ducha“, dostatočne živú na to, aby od nich prijala 

zaslúžené uznanie. Tieto postavy sú komplexné charaktery, každá z nich rozpráva vlastnú 

skúsenosť pri konfrontácii svojich ambícií s patriarchálnou spoločnosťou, no zároveň je 

každá z nich sebareflexiou Marlene, porovnaním jej (ne)úspechu v rôznych oblastiach 

života, v rôzne nastavených zrkadlách minulosti a súčasnosti. Aby som naznačila rozdiel 

medzi pôvodom historických postáv a Marlene s Gret- reálnymi postavami, postavy 

z minulosti (Isabella, Jana, Nijó a Griselda) ostávajú ladené v akejsi transcendentálnej 

monochromatickosti, evokujúcej viacero vecí- od matérie svetlého kameňa či mramoru 

sôch, cez posmrtnú bledosť dávno zomretých „duchov“ životných skúseností, až po, 

v prípade Nijó, symbol reálnej smrti- bieleho kimona, ktoré je tiež v Japonsku symbolom 

svadby (čo je v rozhovore tiež významnou témou). Túto bledosť narúšame nejakým 

farebným akcentom, ktorý nie je vždy na prvý pohľad viditeľný, ale istým spôsobom 

charakter „poľudšťuje“- daný predmet má, väčšinou, symbolickú alebo spomienkovú 

hodnotu. Takmer každá z postáv sa počas plynutia deja odhaľuje, nielen psychicky ale aj 

fyzicky, čím sa vizuál a charakter kostýmov mení. Nesnažili sme sa otrocky dodržiavať 

historickú presnosť, čo by bolo najmä finančne náročné, ale aj, podľa nášho názoru, 

zbytočné. Namiesto toho sme sa pokúsili pri danej postave vytvoriť akýsi archetyp, ktorý 

máme v sebe všetci zakorenený, a ktorý sa nám vybaví pri slovách: pápež, Japonka či 

chudobná poddaná.  Zároveň sú postavy divadelne štylizované (s ohľadom na dostupnosť 

kostýmov), aby si zachovali istú „posmrtnú“ dôstojnosť a mystiku.     
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Isabella Bird 

U Isabelly sa snažíme zachovať úzku siluetu obdobia turniery, z konca 19. storočia (viď. 

kapitola: odevné reálie). Jej saténové šaty na spodničke s dlhou vlečkou sú len jemne 

zdvihnuté riasením v oblasti, kde sa pôvodne nachádzala turniera. Jej výzor má ostávať 

jemne ženský, zároveň však nesmie byť vyslovene nepraktický, aby jej pri presunoch 

neprekážal. Tiež sa uvoľnila esovitá silueta poprsia a pásu vytvorená tuhým korzetom, 

tento charakter si svoju voľnosť vybojoval v každom aspekte života. Ženskosť teda 

naznačujú najmä materiály- satén a krajka, čipkované rukavice, výrazný ženský klobúk 

s perami a slnečník zdobený priesvitnými aplikáciami.  

 

Lady Nijó 

V kostýme Lady Nijó sa venujeme obdobiu predtým, než sa stala mníškou, svoje kimono 

kosode- menej formálnu formu (keďže od dvora bola vykázaná), má prepásané šerpou obi 

a pod ním nosí variant „spodnej bielizne“- biele kimono nagajuban. Jej odev poskytuje 

možnosť použitia rozmernej textílie, ktorá sa spod kimona uvoľní a tým umožní 

variabilnejšiu hereckú akciu. Radi by sme tým tiež vzbudili zdanie veľkého množstva 

materiálu, ktoré je pri skutočných kimonách realitou. Predstavou je pridanie ešte jednej 

zvrchnej vrstvy, ktorá je strihovo podobná ako vrchné kosode, vychádzkovej verzie, ktoré 

zahaľuje aj hlavu ženy, uchiki-wo tsubo-oru, a je prepásaná ozdobnou šerpou kake-

mamori.  Všetky tieto vrstvy sú zladené tón v tóne. Nijó má obuté sandály na vysokej 

platforme gety a do nich patria biele ponožky oddeľujúce palec od ostatných prstov- tabi. 

Doplnkom tejto postavy bude vejár alebo slnečník.  

 

Pápežka Jana 

Jana sa počas predstavenia odhaľuje až na najspodnejšie vrstvy. Jej kostým pozostáva 

z korzetu- najspodnejšia vrstva, ktorá jej má stiahnuť a sploštiť prsia, je to prostriedok 

utajenia, ale tiež, pri odhalení, prvok jednoznačne ženský. Na ňom nosí spodnú tuniku 

albu- nezdobenú a prostú ako symbol svojho poslania a zároveň snahy o udržanie si 

morálnej čistoty (napriek tomu, koľkokrát zhrešila). Spod tejto tuniky sa dá divadelným 

spôsobom vytiahnuť padavá červená látka, ktorej textúra a spôsob, akým je na javisku 

použitá, má ilustrovať pôrod dieťaťa a krv, ktorá je toho sprievodným javom, ale tiež akési 

odhalenie, odkrytie duševného vnútra, Janinej pravej identity ako ženy.  Na albe nosí ornát 

z bielo-strieborného brokátu s pektorálnym krížom na hrudi a štólou, na hlave má pápežskú 
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mitru. Túto pokrývku hlavy využíva pri vygradovaní jej príbehu- zavinie ju do svojej štóly 

ako pripomienku na svoje čerstvo narodené dieťa (alebo ju, ako symbol pápežstva, na 

svoje dieťa povýši?), čo symbolizuje stratu osobných vzťahov na úkor „kariéry“. Jej 

červené topánky- neoddeliteľný symbol pápeža boli pôvodne znakom rímskych vladárov. 

 

Griselda 

Griseldin odev nie je tak vrstvený alebo pompézny ako odevy ostatných postáv, pochádza 

z prostých pomerov a prosté je aj jej oblečenie a vystupovanie. Namiesto toho sú však kusy 

jej oblečenia výpovedné a symbolické. Základom sú spodné polopriliehavé šaty, ktoré má 

postava stále na sebe. S postupujúcim dejom sa menia jej doplnky. Na scénu vstupuje 

v tejto „spodnej košeli“, ktorú má opásanú zásterou, čo z nej robí každodenný pracovný 

odev. Jej hlava je zavinutá v šatke, symbole vydatej ženy alebo vdovy, čo kontrastuje s jej 

ďalším doplnkom- kyticou kvetov, ktorá zas predstavuje panenský prvok. Griselda, ktorá 

bola vmanipulovaná do manželského zväzku a potom z neho rovnako náhle vypudená, nie 

je teda ani jedno z toho: ženou, vdovou ani pannou a predsa má niečo z každej. Jej 

kostýmová čistota a jednoduchosť korešponduje s jej charakterom, ktorý nepozná 

nenávisť, hnev ani túžbu po pomste, ale prijíma životné údery s pokorou a trpezlivosťou. 

Kostým sa mení v scéne svadby, kedy jej odoberajú zásteru  a obliekajú honosný plášť 

s kožušinou- symbol nového života. Po vyhnaní zo zámku ostáva vo svojich spodných 

šatách, vo svojej nahote. 

 

Reálne postavy 

Dull Gret 

V počiatkoch tvorby kostýmu pre Gret bola požiadavka od režiséra, aby nemala na sebe 

zbroj, ani neniesla meč, iným interpretáciám jej postavy bol otvorený. Využili sme jej 

spôsob prejavu a tiež správanie (napríklad okamžite využitú príležitosť sa najesť a napiť sa 

alkoholu alebo jej hrubé, úsečné vyjadrovanie), ktoré pripomínali prejav sociálne slabších 

alebo bezdomovcov. Jej neuveriteľný príbeh môžeme tiež pripísať pomätenosti zo samoty 

a zlých podmienok alebo inému traumatickému zážitku, ktorý sa snaží potlačiť alebo 

nahradiť inou smutnou historkou (niekedy, prostriedok k získaniu peňazí). Gret sa teda 

stala bezdomovkyňou a aj reálnou, súčasnou postavou, súčasníčkou Marlene a jej spojenie 

s realitou pri výlete do „histórie“. Na scéne sa tak stretávajú opačné póly na časovej osi 

v priereze od minulosti po dnešok, ale aj protipóly dnešného života- žena na vrchole 

kariéry v kontraste so ženou na úplnom dne. V Gret tiež môžeme spoznať herečku, ktorá 
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stvárňuje aj postavu Angie. Táto dvojrola nám poskytuje možnosť interpretácie alternatívy 

Angiinej budúcnosti, keďže o jej budúce zamestnanie nejavia veľký záujem jej biologická 

ani adoptívna matka, a nakoniec, ani ona sama. To by sme chceli naznačiť tým, že do 

jednej z mnohých tašiek Gret pribalíme časť Angiinho kostýmu (napr. sveter). 

Gret je odetá v zmesi nesúrodých kusov oblečenia, tak ako to býva v skutočnosti, možno 

s väčším zameraním na javiskovú pestrosť a s menším množstvom pachových efektov. Do 

istej miery je jej navrstvený odev zladený, jednotlivé kusy sú však štýlovo úplne odlišné. 

Svoj „majetok“ musí prenášať podľa momentálneho miesta pôsobenia, preto je sústredený 

v niekoľkých igelitkách a taškách rôzneho pôvodu, časť z nich je naukladaná v starom 

kočíku, ktorý si so sebou vezie. Ten je, opäť, pripomienkou na deti, ktoré stratila. 

 

Marlene 

Hneď na začiatku treba podotknúť, že Marlene v prvom dejstve je úplne inou Marlene než 

v ostatných dejstvách. Tu ju vidíme v dobrej nálade, rozšafnú, hravú, v oblečení a prejave 

trochu infantilnú. Je to následok povýšenia, o ktoré sa dlho snažila, v práci, kde musí byť 

striktná, chladná, profesionálna, aj v oblečení strohá, a tak si teraz dopriala trochu 

excentrickosti. Väčšinu času nosí oblečenie so strihmi pripomínajúcimi mužský odev, 

preto aj teraz má na sebe trblietavý obtiahnutý overal a frak, ktorý dopĺňajú vysoké 

lakované topánky a na hlave farebnú parochňu. 

Na scénu však prichádza vo svojom bežnom, reprezentatívnom odeve. Dlhom sivom plášti, 

hlavu má zahalenú šatkou, na očiach okuliare a v rukách s rukavičkami má kabelku. Až 

v súkromí si môže dovoliť odhalenie svojho „párty“ kostýmu. Keď na scénu prichádzajú 

jej hostia, dokáže sa uvoľniť. Svojou farebnosťou (tak ako Gret) prináša život do 

pochmúrnej sivej scény „cintorína“. 

Jej kostým, rovnako ako kostýmy ostatných postáv prechádza zmenami- začína pri, už 

spomínanom prvom odhalení a premene z „biznis“ do „casual“ módu, plynutím večera 

a opadnutím nadšenia sa mení aj tento, vysoké opätky zobúva, pretože ju z nich bolia nohy, 

zapína si frak kvôli zime a farebná parochňa mizne v niektorej z tašiek bezdomovkyne. 

Devalvácia kostýmu je paralelou straty ilúzií o predstave šťastia, ktoré Marlene prináša jej 

spôsob života. 
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2.Dejstvo 

Kancelársky život: 

Druhé dejstvo sa odohráva v agentúre Top Girls. V pracovných pozíciách vidíme samé 

ženy, ktorých spoločnou črtou je to, že podliehajú istej uniformite. Pri zamestnankyniach 

chcem dodržať farebnú škálu od bielej, cez sivú až po čiernu, ženy, ktoré prichádzajú na 

pohovor prinášajú širšie farebné spektrum.  

 

Marlene 

Na pracovisku Marlene spoznávame ako nekompromisnú, ale férovú profesionálku. 

Oblečené má jednoduché čierne puzdrové šaty a na nich sako sivej farby bez ozdôb. Jej 

topánky sú pánskeho typu, rovnako ako jej hodinky. Vlasy má zopnuté do drdolu na 

temene. Tu jasne vidíme, že Marlene potiera svoju ženskosť, považuje ju za 

znevýhodňujúcu pri voľbe riaditeľa, o túto pozíciu sa usiluje.  

 

Jeanine  

Začína pohovor z nepriaznivej pozície. Snaží sa zo seba urobiť niečo, čím nie je a niekoho, 

kto v Top Girls ani nie je žiadaný. Marlene jej dá dosť jasne najavo, že jej odhaľujúce 

červené krátke šaty, extravagantné oblečenie, naddĺžené vlasy, umelé mihalnice a nechty 

jej v kariérnom postupe nepomôžu. Jej odporúčania smerujú skôr k posilneniu svojho 

sebavedomia skrz iné hodnoty. 

V ďalšom obraze vidíme postavu Win, ktorá sa akoby vyvinula zo Jeanine, opäť je tento 

dojem dosiahnutý využitím tej istej herečky. Win akoby sa poučila z predchádzajúcej 

situácie a získala moc po ktorej túžila, však na úkor istých osobných záležitostí. Ako 

pripomienku na bývalý život, stále má na sebe červené šaty, tentokrát však vyjadrujú, 

spolu s doplnkami, triezve sebavedomie, nie lacnú predajnosť. Či sa však naozaj zmenila 

alebo len vytvára také zdanie je otázne. 

 

Nell je kolegyňou Win, dodržuje nepísanú čierno- bielu uniformu. Jej blúzka a sukňa sú 

typickým kancelárskym typom oblečenia a ani jej psychológia sa nezdá farebnejšia či 

nápaditejšia.  

 

Pani Kiddová & Pán Kidd 

Táto dvojica, aj keď v skutočnosti ide len o pani Kiddovú, prichádza na javisko v jednom 

kostýme. Je jasné, že Kiddová v tomto vzťahu „nosí nohavice“, v skutočnosti však nosí 
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sama celý odev, aj s manželom, ktorý na nej visí ako bezmocná bábka. Spolu sú, ako jeden 

človek, oblečení v sukni, blúzke a svetri, čím dávame najavo ako veľmi na nej závisí, ako 

sa na ňu spolieha. Vidíme, že na plece si ho vyložila sama, ale on jej priebojnosť v jeho 

mene s radosťou využíva.  

 

Louise 

Lousie sa sťažuje, že je prehliadaná a jej schopnosti nevyužité. Na scénu prichádza 

v šatách, ktorých textúra sa premietne aj na pozadie, čím jej slová podporíme- stane sa 

neviditeľnou. Jej doplnky- kabelka a klobúk majú tie isté znaky. Kým ostane taká aká je, 

všetci ju budú prehliadať.  

 

Shona 

Ďalšia z postáv, ktorá sa svojím zovňajškom snaží zamaskovať svoje skutočné ja. Táto 

vsadila na svetáckosť, prezentovanie istých, „typicky mužských“ vlastností- tvrdosť, 

bezohľadnosť, lásku k počítačom, autám a rýchlej jazde, ktoré jej, ako sa domnieva, 

pomôžu pri získavaní zamestnania vo svete ovládanom mužmi. Nosí nohavicový kostým, 

blúzku v štýle pánskej košele, môže mať nalepovacie fúzy. 

 

Angie 

Prichádza za Marlene do kancelárie so zbalenými vecami, očividne odišla od matky. Na 

sebe má šaty, ktoré jej Marlene v poslednom dejstve (rok predtým) daruje, snaží sa vyzerať 

dospelo a sebavedome, má lodičky, zafarbené vlasy na štýl Marlene z prvého dejstva, 

zahaľuje sa však do svojho starého a veľkého svetra, ktorý je jej posledným spojením 

s domovom a s tým, od čoho odišla.  

 

V dome Joyce: 

Angie 

Druhý obraz toho istého dejstva nám Angie ukazuje ešte ako zmätené dievča na zadnom 

dvore. Tu je oblečená ako šestnásťročné dievča, ktorým je, trochu rebelsky, ale tuctovo. 

Má farebnú teplákovú bundu a krátke jeansy, doplnené sieťovanými pančuchami,  podľa 

nej extravagantnými a sexi. 
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Kit 

Kit je mladšia, ale vyspelejšia než Angie, v oblečení trochu umiernenejšia. Má obtiahnuté 

čierne jeans, pripomínajúce motorkárske nohavice, biele nadrozmerné tričko, na ňom vestu 

z modrého denimu. Obuté má červené „converse“. 

 

3.Dejstvo 

Marlene 

Rok pred týmito udalosťami prichádza Marlene na návštevu Joyce a Angie. Prichádza vo 

veľkom štýle, s darčekmi a nákupnými taškami. Ona sama vyzerá exkluzívne, má na sebe 

extravagantný, luxusne vyzerajúci kožuch a pod ním ružové saténové šaty, ktoré majú 

pripomínať Madonnine slávne outfity so špicatými podprsenkovými košíkmi od Gaultiera. 

Pripomienkou na tento slávny prvok feminizmu, girl power a zároveň kapitalistického 

materiálneho dievčaťa 80. rokov sa snažím priniesť trochu atmosféry pôvodnej hry a aj 

názoru, ktorý Marlene reprezentuje. Na hlave má čierny klobúk so širokou strieškou 

a čierne lakované lodičky.  

 

Joyce 

Je ozajstným kontrastom voči Marlene vo svojom večernom domácom odeve, priepasť 

medzi nimi sa zdá byť neprekonateľná. Nemáva večer spoločnosť, takže jej odev aj odev 

Angie sú staršie, nepríliš reprezentatívne, ale pohodlné kusy, ktoré má vo svojom šatníku 

každý. Joyce má oblečené nevkusné ružové negližé, ktoré sa v jej malomestskom svete 

považuje za kúsok krásy a luxusu, oblieka si ho, pretože si v ňom nepripadá až tak osamelá 

a zanedbaná. Na ňom má starý vyblednutý župan, na nohách domáce papuče a na vlasoch 

natáčky. Nevie, že Marlene príde, nemá preto dôvod sa obliecť inak. Po jej príchode sa 

snaží, aby jej spodnú vrstvu nebolo vidieť. Svoje oblečenie cíti v spoločnosti svojej sestry 

ako hendikep, správaním však dáva najavo hrdosť a dôstojnosť. 

 

Angie 

Aj ona už má na sebe večerný odev- nočnú košeľu a hrubé ponožky,  Marlene jej venuje 

šaty, ktoré sú kópiou jej šiat, ibaže ich materiál a aplikácie akoby patrili na detský odev. 

Marlene tým akoby vyjadruje nádej, že Angie sa raz bude podobať na ňu samu, že sa 

uchytí a spraví kariéru a tým sa k sebe priblížia. V druhom dejstve už túto nádej, zdá sa, 

nemá. Angie si ide šaty hneď vyskúšať, no nesedia jej, nedorástla do nich a zrejme jej 

nikdy ani sedieť nebudú. 
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Zbor 

Špecifickou a pre mňa komplikujúcou zložkou je zbor zložený z chlapcov- poslucháčov 3. 

ročníka herectva. Stelesňujú v hre mužský prvok, rozvíjajú hereckú akciu a z konverzačnej 

hry spolu so ženskými charaktermi vytvárajú žánrovo prepletenú pestrú zmes. Ich kostýmy 

museli byť variabilné, rýchlo sa meniť v závislosti na postavách, museli poskytovať 

voľnosť pre pohyb, svojim výzorom sa dokázať prispôsobiť súčasnému a v rýchlom slede 

historickému vzhľadu. Základom ich kostýmov je niekoľko častí, ktoré sa vo vzájomných 

vzťahoch menia. Predstavou bolo vyskladať viac- či menej kompletný frak, z ktorého 

ostalo nakoniec len sako, doplnený nohavicami a košeľami, odev viac sa ponášajúci na 

súčasné oblečenie. Ak chlapci hrajú niektorú z historických postáv- kastelána, japonského 

cisára, budhistického kňaza, cowboya, menia si frakové sako za iný odev zahaľujúci 

vrchnú časť tela- ornát, kimono či koženú bundu. Ak to kostým vyžaduje, mení si herec aj 

nohavice- pod nimi má oblečené obtiahnuté legíny, používané napríklad pri kostýmoch 

pápežského sprievodu. 
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4.2.1 Proces výroby kostýmov 

 

„Výroba“ kostýmov pozostávala z viacerých aktivít. Prvým krokom, hneď po odsúhlasení 

návrhov, bolo zistenie možností zapožičania kostýmov v rôznych divadelných fundusoch. 

V nich sme sa snažili získať najmä historické kostýmy, náročné na cenu materiálu. 

Čiastočne sme boli úspešní, kostýmy pre postavu pápežky Jany a Isabelly Bird boli skoro 

úplne vyskladané týmto spôsobom. Následne bolo prioritou nájdenie takých obchodov, či 

už kamenných alebo internetových, ktoré by boli ochotné poskytnúť zľavu alebo 

sponzorstvo, práve kvôli našej finančnej situácii. Týmto spôsobom sme získali okrem 

iného, materiál na kimono pre Lady Nijo, parochňu pre Marlene a podobne.  

Pri realizácii doteraz neznámych strihov- napr. strihu pre kimono, sme využili možnosť 

konzultovať strih a vidieť jeho obliekanie priamo na herečku s pomocou Japonky, 

študujúcej na Filmovej fakulte VŠMU, ktorá si priniesla na demonštráciu vlastné kimono. 

Po zoznámení sa so skutočným strihom sme sa snažili vytvoriť jeho divadelnú verziu- 

jednoduchšiu na obliekanie, vyzliekanie a prevádzku. To znamená, napríklad, vytvorenie 

vodorovného záhybu pod úrovňou prepásania, ktorý je predšitý, aby sa nemusel skladať pri 

obliekaní. Rovnako šerpa kake-mamori, je zložením viacerých súčiastok- korzetu a obi, 

slúžiacich na stiahnutie pása a udržanie odevu na svojom mieste.  

 

Ďalej bolo nutné ušiť kostýmy, ktoré sa požičať alebo zakúpiť nedali a upraviť také, ktoré 

nevyhovovali úplne našim predstavám alebo prispôsobiť na telesné rozmery herečiek- 

študentiek. Pri postave Isabelly bolo potrebné upraviť strih a proporcie šiat, vytvoriť 

siluetu podobnú siluete viktoriánskej módy. 

 

Nakoniec sme si nechali nákup odevov dostupných v bežných obchodoch- oblečenie pre 

zamestnankyne agentúry, dievčatá, Joyce a podobne. Táto časť bola menej náročná, neboli 

tak silne špecifické, jednalo sa skôr o akési „uniformy“, či už uniformné oblečenie 

zamestnancov administratívy- business casual alebo oblečenie násť-ročných dievčat, 

nesúce v sebe prvky súčasnej módy a zároveň kúsky vyjadrujúce rebéliu, ktoré spolu 

vytvárajú typ ľahko rozpoznateľnej, štýlovo- nevkusnej módy. Postava Joyce bola 

vytvorená spôsobom, ktorý by mal evokovať pocit, že jej oblečenie nie je kostýmom, ale 

reálnym oblečením ženy jej veku a pôvodu. Zdanlivo jednoduchý princíp vytvorenia 

uveriteľného domáceho oblečenia chce veľa odvahy od kostýmového návrhára (lebo to 

nemusí byť vôbec estetické) aj od herca (z toho istého dôvodu, najmä mladé herečky sa 
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nerady v takejto polohe prezentujú). Kvôli uvedeným dôvodom kostýmy tohto typu prešli 

malými zmenami aj pri kostýme Dull Gret, od princípov surovej škaredosti až k škaredosti 

malomeštiackeho vkusu, ktorá bola z pochopiteľných dôvodov ľahšie prijatá. Gret tak 

prechádza vo svojom vrstvenom kostýme bezdomovca ku istej farebnej „malebnosti“, 

ktorá kontrastuje svojou teplou tonalitou so „smrteľnou“ bledosťou pomníkov. 

 

Kvôli istej iluzívnosti niektoré, najmä historické kostýmy majú mať schopnosť 

„fungovať“ na javisku- sú navrstvené aby sa dali ľahko transformovať a obmieňať, majú 

reagovať na dialógy, istým spôsobom ilustrovať príbeh, ktorý daná postava rozpráva. 

Zároveň musia poskytovať toľko priestoru, aby sa v nich dalo vychádzať na vysoké 

„pomníky“ či tancovať, čo je takmer opak tých vlastností, ktoré mali tieto odevy vo svojej 

dobe spĺňať. Kvôli týmto funkciám museli byť kostýmy opätovne prerábané 

a vylepšované, aby sa dosiahol čo najlepší divadelný efekt. Niektoré z týchto efektov bolo 

nakoniec (naštastie) pre nedostatok času nemožné nacvičiť a použiť. 
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5.1 Zmeny, kompromisy, náhradné riešenia 

 

Rozhovory o, najprv surovom, preklade hry Top Girls, sa začali niekoľko mesiacov pred 

samotnou realizáciou. Náročnosť inscenácie sme si všetci uvedomovali a preto sme mali 

v záujme sa na ňu dobre pripraviť. V tejto časti plánovania sme boli postavení pred lákavú 

predstavu získania značného objemu peňazí z grantu, ktorý bol podaný tvárou v tvár 

situácii zoškrtaného rozpočtu. Zapojenie celého ročníka herectva malo byť dotované 

vyššou sumou, než obsadenie len časti hercov, no to sa neuskutočnilo. Na zrealizovanie 

veľkého množstva postáv, vrátane postáv chlapčenského zboru (v pôvodnom texte 

nepoužívaných) ostalo teda veľmi málo prostriedkov. Aj keď scénografia ostala „na 

úkor“ kostýmov v jednoduchej podobe. S pomocou menežérky, študentky tretieho ročníka, 

sa podarilo zohnať niekoľko sponzorov, ich príspevky, spolu s možnosťou vypožičania 

kostýmov z dielní SND a NS, mi pomohli túto situáciu zvládnuť. Požiadavkou režiséra 

totiž bolo, aby historické kostýmy prvého dejstva boli „výpravné a ohurujúce“. Práve tieto 

výrazy pôsobili komicky v náväznosti na situáciu, v ktorej sme sa nachádzali. Zrejme málo 

znalostí o povahe týchto kostýmov zapríčinili predstavu, že s našimi prostriedkami je 

takéto niečo možné. Už v prípravnej fáze sme teda boli konfrontovaní s nedostatočnými 

prostriedkami a vysokými nárokmi, čo sa smerom k blížiacej sa premiére stupňovalo. 

Peniaze z grantu (ak bol vôbec doteraz vyhodnotený), nie sú dostupné ani v čase 

dokončovania mojej diplomovej práce. Tieto riadky neslúžia na sťažovanie ani 

ponosovanie, majú za úlohu len ozrejmiť, v akých podmienkach inscenácia vznikala a že 

tie podmienky neboli priaznivé.  

Ďalšou z komplikácií bol termín premiéry. Je veľmi prekvapujúce, akým spôsobom bol 

vytvorený tohtoročný ferman pre divadlo Lab.  Ročník tretiakov v inscenácii Top Girls 

bol, do veľkej miery, obsadený aj v predstavení Macbeth, ktoré malo premiéru o 20 dní 

skôr. Popri nacvičovaní Macbetha účinkovali mnohí z nich v divadlách SND či DPOH, 

čas, ktorý mohli venovať Top Girls bol teda, skoro doslova,  koncentrovaný na 20 dní 

intenzívneho skúšania v Labe. Samozrejme, svojich skúšok pre Top Girls sa zúčastňovali 

aj skôr, ich možnosti však boli veľmi obmedzené. So sebou to prinášalo aj pomerne málo 

času na skúšanie kostýmov, najmä pri scénach s viacerými postavami na javisku. Často 

bolo na vyskúšanie kostýmu potrebné „odchytiť“ jednotlivca po skončení alebo pred 

začatím skúšky. Následkom toho bol zmätok pri kompletizácii a zlaďovaní kostýmov. 

Niektoré kusy museli byť oproti pôvodnej predstave zmenené kvôli fyzickým dispozíciám, 

ktoré boli výrazne odlišné od prvotnej predstavy, niektoré sa museli prispôsobiť ponuke 
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v divadelných fundusoch. Ich špecifickosť bola zároveň príťažlivá aj odstrašujúca, výborná 

možnosť vyskúšať si kostýmy z prostredia stredovekého Japonska či liturgický odev sa 

spájala s ťažkosťami a nemožnosťou ich vytvorenia na úrovni, ktorú by si zaslúžili.  

 

Práca s hercami so sebou priniesla veľké zmeny v oblasti kostýmov. Niektoré charaktery 

sa od štádia vytvárania postavy, prispením hercovho a režisérovho vkladu diametrálne 

zmenili, čím sa zákonite musel zmeniť aj kostým pre danú postavu. Táto časť realizácie 

prebiehala najmä posledné dva týždne pred premiérou. Prináša zjednodušenie kostýmovej 

zložky najmä v prvom- historickom dejstve, netrvá tak výrazne na vrstvení oblečenia 

a odhaľovaní jednotlivých vrstiev. Podobnou zmenou prechádza aj zbor- ich odev sa 

väčšinu hry nemení. Naopak, väčšiu rôznorodosť si vyžiadali kostýmy druhého dejstva- 

jednotlivé postavy sa stali komplexnejšími a ich narušenie uniformity sa odzrkadlilo aj 

v kostýmoch.  Nebudeme tu vymenúvať všetky zmeny, ktoré sa v procese skúšania udiali, 

necháme na diváka, aby ich počas a po predstavení prijal a vyhodnotil. 

 

Výsledné kostýmy v inscenácii sa v niektorých prípadoch veľmi výrazne líšia od 

pôvodných návrhov. Pripisujeme to istej temperamentnosti a živosti predstavenia, ktoré 

aktívne reagovalo na rôzne podnety z viacerých strán. Režisér pristupoval otvorene 

k prijímaniu nových ideí od hercov, pedagógov či scénografov. Tým sa zmiernila 

otupujúca monotónnosť pri skúšaní a tvorbe, no zároveň sa zvýraznil tlak a potreba 

rýchleho reagovania zo strany kostýmového a scénického výtvarníka, aby sa 

novovzniknuté teórie mohli rýchlo overiť aj pri ich aplikovaní do scénických či 

kostýmových reálií. V množine týchto podnetov mala svoje miesto aj náhoda alebo čin, 

ktorý pôvodne nebol myslený ako príspevok k inscenácii. Tak sa stalo, že počas generálky, 

deň pred premiérou, boli do hry zahrnuté nové kostýmy pre zbor, ktoré vyšli z hereckej 

iniciatívy a mali pôvodne slúžiť na pobavenie spolužiakov a kolegov. Režisér pomenoval 

vzniknutú situáciu ako scudzovací prvok, ktorý je žiaduci v dramaturgicko-režijnej 

koncepcii, a kostýmy v predstavení ponechal, aj napriek nesúhlasu ostatných členov 

tvorivého tímu. Je otázne, do akej miery sa takéto rozhodnutie podpíše pod vnímanie 

kostýmovej výpravy alebo dokonca pod výsledný dojem z celej inscenácie, či jeho 

účelnosť bude dôležitejšia a výpovednejšia pre diváka, než narušenie estetických 

a koncepčných princípov vizuálnej zložky.  
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5.2 Súlad so scénografiou, funkčnosť na scéne 

 

Scénografia v rukách Jakuba Branického, študenta štvrtého ročníka divadelnej scénografie, 

sa snažila ostať predovšetkým funkčným a podporným prvkom, zabezpečujúcim pohyb 

a premenu scény. Zároveň však nenecháva scénu prázdnou a ani sa nesnaží kopírovať 

alebo bezducho preberať princípy predošlých inscenácií. Rozbitím tradične zobrazovaného 

jedálenského stola- dominanty prvého dejstva, vznikajú menšie multifunkčné pohyblivé 

objekty, ktoré menia svoj význam v náväznosti na situáciu, v ktorej sa dejstvo alebo akt 

odohráva. Na úvod sú to pomníky, neskôr  servírovacie stolíky, vďaka svojej mobilite sú 

hercami priamo v rámci hereckej akcie pretransformované na prehliadkové „mólo“, po 

ktorom sa promenádujú uchádzači o zamestnanie, pracovisko, kde prebiehajú pohovory, 

kreslá či, v treťom dejstve, kuchynskú linku. Zámerom bolo navrhnúť tieto objekty tak, 

aby nepôsobili príliš robustne a aby ich dekor zároveň neprekážal v každej zo 

spomínaných situácií. Sú vyrobené z joklovej konštrukcie, navrchu je kvôli bezpečnosti 

hrubšia trepňa, boky sú zakryté drevotrieskou a povrchovo upravené tapetou. 

Na týchto „kockách“ postavy prednášajú svoje monológy, tancujú na nich, prípadne ich 

využívajú ako interiér bytu, kancelárie či exteriér zadného dvora.  

Svojou jednoduchosťou a farebnou striedmosťou (dekor čiernej tapety je ozvláštnený len 

kontrastom leských a matných plôch) nechávajú vyniknúť kostýmovú zložku. 

Kvôli podmienkam, v ktorých inscenácia vznikala, nebolo možné zveriť výrobu 

scénických prvkov do rúk profesionálnych dielní či použiť pôvodne navrhnutý materiál, 

svojpomocná realizácia je pomerne výrazne citeľná v nedokonalostiach vypracovania 

objektov. 

 

Svetelný dizajn podčiarkuje premenlivosť inscenácie, reaguje na zmeny žánrov- pri 

tanečných a „kabaretných“ častiach volí výstrednejšie osvetlenie a výraznejšie kontrasty 

farieb, pri scénach z agentúry prozaické „biele svetlo neoniek“, intímne pohľady do 

domova Joyce podporuje tlmeným osvetlením, často sústredeným na jednu- dominujúcu 

postavu. Práve narábanie so svetlom je silným nástrojom pri budovaní atmosféry, pomáha 

hercom viac sa zahĺbiť do svojej úlohy a divákovi pomáha oprostiť sa od 

„rozptyľovania“ ostatných zložiek a nedokonalostí divadla a vnímať priamu emóciu, ktorú 

herectvo poskytuje. Táto jeho schopnosť je obzvlášť dôležitá pri scénach, ako je posledný 

obraz hry Top Girls. 
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6. Záver 

Vyhodnotenie a sumarizácia spolupráce 

Súhra? 

 

Výraz „súhra“ evokuje mnohé: harmóniu viacerých druhov umenia či remesla, ktoré 

divadlo vo svojej existencii zlučuje do jedného celku, medziľudské vzťahy a schopnosť 

komunikácie, kompatibilitu mnohých perspektív mnohých tvorcov podieľajúcich sa na 

inscenovaní a tiež prijatie týchto názorov na úkor potlačenia vlastného ega, v záujme 

výsledného súladu všetkých zložiek. Potenciál vzniku súhry je často testovaný 

podmienkami, v ktorých má vzniknúť a jedným z najväčších testom býva stresová situácia 

a tlak. Tu sa ukáže skutočná životaschopnosť myšlienky, diela, schopnosť spolupráce 

jednotlivca so skupinou. Divadelná inscenácia Top Girls je príkladom toho, ako sa musí 

viacero individualít s rozdielnymi predstavami o funkčnosti a estetike konfrontovať, aby 

dosiahlo súhru. Partnerstvo, vznikajúce pri takejto tvorbe sa musí vysporiadať s tým, že 

vzniká dlhšiu dobu a dlhší čas trvá aj vytvorenie dostatočnej dôvery v schopnosti 

zúčastnených. Zhrnutím: súhra vzniká málokedy zo dňa na deň, častejšie je výsledkom 

snaženia a tvrdej práce počas dlhšieho obdobia a je podmienená rešpektom voči 

„spoluhráčom“. Otázka, či sa takáto súhra dá dosiahnuť v tomto konkrétnom tvorivom 

tíme, teda ostáva, zatiaľ, nezodpovedaná. Odpoveď na ňu budeme hľadať v prípadných 

nasledujúcich spoločných projektoch. 

 

Môžeme nájsť paralelu medzi prvou časťou práce, kde sa zaoberáme hľadaním súhry 

medzi mužmi a ženami, ktoré trvá celé storočia, formuje sa s narodením každej ďalšej 

generácie a medzi divadelnou hrou, v ktorej je toto hľadanie skoncentrované do dvoch 

hodín? Alebo s vytvorením takejto hry? Prináša táto hra alebo participovanie na nej 

odpovede? 

 

Diplomová práca by sa mala končiť konštatovaním, istým uzavretím a vyhodnotením 

nazbieraných skúseností. Táto sa končí otázkami, no nepovažujeme to za chybu. Otázky  

sú totiž, ak sú správne položené, motiváciou k novému bádaniu. Neukončujú cestu, 

hľadajú jej ďalšie smerovanie.  

Divadlo je neuchopiteľný cieľ, divadlo je cesta za týmto cieľom. 
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Príloha B- obrazová príloha- fotodokumentácia kostýmov 

Fotografie: Igor Paliatka 

  

  

   



70 
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