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Abstrakt
Severoamerické divadlo prošlo mezi lety 1850 až 1920 celkovou proměnou

jeho  struktury  a  řízení.  Pre-Shubertovská  éra  je  typická  pro  své  repertoárové

cestovní  společnosti  a  za  její  pomyslný  konec můžeme psát  rok  1870,  kdy jsou

cestovní společnosti  postupně nahrazovány takzvaným kombinovaným systémem.

Ten přinesl zlevnění divadelního provozu a rozvoj divadelního producenství. Plně se

prosadil po roce 1900.

Toto období dalo za vznik i dvěma organizacím, kterým se podařilo vydobýt

monopolní postavení na divadelním trhu v USA a Kanadě. Roku 1896 vznikl Theatri-

cal Syndicate o 4 roky následovaný The Shubert Organization. Obě organizace mezi

sebou svedli ostrý konkurenční boj, který v roce 1913 vyvrcholil vzájemnou dohodou

o spolupráci a následným zánikem Syndikátu v roce 1916.

Přelom 19. a 20. století byl rovněž velmi důležitý pro divadelní producenství,

jakožto profesi.  Z původních principálů cestovních společností  se vyprofilovali  vý-

znamní producenti, kterými bezesporu byli především Charles Frohman, Sam Shu-

bert a David Belaso. Díky jejich působení získává americká dramatika svou osobi-

tost. Rovněž jejich komerční přístup k divadelními provozu podnítil rozvoj kulturního

marketingu a managementu.

Komercializace  a  monopolizace  divadla  Syndikátem  a  Shuberty  rovněž

podnítila v desátých letech dvacátého století vznik Little Theatre Movement.  Ten se

dá považovat za průkopníka nezávislé americké divadelní scény. Díky němu mohla

rovněž vzniknout moderní americká dramatika.

Práce  si  tak  bere  za  cíl  zmapovat  období,  během kterého  se  formovala

Broadway a divadelní síť v USA. Základní hypotéza je pro mne tvrzení, že americké

divadlo nebylo před vznikem Syndikátu a The Shubert Organization nikterak instituci-

onalizované. Opak je ovšem pravdou, nicméně období před rokem 1896 znamenalo

v divadelním managementu zmatek. Samotný výzkum se pak zabývá jak oběma or-

ganizacemi, tak i důležitými divadelními producenty, kteří jsou s organizacemi spjati.

Výsledkem práce je tak ucelený obraz o vzniku a fungování dvou nejzásadnějších or-

ganizací v americkém divadle.



ABSTRACT
North-American theatre had passed a huge restructuralization of  its structure

and of  its organization  from 1850 till 1920. Pre-Shubert era is typically a time of stock

companies and ends around 1870. Then, stock companies are replaced by combination

system. Thanks to that, theatrical operation became cheaper. Also the combination sys-

tem had an important role in development of theatre management. It's finally implicated

after 1900.

This era gave a birth of two important companies in American theatre: Theatrical

Syndicate, founded in 1896 and The Shubert Organization, in 1900. They monopolized

theatre business in USA in short period. During the first two decades, both organizations

had passed through a concurrence fight. It was ended in 1913 when they came to a com-

promise. This went continually till the end of Syndicate in 1916.

The turn of the 19th and 20th centuries was also very important for theatrical

production as a profession. The old impresarios of stock companies become producers.

We can name Charles Frohman, Sam Shubert or David Belasco. Their work had a huge

influence to the American drama. With them, drama had profiled it’s authentic form and it

gave birth to a modern American drama. The operation of theater producers also impli-

cated a development of cultural management and marketing.

The commercialization and monopolization made by Syndicate and Shuberts  in

American theatre initialized Little Theatre Movement in 1910s. He was expected to be a

pioneer  of  possible  American independent  theater  stages.  Thanks to  this  movement,

modern American drama could emerge.

Objective of my work is mapping a systematic development of Broadway in New

York and theatrical network in the United States. The basic hypothesis for me is the claim

that American theater was not institutionalized at all before the Syndicate and The Shu-

bert Organization. The opposite is true, however, but the period before 1896 meant a

chaos in theatrical management and attraction booking. The research itself then deals

with both organizations and important theater producers who are connected with the or-

ganizations. The result of the work is a comprehensive picture of the origin and function-

ing of the two most important organizations in American theater.
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Seznam použitého označování a zkratek
USA The United States of America

Spojené státy americké

atd. a tak dále

inc. Incorporation

korporace

J.J. Jacob Junior Shubert

st. starší

UBO United Booking Office

apod. a podobně

$ americký dolar
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Předmluva
Tato práce vznikla z mé potřeby detailnější prozkoumání severoamerického

divadla a jeho fungování. V Evropě se teoretici zabývají rozsáhlým vývojem divadla a

jeho fungování, americké divadlo se dostává do jejich hledáčku až s rokem 1920, kdy

byl Eugen O`Neill poprvé uveden ve velkém broadwayském divadle, ale stav před

jeho příchodem nikterak popisován není. Jedinou publikací o starší americké drama-

tice, která v českém prostředí vyšla v roce 2020 je Dvousetletá pustina, dějiny starší

americké dramatiky od Tomáše Kačera. Kniha ovšem popisuje stav dramatiky,  ne

řízení a organizaci. Evropské opomenutí tohoto období dějin divadla je z pohledu

kvality divadelních her zcela pochopitelné, na druhou stranu přelom 19. a 20. století

byl zcela klíčový pro dnešní americkou divadelní síť v USA a Kanadě. Stejně tak pro

dnešní Broadway,  která za svou podobu vděčí  The Shubert  Organization,  která ji

dala tvář mezi léty 1916 až 1923.

V práci se zabývám velice úzkou, ovšem velmi důležitou kapitolou dějin diva-

dla v USA. Druhá polovina 19. století až rok 1919 byly velmi dynamickým obdobím,

během nějž si americká dramatika vydobývá osobitou tvář a v němž jsou položeny

základy amerického moderního divadla, které vrcholí právě v O`Neillově tvorbě. Toto

období přineslo i přelom v systému manažerského fungování. Divadla přechází ze

systému cestovních společností do producentského kombinovaného systému, jaký

známe z dnešní Broadwaye. Zároveň konec období, kterému se věnuji, dává vznik

alternativnímu a nezávislému divadlu v USA. Nezávislé divadlo ovšem v severoame-

rickém kontextu musíme chápat zcela rozdílně, než jak ho chápeme dnes my v Ev-

ropě. Desátá léta 20. století rozdělila divadlo na dva proudy – oficiální proud repre-

zentovaný  Broadway,  závislý  na  komerční  úspěšnosti  inscenací;  a  na  nezávislý

proud postavený na mecenášství intelektuálně náročných a bohatých Američanů.

Při vzniku práce jsem se potýkal hned s několika problémy, které se v ko-

nečném důsledku místy projevují v nekonkrétnosti některých uvedených dat. Prvním

problémem byly samotné zdroje. Jelikož popisovanému období a problematice se vě-

nuje minimum literatury, a když už nějaká vznikla, věnuje se tématu pouze okrajově.

Dalším problémem byla neobjektivnost  pramenů.  Dva ze tří  pramenů,  ze kterých
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jsem čerpal jsou životopisy a vzpomínky Charlese Frohmana a Davida Belasca, tedy

zdroje, které přistupují velmi subjektivně k událostem a zároveň se jednotlivé prame-

ny neshodují na některých datech (například narození Charlese Frohmana nebo věk

Sama Shuberta). Třetím problémem, se kterým jsem se při vzniku práce setkal, byla

terminologie. Tímto tématem se mnoho lidí v českém prostředí nezabývá, proto se

termíny uvedené v textu liší od slovníkového překladu, jelikož se je snažím sám defi-

novat. Což je i důvod, proč některé termíny nechávám v anglické podobě. Posledním

problémem, se kterým jsem se setkal, byla pandemie onemocnění Covid-19. Situa-

ce, která v březnu uzavřela hranice mezi státy, mi znemožnila absolvovat výzkumnou

cestu do New Yorku do Lincoln Institute of Performings Arts.

Rád bych také poděkoval lidem, kteří se na vzniku práce podíleli. Především

mé poděkování patří Mgr. Art Evě Kyselové, PhD., která práci vedla a dodala jí rá-

mec a směřování. Dále MgA. et Mgr. Doubravce Svobodové, která se mnou práci

konzultovala,  Mgr.  et  Mgr.  Kláře  Škrobánkové  z  Filozofické  fakulty  Masarykovy

Univerzity  v  Brně,  která  se  mnou  konzultovala  anglickou  terminologii  a  faktickou

správnost uvedených dat, mému bratrovi Janu Burešovi, který mi pomohl s korektu-

rou překladů anglických textů, Zoře Hermochové za pomoc při podávání grantů pro

výjezd do USA a v neposlední řadě University of Toronto a knihovně DAMU za po-

skytnutí zdrojových materiálů.
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Úvod
Severoamerické divadlo ve svém více než dvousetletém vývoji prošlo něko-

lika etapami. Od prvních divadelních skupin přijíždějících z Anglie, přes uvědomování

si americké identity a „krystalizace“ autentického amerického dramatu, přes transfor-

maci  manažerské  struktury  divadelního  provozu,  vznik  Little  Theatre  Movement

(Hnutí  malých divadel) a  položení  základů nezávislého divadla  v  USA,  které  ná-

sledně  pokračovalo  v  tradici  off-Broadway  a  off-off-Broadway,  přes  americkou

avantgardu až po současné americké scénické umění.

Stejně jako vývoj evropského divadla se nedá obsáhnout do stručného vý-

tahu, podobně je tomu i u severoamerického divadla. Jako zkoumané období jsem si

určil období starší americké dramatiky. Jeho začátek můžeme datovat do roku 1714,

kdy byla vydána první doložená hra na území anglofonní Ameriky Androboros od Ro-

berta Huntera1. Za pomyslný konec je považován dle Tomáše Kačera, v jeho publika-

ci  Dvousetletá pustina: dějiny starší americké dramatiky,  nástup Eugena O`Neill  v

roce 1920, kdy byla jeho první celovečerní hra Za obzor  (Beyond the Horizont) po-

prvé uvedena na Broadwayi.

Pro  mé zkoumání  jsem období  starší  americké  dramatiky  zúžil  od  druhé

poloviny 19. století až po rok 1923 a to z následujících důvodů. Během zkoumaných

70 let  vývoje severoamerického divadla došlo k největším změnám, které pozna-

menaly divadlo v USA dodnes. Hovoří se o období pre-Shubertovské éry. Toto obdo-

bí utvořilo současnou divadelní síť v severní Americe. Zároveň vznikly dvě instituce,

které  poznamenaly  divadelní  produkci:  Theatrical  Syndicate a  The  Shubert  Or-

ganization, působící na divadelním trhu dodnes. Zároveň toto období, zformovalo au-

tentickou americkou dramatiku a položilo základy americké moderně.

Vycházím z hypotézy, že americké divadlo nebylo před vznikem  Theatrical

Syndicate nikterak institucionalizované.  Vznik producentských organizací,  jako byl

Syndikát a  The Shubert  Organization přinesl  nový způsob organizace divadelních

představení, především seriálový provoz a rozvoj divadelního managementu a mar-

1 Kačer, Tomáš: Dvousetletá pustina: dějiny starší americké dramatiky – Vydání první. – Praha : Univerzita 
Karlova, nakladatelství Karolinum, 2019. – 378 stran ; 24 cm. – (Dramatica) ISBN 978-80-246-4413-4, str. 
25
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ketingu.  Napomohl  institucionalizaci  divadla  v  severní  Americe,  díky které  vznikla

divadelní síť v USA a Kanadě. Jejich vznik změnil pohled na divadelní produkci jako

na masovou zábavu, kde cílem byl divadelní hit. Hlavním měřitelným výsledkem byla

vedle umělecké kvality rentabilita. 

Producentské organizace přinesly i jiné vnímání samotného oboru divadelní

produkce a díky nim vzniká pozice profesionálního producenta – osoby stojící na po-

mezí mezi uměleckými profesemi a produkcí; osoby, která je u zárodku představení a

které je podřízený celý proces. Působení producenta je v současné podobě určující

pro úspěch jednotlivých divadelních kusů ve Spojených Státech.

Producentské organizace přinesly pohled na divadlo jako na komerční zá-

bavu a tedy došlo k uzpůsobení uvádění představení do podoby, která je ekonomicky

nejvýhodnější pro provozovatele. Tento přístup k provozování divadla vedl k zave-

dení seriálového provozu a zároveň zakonzervoval divadelní produkci, jejímž cílem

byl  především divadelní  hit.  Seriálový  způsob uvádění  je  pro  anglosaské divadlo

typický a jde do kontrastu s repertoárovým způsobem tradičně ukotveným ve střední

Evropě. Působení  producentských organizací  ve Spojených státech zapříčinilo in-

stitucionalizaci divadla v Americe a výrazně zrychlilo jeho vývoj, na rozdíl od pevnin-

ské Evropy, kde vývoj divadelní produkce má dlouhou vývojovou linii. Na rozdíl od

Evropy, kde královská, zemská, městská a dvorská divadla mají od renesance něko-

likasetletou tradici, v Americe divadla, jako skutečné instituce, určené především pro

generaci zisku, nalézáme až od konce 19. století s příchodem Theatrical Syndicate. 

Díky statutu producentů a vlivu ekonomických faktorů na divadelní produkci,

v Americe nenalezneme evropský fenomén národních divadel. Jednotlivé producent-

ské organizace mezi sebou svádějí boje nejen o diváky a tituly, ale i o celé divadelní

budovy na  území  Spojených  států  a  Kanady,  díky čemuž vznikla  divadelní  síť  v

Severní Americe, která je založená na producentském systému uvádění.

I přesto, že se nám fungování divadla v USA může zdát podobné s fungo-

váním divadla  na území  německy mluvících  zemí,  není  to  až  tak  srovnatelné.  Z

manažerského  pohledu  nalezneme  v  obou  oblastech  podobné  fenomény,  ale
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samotný základ divadelní tradice a jejího smyslu provozování už tak podobný není.

Tato problematika je ovšem natolik rozsáhlá, že se jí věnovat v práci nebudu.
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1. Vývoj americké divadelní produkce
Počátky divadla na území Spojených států nesahají do daleké historie. Ev-

ropské divadlo a evropská divadelní tradice se buduje už od 5. století před naším le-

topočtem v antickém Řecku. Divadlo se stalo důležitou součástí společenského živo-

ta všech vrstev obyvatelstva.

Oproti tomu se americké divadlo vyvíjí až od poloviny 18. století. Na počátku

osidlování severní Ameriky Evropany divadlo nemělo v tehdejší společnosti místo.

Koloniální  svět  se  v  první  řadě  snažil  přežít.  Tehdejší  kolonizátoři,  kteří  začali

osidlovat  severní  Ameriku  se  museli  nejprve  vypořádat  se  stabilizováním  vlastní

společnosti. Severní Amerika byla v 17. a 18. století osidlována hned několika velký-

mi koloniálními evropskými mocnostmi2: Anglií, Francií, Španělskem, Portugalskem,

Ruskem a v menší míře i Nizozemskem a Švédskem. Výsledkem byl nekomplexní

koloniální svět, ve kterém soupeřili jednotlivé mocnosti o nadvládu, která vyvrcholila

mezi léty 1754 až 1763 francouzsko-indiánskou válkou. Zde se střetli jednotky Fran-

cie a Anglie podporované domorodými kmeny. Výsledkem bylo získání Nové Francie

Anglií. Americká společnost se začíná formovat až po Deklaraci nezávislosti, kdy 4.

července 1776 byl vyhlášen vznik Spojených států amerických.

Divadelnímu rozmachu rovněž bránila víra a puritánství. Tehdejší osadníci na

divadlo nahlíželi jako na něco nečistého. Toto smýšlení vycházelo z víry a křesťan-

ství, které bylo v USA velmi silné. Důvodem byl velký odliv ortodoxních katolíků z

Anglie díky anglikánským reformám, které probíhaly od 16. století3. Velkému rozvoji

divadla nepomohli ani deportace “kriminálníků”4.

Divadlo se do severní Ameriky dostává až v 18. století z Anglie. 12.2. 1736

byla otevřena první divadelní budova pod názvem Dock Street Theatre5. Tato dřevo-

2 viz Příloha 1
3 Poslední velká reforma proběhla v roce 2014, díky ní mohou být na biskupa svěcený i ženy.
4 Soudy často jako trest používali místo vězení deportaci do amerických a australských kolonií. S touto 

praktikou se můžeme potkat i v novele Manon Lescaut od Abbé Prévosta. Monon je soudem deportována do
severní Ameriky. 

5 První budova v severní Americe určená pro divadelní provoz. 12.2.1736 bylo slavnostně otevřeno hrou 
irského dramatika George Farquhara The Recruiting Officer. Budova se nacházela na rohu Church Street a 
Dock Street (dnešní Queen Street). V tomto divadle byla rovněž uvedena první opera v Americe Flora, or 
The Birth of Flowers (Marco da Gagliano, Jacopo Peri: La Flora, o vero Il natal de' fiori). V roce 1740 
Charlestone zachvátil Velký požár, který zničil ve Francouzské čtvrti i původní Dock Street Theatre. V roce 
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stavba se nacházela v Charlestonu v Jižní Karolíně. Divadlo si cestu na americký

kontinent našlo právě přes dnešní jih Spojených států amerických. Po  Dock Street

Theatre následovala další  divadla v Jižní Karolíně a Virginii.  Se stále větším roz-

vojem britských kolonií  v severní  Americe se zvyšovala poptávka po divadle jako

volnočasové zábavě a rychle se v polovině 18. století přidávají další města s vlastní

divadelní  budovou.  Vznikaly  buď  zcela  novou výstavbou  spolu  s  rozvojem měst,

nebo docházelo k přestavbám již stojících budov. Často se k přestavbám používaly

staré hotely a hostince. Divadelní budovy se rychle objevily i ve Philadelphii, Bostonu

a New Yorku, který se od počátku 19. století stává divadelním centrem ve Spojených

státech.

Díky absenci jazykové bariéry britské skupiny, s vidinou zisků z nových štací

po USA, dostávají živé umění do Ameriky. První britskou profesionální skupinou, kte-

rá vyrazila na štaci do severní Ameriky byla The Hallan Company. Její repertoár se

skládal převážně z her Williama Shakespeara a jiných hlavně pak dobových ang-

lických  dramatiků.  The  Hallan  Company následovaly  další  anglické  kočovné

společnosti. Jejich skladba repertoáru se od sebe nikterak nelišila. V této době zatím

vznikalo jen minimum domácí tvorby a bylo zakládáno jen minimum divadelních sku-

pin s minimální profesionalitou.

Zlom ve vývoji amerického divadla znamenala válka za nezávislost, probíha-

jící mezi léty 1775 až 1783. V této době se divadlo stává nežádoucí a je usnesením

kongresu z roku 1776 na celém území zakázáno. Divadelní aktivity jsou obviňovány

z odpoutávání pozornosti od války. Díky nim se lidé nedostatečně soustředí na boj za

svá práva a jsou tedy až do konce Války za nezávislost zakázané.

„Dopis, ze 6., od generálmajora Schuylera a z téže doby od generálmajora
Lee zněl:

1809 byla budova obnovena a přestavena na hotel. Po konci Občanské války byla budova určena k demolici.
Budova se stala vlastnictvím města Charleston a v rámci Works Progress Administration, rekace USA na 
Velkou hospodářskou krizi, byla v roce 1935 opět přebudována k divadelní produkci. Jádro nového-starého 
divadla tvořily původní stěny Planter’s hotelu. Původní foyer pro hosty se stalo foyem divadla a bývalá 
restaurace se stala pokladnou a lobby. Dnešní hlediště a jeviště se nachází v místech původního hotelového 
dvorku. Divadlo bylo znovu otevřeno 26.11.1937. V roce 2010 se divadlo otevíralo ve své historii již potřetí.
Mezi léty 2007 až 2010 proběhla jeho rekonstrukce a modernizace. V současné době je vlastníkem a 
provozovatelem budovy město Charleston. Divadlo je centrem kulturního dění ve městě a je hlavním 
centrem jednoho z nejvýznamnějších festivalů živého umění v USA Spoleto Festival USA, který se zde 
konal poprvé v roce 1977. Divadlo je rovněž domovskou scénou Charlestone Stage, která každý rok 
vyprodukuje přes 120 inscenací.
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Udály se následující změny:

Navštěvování divadelních kočovných společností  a divadelních předsta-
vení mají zásadní tendenci odvádět myšlení lidi od pozornosti na důleži-
tosti obrany jejich země a zachování jejich svobod.

Ustanoveno, že každý člověk vlastníci podnik ve Spojených státech, který
by hrál, inzeroval, nabádal k návštěvě nebo přímo navštěvoval tyto hry
bude shledán nevhodným pro vlastnictví takové společnosti a na téže zá-
kladě bude zrušen.“6

O několik let později bylo divadlo v USA opět zakázáno. V roce 1811 v Rich-

mondu ve státě Virginia vyhořela divadelní budova. Během požáru zahynulo 71 lidí.

Následkem této události byl vydán zákaz hraní divadel na další čtyři roky. Nebyla to

však jediná tragédie, která americké divadlo postihla. 14. dubna 1865 byl ve Ford’s

Theatre ve Washingtonu, D.C. zastřelen americký prezident Abraham Lincoln.7 Tato

událost vedla k hromadnému odsouzení divadla. V tomto případě však k jeho zákazu

nedošlo.

V  19.  století  se  začíná  scénické  umění  dostávat  do  rukou  Američanů.

Hlavním centrem se stává New York se svojí přední divadelní scénou  Niblo’s Gar-

dens8. Americká divadelní produkce získává na popularitě hlavně díky změnám ve

společnosti, především zvyšující se životní úrovni obyvatel měst. Cílem divadelních

produkcí byl  divadelní hit,  rovněž mluvíme o divadle „stars“. Nejčastěji  uvedenými

kusy jsou vedle Shakespeara soudobá britská dramatika. Důvody jsou především

ekonomické. Americké divadelní společnosti totiž neplatily anglickým autorům žádné

honoráře za nastudování a uvedení. Což zapříčinilo velmi špatnou pozici domácích

6 https://books.google.cz/books/content?id=F0QUAAAAYAAJ&hl=cs&pg=PA92&img=1&zoo 
m=3&sig=ACfU3U34RJTWC7NX7vnw9y9j2iuL0rK8wQ&ci=18%2C20%2C977%2C1626& edge=0 ; 
Příloha 2, transkripce Příloha 6 odst. 1

7 Tato událost přinesla v očích Američanů jisté opovržení divadlem. Abraham Lincoln, 16. prezident 
Spojených států, byl zavražděn ve Ford’s Theatre ve Washingtonu D.C. během divadelního představení Our 
American Cousin. Vrahem byl známý americký herec John Wilkes Booth, pocházející ze známé herecké 
rodiny. Prezidenta střelil zezadu do hlavy a ten následně na následky o den později zemřel. Booth se snažil 
několik dní unika, ale nakonec byl armádou dopaden a zastřelen. Jeho bratr, rovněž známý americký herec, 
Edwin Booth se následně na několik let úplně stáhl z veřejného života a z amerických jevišť.

8 Divadlo vzniklo v roce 1823 jako Columbia Garden. V roce 1828 se přejmenovalo na Sans Souci a přešlo do
vlastnictví kávového distributora Wiliama Niblo. Niblo budovu přestavěl a slavnostně otevřel v roce 1834, 
předtím budova sloužila jako kavárna a zmrzlinový bar. Roku 1846 divadlo vyhořelo a bylo znovu otevřeno 
až v roce 1849. Divadlo pojmulo až 3 200 diváků a bylo vedle vaudevillových představení také určeno pro 
operu. Roku 1866 uvedlo hru The Black Crook, která je považována za první muzikál. V roce 1850 divadlo 
uvedlo americkou premiéru opery Giuseppe Verdiho Macbeth. V roce 1872 divadlo znovu vyhořelo. 23. 
března se v divadle odehrálo poslední divadelní představení a o pár dní později bylo zbouráno.
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autorů, kteří tak byli nuceni tvořit nespočetné množství divadelních her nízkých kvalit,

aby měli  na živobytí.  Poptávka po soudobých amerických textech nebyla velká a

stejně jako výkupní částka za text.

Boom amerických divadelních  společností  přichází  v  19.  století.  Divadelní

podnikatelé viděli díky anglickým kočovným skupinám možnost velkých výnosů. Po-

dílela se na tom rovněž rostoucí populace a změny, které přinesla průmyslová revolu-

ce.  Větší  počet  obyvatel  a větší  množství  volného času dodaly divadlu velký ko-

merční potenciál.  Velké množství  divadelních skupin přineslo i  velkou konkurenci.

Divadlo bylo provozováno formou  stock company. Jednalo se o cestovní divadelní

společnosti s vlastním stálým souborem a repertoárem. Nejvýznamnějšími představi-

teli této pre-Shubertovské éry byli Lester Wallack a Augustin Daly. Divadlu pre-Shu-

bertovského období se budu věnovat později.

1.1. Americké divadlo ve společenském kontextu

Z počátku byla divadelní produkce čistým obchodním záměrem, tedy že po-

ptávka určuje nabídku. Poptávána byla výplň volného času, kterého měli lidé díky

průmyslové revoluci a změně pracovních podmínek čím dál více. 

V americkém divadle se na přelomu 19. a 20. století prosazuje americký rea-

lismus a naturalismus. Americký realismus se v literatuře prosazuje od poloviny 19.

století a zaměřuje se na zobrazování každodenních životů obyčejných lidí. Pohyb,

světla, kostýmy, dekorace, hudba, rekvizity musí vypadat jako skutečnost. Všem těm-

to elementům se přikládá stejný význam jako textu. Mezi hlavní literární představitele

patří Mark Twain a William Dean Howells, který působil i v divadle. Naturalismus je v

americkém divadle spojen především s osobou Davida Belasca. Až do příchodu Eu-

gena O’Neilla americké divadlo zásadně nepodléhá evropským trendům moderny,

symbolismu, surrealismu a jiných. Hlavní rozdíl mezi americkým a britským drama-

tem popisuje William Dean Howells v článku publikovaném v roce 1904 v  Harper’s

Weekly:

„Řada amerických a britských her, které v poslední době vídám, se dělí na
dva druhy podle původu: domácí a společenské. /.../ Britské hry vykreslují
muže jako společenského jak v užším, tak v širším slova smyslu, zatímco
americké hry vykreslují muže spíše jako rodinný typ, jehož hlavním záj-
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mem je domov, naproti tomu v anglických hrách je hlavním lidským záj-
mem společnost.“9

Howells zde popisuje nejen rozdílný zájem autorů ze dvou různých zemí, ale

i stav společnosti v jakém se Amerika na přelomu 19. a 20. století nacházela. Spo-

jené státy byly, i přes veškerý technický pokrok, stále společensky zakonzervované v

rustikálním společenství. Při  pohledu na Spojené státy je důležité si  uvědomit,  že

USA nebyly a ani dnes nejsou pouze velkoměsta a východní pobřeží. Na většině

území bylo stále primárním způsobem obživy zemědělství, mluvíme především o stá-

tech střední a jižní části USA. Toto rozložení přetrvává v USA dodnes. Mezi jednot-

livými státy jsou velké rozdíly ve vyspělosti. Zatímco pobřežní státy (na východě i zá-

padě – New York,  New Jersey,  Washington,  Kalifornie) jsou ekonomicky vyspělé.

Vnitrozemí  se  dnes  potýká  s  vylidněností  a  úpadkem  těžkého  průmyslu.  Hlavní

podnikatelskou aktivitou zůstává zemědělství.

V Americe rovněž chybí dlouhá kulturní tradice. Moderní americká společnost

se začíná budovat zcela nově, což způsobuje i kulturní zaostalost za Evropou.

Americké drama ovšem nezaznamenalo velké změny ani ve 20. a 30. letech

20. století. Dramatika zůstává zakonzervovaná ve společenských a mravnostních ko-

mediích a hudebních komediích. Autoři tak slavili úspěch spíše náhodně a nikdo ne-

byl schopen navázat na úspěch britského dramatika George Bernarda Shawa. Do

amerického divadla přináší moderní inscenační postupy z Evropy. Během svého pů-

sobení v Londýně byl velkým odpůrcem melodramatu, sentimentálnosti a stereotypů.

Ve svých hrách vnáší do anglického jazyka Ibsenovskou realistickou poetiku. Hry

jsou rovněž plné jeho politických,  společenských a náboženských názorů.  To pro

americké divadlo nebylo typické. Společenský a politický apel přichází do divadla až

s krizí a se vznikem The Group theatre. Nezávislého divadla, které ve 30. letech dva-

cátého století šlo proti proudu Broadwaye jakožto oficiálního divadelního proudu.

9 FREEDMAN, Morris. American drama in social context. Amsterdam London: Feffer and Simons, 1971. 
143s., str. 3. až 4.; Příloha 6 odst. 2
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2. Ekonomicko-sociální stav USA na konci 19.
století a v první polovině 20. století

Jedním z hnacích motorů ekonomik napříč celým světem byla průmyslová

revoluce. Ta zapříčinila změny na trhu práce a ovlivnila i demografii lidské populace.

Nové technické pokroky, při kterých docházelo ve výrobě k využívání strojů, měly za

následek i drastické změny v dopravě. Parní stroje byly mnohem efektivnější a rych-

lejší  než koně. Jejich užívání v dopravě znamenalo rozvoj dopravní infrastruktury.

Parní lokomotivy umožnily rychle propojovat města mezi s sebou. Lodě poháněné

párou pak zrychlily dobu plavby mezi Evropou a Amerikou. To přineslo i rychlejší ko-

munikaci mezi kontinenty a větší propojení mezi americkými producenty a evropský-

mi dramatiky. Rychlá lodní doprava umožnila štace amerických producentů do Ev-

ropy a obráceně. Například Charles Frohman jezdil každý rok do Londýna, kde naku-

poval nejnovější West Endovské hity. Rozvoj železnice v USA umožnil rychlejší pře-

suny mezi městy a napomohl tak celkovému rozvoji divadelní sítě. Díky železničnímu

spojení mezi východním a západním pobřežím se otevřela nová cesta pro turné a

přinesla divadlo i do dříve rustikálních provinčních měst.

Mohutný hospodářský rozvoj 19. století zapříčinil, že se Spojené státy stávají

již v roce 1872 nejsilnější ekonomikou světa. Hlavní význam v ekonomickém rozma-

chu sehráli američtí průmyslníci a průkopníci druhé průmyslové revoluce, mezi které

patří Cornelius Vanderbilt, John D. Rockefeller, Henry Ford a Andrew Carnegie, či

bankéř John Pierpont Morgan. Ekonomický rozmach měl vliv i na demografii Spo-

jených států10. Rychle se rozrůstající populace, která po skončení pracovní směny

měla relativně velké množství volného času hledala zábavu. Což napomohlo dalšímu

rozmachu divadelního trhu11.

Velký vliv na americkou ekonomiku a demografii měla Občanská válka, která

probíhala mezi lety 1861 až 1865. Ozbrojený konflikt mezi státy Unie (sever) a státy

Konfederace (jih) měl dopad nejen na společnost, ale i na divadlo. Téma občanské

války bylo pro autory vždy vděčným tématem, které se v americké dramatice objevu-

je až do konce 19. století.  Vedle Indiánských válek proti  domorodým kmenům se

10 Viz Příloha 3
11 Viz příloha 4
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jednalo o nejkrvavější konflikt na území severní Ameriky. Odhaduje se, že ve válce

zahynulo asi 10% všech mužů ze Severu ve věku 20-45 let a okolo 30% Američanů z

Jihu ve věku 18-40 let.

Válka výrazně ekonomicky postihla obě strany a prohloubila tak rozdíly mezi

Severem a Jihem. Jih byl válkou zcela zdevastován. Výrazně tomu napomohla tak-

tika spálené země12, kterou při obsazování Jihu prosazoval generál William Tecum-

seh Sherman. Oproti tomu průmyslově vyspělý sever zažil obrovskou ekonomickou

dynamiku díky vládním zakázkám. Došlo ke zvýšení výroby železa, zvýšila se těžba

uhlí,  rostl  zbrojní,  strojírenský  a  textilní  průmysl.  Během  války  se  zastavil  příliv

migrantů z Evropy, kteří představovali levnou pracovní sílu, proto byly do výroby a

zemědělství  rychle začleněny nové vynálezy a stroje. Důsledkem války byla i  ob-

rovská inflace. Na Jihu ke konci války dosahovala neuvěřitelných 9 000%.

12 Vypalování polí, které mělo za následek nedostatečné zásobování potravinami na jihu a kompletní devastaci 
celého území.
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3. Profesionální americká divadla konce 19. století
Konec 19. století znamenal v americkém divadle velký zmatek. Velké množ-

ství divadelních společností putovalo po Spojených státech, ale v přípravě štací a re-

zervací divadel neexistoval žádný řád. V tomto období se rozrůstá celá divadelní síť v

severní Americe. Profesionální divadla najdeme v New Yorku, Bostonu, Philadelphii,

Chicagu,  Washingtonu  D.C.,  Dallasu,  Houstonu,  San  Francisku,  Los  Angeles.

Celkem bylo na konci 19. století v USA 265 profesionálních společností. S rostoucí

hustotou železnice se pro divadelní soubory stává dostupný větší počet míst a diva-

delní trh se dostává do všech částí USA.

Období konce 19.století je pro Spojené státy dobou ekonomického růstu, kte-

rý má za následek zvyšování životní úrovně občanů velkých průmyslových měst. S

technickým rozvojem přibývá množství  volného času, díky kterému se začíná for-

movat průmysl volného času, na kterém hraje dominantní roli divadelní trh. Divadelní

produkce jsou cílené na masové publikum. „Drama a divadlo byly po celé 18. a 19.

století nanejvýš zdrojem masové zábavy a výdělku pro provozovatele.“13 Poptávka

určovala nabídku divadelních představení a jejich úspěšnost záležela na zavděčení

se publiku. „A pokud už existuje dramatik, jenž si dokázal udržet vysokou uměleckou

úroveň po většinu svého tvůrčího života, pak se tak dělo pouze za cenu tematické či

konvenční poplatnosti době, v níž tvořil.“14

Divácky úspěšné divadlo v roce 1900 bylo to, které bylo „pohlazením na po-

hled i na poslech.“15 Velkolepé výpravy melodramat, exotické kostýmy v komických

operách se svěží melodií, hvězdy, vaudevilly, revue, burlesky a pozůstatky minstrel

shows  byly  nejúspěšnější  žánry  Broadwaye.  Divadlo  si  rovněž  zachovávalo  svůj

vztah k Anglii a Evropě, ovšem začíná se již více přizpůsobovat americkému pub-

liku a začíná nabírat osobitost a autentičnost. Anglické hry se uvádí v revidovaných

13 Kačer, Tomáš: Dvousetletá pustina : dějiny starší americké dramatiky – Vydání první. – Praha: Univerzita 
Karlova, nakladatelství Karolinum, 2019. – 378 stran ; 24 cm. – (Dramatica) ISBN 978-80-246-4413-4 
(brožováno), str. 9

14 Kačer, Tomáš: Dvousetletá pustina : dějiny starší americké dramatiky – Vydání první. – Praha: Univerzita 
Karlova, nakladatelství Karolinum, 2019. – 378 stran ; 24 cm. – (Dramatica) ISBN 978-80-246-4413-4 
(brožováno), str. 270

15 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 35. “ravishment for 
eye and ear”
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verzích pro USA. Americké hudební divadlo začíná získávat svůj osobitý nádech a

zakládá se tak podklad pro pozdější vznik muzikálu.  Divadelní producenti  uváděli

velké množství zahraničních klasických titulů a adaptace známých děl (Charles Fro-

hman uvádí dramatizovaného  Sherlocka Holmese,  David Belasco zase  Madamme

Buterfly).

V roce 1900 se divadlo vymanilo z puritánských idejí a je vnímáno jako pres-

tižní  společenská  záležitost.  Návštěvníky  tvoří  celé  spektrum  společnosti.  Vzne-

šenější publikum si tak často stěžovalo na smrad z balkonu, kam se vstupenka pro-

dávala za pouhých 50 centů, zatímco místa v přízemí se prodávala za přibližně 1$50

až 2$.

3.1. Pre-Shubertovské řízení divadla a jeho proměna

Pre-Shubertovská éra divadla je termín, kterým bylo v roce 1975 v New York

Post označeno řízení divadla v období před a po občanské válce, před vznikem The

Shubert Organization. V tomto období bylo divadlo provozováno jako takzvaná stock

company. Do češtiny je můžeme přeložit jako cestovní a rezidenční společnosti, nebo

jako repertoárové divadlo. Jednalo se o soubory v jehož čele stál principál, který měl

stálý herecký soubor složený ze dvou až čtyř hereckých hvězd, ke kterým měl další

soubor herců pro vedlejší role. Společnosti měli rovněž stabilní repertoár, který stří-

daly podle aktuální poptávky publika.

Stock company měla pro sezónu pronajatou divadelní budovu, na jejíž scéně

pravidelně  uváděla  repertoár.  Po  konci  sezony nebo při  nepřízni  publika  se  celá

společnost vydala na turné po Spojených státech. Hlavními představiteli tohoto obdo-

bí byl  Augustin Daly se svou  Madison Square Theatre Company se sídlem v  Ma-

dison Square Theatre, nebo Lester Wallack se svojí Wallack Theatre Company sídlí-

cí ve Wallack Theatre.

V 70. letech docházelo k proměně divadelního provozu na kombinovaný sys-

tém  (combination  system).  Nový  systém  spočíval  v  najmutí  hlavních  hereckých

hvězd na roli, kterou ztvárňovaly od premiéry až do derniéry. V divadlech však zů-

stává stabilní herecký soubor na vedlejší role. Kombinovaný systém byl finančně vý-
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hodnější. Zvýšily se příjmy hereckých hvězd, agentů, majitelů divadel a producentů

hned z několika důvodů.

Za prvé, herecké hvězdy, které byly nasmlouvané jen na představení si moh-

ly říct o mnohem vyšší odměny. Jelikož hvězdy pravidelně měnily divadla a produ-

centy během sezóny, mohly tak mít mnohem větší příjem než jaký dostaly za roční

působení v cestovní a rezidenční společnosti. To rovněž způsobilo větší příjmy he-

reckých agentů, kteří dostávali procenta z hereckých honorářů.

Za druhé, příjmy producentů se zvýšili díky provozování pouze jednoho před-

stavení. Odpadly tak náklady na skladování dekorací k celému repertoáru a na jejich

transport.

Za třetí,  se zvýšily příjmy majitelů budov, protože velké herecké hvězdy v

hlavních rolích přinesly větší zisky na vstupném, ze kterých dostávali procenta.

Nový kombinovaný systém měl rovněž pozitivní divácký ohlas. Nová metoda

provozování divadla začala éru divadla „stars“

Změna však nevyhovoval každému. Jejími hlavními odpůrci byli herci, kteří

nabývali pocitu úpadku umělecké kvality souboru. Systém nevyhovoval ani manaže-

rům souborů, kteří hry režírovali a často v nich i hrály jako záskok za nemocné herce.

Manažery souborů můžeme vnímat něco jako evropské umělecké šéfy divadel. Šlo

jim o uměleckou kvalitu a budování souboru, než o budování divadelního impéria,

které svému majiteli generuje zisk.

Kombinovaný systém uvedli plně ve funkčnost bratři Shuberti a ukončili tak

éru komerčních repertoárových divadel v USA. 

3.2. Divadelní provoz a stavba sezóny

Model  fungování  divadla  byl  uspořádán  ke  snížení  provozních  nákladů.

Provoz divadel je založen na seriálovém uvádění, tedy jedna divadelní budova hostí

jednu inscenaci, která se hraje každý večer dokud na ni lidé chodí. Poté úspěšná,

avšak i neúspěšná inscenace s cílem vydělat na svůj vznik, vyráží na turné.
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V 19. století vedle sebe působí 3 různé zájmové skupiny divadelního trhu.

Majitelé divadelních budov určených k pronájmu. Nikterak neovlivňovali náplň reper-

toáru a obsazení inscenací, jejich jediným zájmem byl finanční zisk z pronájmu diva-

dla. Jednalo se především o developery, kteří viděli finanční návratnost investice do

divadelní budovy.

Dále v USA působili divadelní producenti vlastnící divadelní budovu. Ti sklá-

dali  sezónu  z  několika  zdrojů.  Buď  tvořili  vlastní  divadelní  produkce  zakládáním

repertoárových souborů nebo kombinovaným systémem. Případně budovu pronajali

jiné společnosti, čímž si zajistili další příjem, kterým mohli krýt náklady na provoz bu-

dovy po dobu turné.

Vedle majitelů budov byli  na trhu i  divadelní producenti  nebo principálové

souborů bez divadelní budovy. Ti  se snažili  zabezpečit prostor pro své podnikání.

Producenti  si  pronajímali  budovy zpravidla  na  inscenaci,  kterou uváděli  v  kombi-

novaném systému. Principálové souborů zase hledali budovu na celou divadelní se-

zónu, aby zabezpečili příjmy pro svou repertoárovou společnost.

Příklad fungování tohoto formátu divadla ukážu na příkladu Madison Square

Theatre16 pod vedením Steele Mackaye. Zde byl v roce 1880 uveden hit tehdejšího

amerického divadla Hazel Kirke17 přímo od S.Mackaye. Velký úspěch inscenace při-

nesl do způsobu tehdejšího provozování model, používaný dodnes.  Hazel Kirke se

nastudoval do několika kopií, které byly vyslány na turné po Spojených státech. Na

divadelním scéně se tak objevila inscenace v různém obsazení, ale vždy stejně za-

hraná, což přineslo velký finanční zisk. Prodávána byla i samotná licence na inscena-

ci, kterou si mohli ostatní producenti koupit a nastudovat. Majiteli takovýchto licencí

byli  producenti,  kteří  hru  koupili  přímo  od  autora  s  kompletními  vlastnickými  i

osobnostními právy18. Producenti vlastnící divadelní budovu měli velkou oporu v zá-

zemí, které tvořil vlastní prostor a personál. Pro přípravu turné po Státech bylo zapo-

třebí divadla předem domluvit. To se zajišťovalo buď osobní návštěvou místa nebo

16 24 Street, New York, NYC
17 Inscenace měla v New Yorku 486 repríz bez přerušení, což byl rekord na tehdejší dobu. 
18 Model copyright je v USA používaný dodnes. Evropské autorské právo naopak neumožňuje autorům prodat 

osobnostní práva.
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korespondencí. V případě  Hazel Kirke tak vznikla celá řada pozic, používaných i v

dnešním modelu fungování Broadwayského divadla.

• Director of traveling company – ředitel cestovních společností, měl na

starost  nastudování,  obsazení  a  výrobu  „kopie“  inscenace  s  novým

souborem,  která  byla  následně  odeslána  na  turné.  Nikterak  neza-

sahoval do prvotního provedení.

• Advance manager, booking agent – měl na starosti rezervace divadel v

provinčních  městech.  Velká  divadla  ve  velkých  městech  si  většinou

domlouval producent inscenace sám, ale úkolem těchto zaměstnanců

bylo nasmlouvat co největší počet divadel cestou, tak aby náklady na

přepravu inscenace byly co nejmenší a turné skončilo se ziskem. Se-

stavoval harmonogram a plán turné.

• Travel manager – zajišťoval logistiku přepravy dekorací, herců a perso-

nálu. Doprovázel jednu skupinu s představením po celou dobu turné.

• Stage  manager –  do  češtiny  se  nepřesně  překládá  jako  inspicient,

ovšem jeho pole působnosti je mnohem větší. V podstatě se jedná o

výkonnou produkci, která doprovází inscenaci od začátku zkoušení až

do derniéry.  Stage manager má za úkol před začátkem zkoušení se-

stavit harmonogram a seznámit s ním všechny zúčastněné lidi (herci,

režie,  technici,…). Během první zkoušky rozdává všem scénář a čte

scénické poznámky. Zároveň odpovídá za bezpečnost práce a má bě-

hem všech zkoušek u sebe balíček první pomoci19.  Během zkoušení

obstarává drobné rekvizity a koordinuje celý proces zkoušení. Během

reprízování má na starosti koordinaci stavby dekorace a rozmístění re-

kvizit na jevišti. Hlídá příchody herců do divadla, vyvolává je na scénu a

řídí celý průběh představení.

19 V USA je kladen mnohem větší důraz na dodržování bezpečnosti práce. V současné době jsou soudy se 
zaměstnavatele v případě pracovního úrazu velmi časté. V Americe nefunguje systém zdravotního pojištění, 
jaký známe z Evropy, takže náklady na úraz si musí každý hradit sám a odškodné za pracovní úrazy u soudu 
jsou v desítkách tisíc dolarů. V Americe se rovněž klade mnohem větší důraz na samotný komfort herců. 
Proto v USA nalezneme pozice v divadle, které Evropa nezná. Mezi ty nejčastější patří intimacy director, 
který s herci nastudovává intimní scény, tak aby nedošlo k narušení jejich osobnostních práv.
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Vedle producentů s budovou působilo na divadelním trhu také velké množství

producentů na volné noze, realizující jednotlivé inscenace v pronajatých divadlech a

principálů divadelních souborů. Hlavní rozdíl mezi producentem a principálem spočí-

val v odlišném řízení divadla. Producenti stáli v čele inscenací řízených formou kom-

binovaného systému a neměli vlastní soubor. Na druhé straně stáli principálové, kteří

řídili repertoárovou cestovní společnost, kterou se snažili i umělecky profilovat. Ti se

obrací především na majitele a provozovatele divadelních budov, kterou si pronají-

mají a následně v ní realizují inscenaci (nastudování, premiéra a seriál představení),

zájezdové představení nebo celou sezónu (v případě repertoárových společností).

Pokud tyto soubory či inscenace chtěli vyjet na turné museli si jej zařídit sami nebo

se obrátit na agenturu (o nich se budu zmiňovat níže). 

Sezóna se skládala z jednoho nebo více titulů (dle úspěšnosti) uvedených v

jednom divadle v seriálu představení stejné inscenace, dokud se těšila divácké příz-

ni. Poté byla buď nahrazena novým titulem, nebo se inscenace vypravila na turné.

Newyorská sezóna začínala zpravidla v září a končila v květnu. Zbylé měsíce byly

využity pro turné nebo se divadlo pronajímalo mimonewyorským souborům.

3.3. Agentury

Systém rezervace divadel pro turné prostřednictvím agentur začíná v druhé

polovině 19. století a svůj vrchol zaznamenal v době působení Theatrical Syndicate.

Před zahájením činnosti agentur si turné musel producent nebo principál domluvit

sám přímo s provozovatelem nebo majitelem budovy,  a  to buď osobně nebo ko-

respondenčně. Od 70. let 19. století se centrem divadelního trhu stala The Rialto

Street kousek od Union Square v New Yorku. Sem přijížděli ředitelé kulturních domů

z celé země a domlouvali si soubory na celou divadelní sezónu. „Manažeři z jiných

měst přicházeli zaplnit volná místa v sezóně. Většina rezervací byla provedena leh-

kovážně na chodníku. Mnoho sezón se domlouvalo na obrubníku a vše se zazna-

menávalo jen do kapesních notesů.“20 

20 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 
Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 35; Příloha 6 odst.3
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Nejstarší  divadelní  agenturou  byla  Brooks&Dickson,  následovaná  Taylor’s

Theatrical Exchange21.  Zcela odlišný přístup k agenturní činnosti  měly společnosti

Charlese Frohmana a W.W.Randalla, kteří v roce 1885 zakládají dvě agentury se

sídlem na 1215 Broadway: 

• Randall’s  Theatrical  Bureau,  Charles  Frohman  and  W.  W.  Randall,

Managers. Tato společnost pod vedením Randalla byla čistě bookingo-

vou agenturou nabízející přípravu výjezdu mimo New York napříč celou

zemí fungující na bázi poplatků.

• Frohman & Randall, General Theatrical Managers. Producentská společnost

fungující pod vedením Charlese Frohmana.

Spojení těchto dvou firem zaručovala Frohmanovi přístup k divadlům pro pří-

pravu sezóny a příjmy z poplatků z agenturní činnosti zase mohli financovat vznik

nových inscenací. Právě tento systém, který zde Frohman začal budovat, se stal zá-

kladem  i při vytvoření Theatrical Syndicate v roce 1896.

21 Firma sídlila na 14th Street a model jejího fungování byl předchůdcem bussnisu, který rozjel Klaw & 
Erlanger, jedni ze zakladatelů Theatrical Syndicate.
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4. Charles Frohman
Charles Frohman se narodil v roce 186022 v Sandusky. Jeho rodina pocháze-

la z Německa a usadila se ve státě Ohio, kde vlastnila továrnu na doutníky. Rodinná

farma se stala centrem uměleckého života v Sardusky díky Henrymu Frohmanovi,

Charlesově otci, který na farmě pořádal divadelní představení. Henry se vždy chtěl

stát hercem a tak založil amatérský soubor složený z německých přistěhovalců. Ve-

dle improvizací hráli především německou klasiku v němčině (Schiller, Goethe, ko-

medie, tragédie). Dle dochovaných záznamů byl Henry velmi nadaným divadelníkem.

„Jeden večer zemřel na jevišti tak přesvědčivě, ze jeho vlastní syn, který seděl v hle-

dišti hrůzou vykřikl a neuklidnil se, dokud se jeho otec neobjevil s úsměvem před

oponou a neujistil ho, že je živý a zdravý.“23 Celá rodina tak měla velmi blízko k diva-

dlu,  díky  čemuž  všichni  tři  sourozenci  Gustav,  Danien  a  Charles  začali  později

společně podnikat na divadelním trhu v New Yorku. Největší vliv na budoucí kariéru

všech tří synů měly však události po roce 1864, kdy se rodina přestěhovala do New

Yorku.  Zde  si  otec  po  několika  neúspěšných pokusech rozjetí  nového businessu

otevřel obchod s doutníky na Broadway24, která už v 19. století byla centrem theatre

district  (divadelní  čtvrť).  Obchod  si  našel  oblibu  u  předních  osobností  tehdejšího

amerického  divadla.  Pravidelnými  návštěvníky  byli  Tony  Pastor,  McKeen  Rankin,

J.K.Mortimer nebo Augustin Daly, významní divadelní producenti a principálové první

poloviny 19. století.  Charles Frohman byl  jako dítě u divadelníků velmi populární.

„Tady se chlapcova přívětivá povaha uplatnila. Diky jeho všudy přítomnému úsměvu

a rychlému jazyku si ho mnoho zákazníků oblíbilo. Nejeden herec se při vstupu do

obchodu zeptal: ,,kde je Charley? Chci aby mě obsloužil.“25

Díky vlivu jednotlivých osobností Charles Frohman začal každou sobotu ve-

čer navštěvovat staré  Théâtre Comique,  kde probíhaly herecké kurzy. Ty zde ab-

22 Zde dochází k rozporu mezi jednotlivými zdroji.  MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : 
manager and man. New York: Harper & Brothers Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 
9781514819159 uvádí jako rok narození 1860, se který budu používat v práci, ovšem na internetu 
nacházíme rok 1856 (wikipedie, charlesfrohman.com, atd…) ale i rok 1860 (britannica.com) a Brockettovi 
Dějiny divadla uvádí rok 1854.

23 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 
Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 6; Příloha 6 odst.4

24 708 Broadway, New York, NYC
25 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 

Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 7; Příloha 6 odst.5
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solvovali ve stejné době i Harrigan a Hart, kteří se stali slavným irským duem vystu-

pujícím v New Yorku. Tony Hart se stal i první Frohmanovou hereckou hvězdou, kte-

rou zaměstnával jako producent.

Mezi  léty  1870  a  1880  má  v  Americe  velkou  popularitu  minstrel  show26.

Gustav, bratr Charlese, začal v roce 1872 pracovat pro Charles Callender’s Original

Georgia Minstrel, kde zajišťoval divadla pro turné27. V něm Charles spatřoval inspira-

ci, stejně jako v producentovi a blízkém rodinném příteli Tony Pastorovi. „Chtěl bych

dělat  to  co  on.“28 Oponoval  Charles  svým rodičům,  kteří  chtěli,  aby šel  studovat

práva. Od Gustava přebral i motto, kterým se řídil celý svůj profesní život:

„Celý, nekonečný kontinent je náš.“ Alexander Pope29

Právě díky svému bratrovi Gustavovi, se dostává v roce 1872 k  Haverly’s

United  Mustodon  Minstels, producenta  J.H.Havrly.  Zde  funguje  jako  advance-

manager a se souborem vyráží na turné po Spojených státech a Evropě.

Po návratu z Evropy se opět díky svým bratrům Gustavovi a Davidovi dostal

v roce 1881 do  Madison Square Theatre v New Yorku. Zde se poprvé bratři  Fro-

hmanové  potkali  „pod  jednou  střechou“.  Gustav  fungoval  jako  ředitel  cestovních

společností zařizoval vše potřebné pro turné. David připravoval obsazení a Charles

zařizoval místa, na kterých se během turné zastavilo. Jejich aktivity v Madison Squa-

re Theatre se točily právě kolem již zmiňovaného divadelního hitu Hazel Kirke, které

bratři Frohmanové vyvezli na turné po USA. V jeden moment měli 14 skupin putují-

cích zemí.

26 Představení rozdělené do dvou částí. V první části byli herci seřazení do půlkruhu. Na jednom konci byl 
herec hrající na tamburína a na konci druhém hráč s kastanětou. Byli označováni jako Tambo a Bones. 
Uprostřed byl hlavní herec, který mezi jednotlivými písněmi spolu s Tambo a Bones žertoval. Druhá část 
byla složená ze sólových výstupů jednotlivých herců. Misntrel show si přivlastňuje hudební a taneční 
potenciál Afroameričanů. Je založená na rasových stereotypech. Herci se zde líčí na černo. Charles Hicks, 
který byl vlastníkem největší minstrel show skupiny Charles Callender’s Original Georgia Minstrels měl 
některé soubory složené jen z Afroameričanů. Po roce 1880 zůstalo v provozu jen posledních deset 
společností. Po roce 1919 to už fungovaly pouze tři a z minstrel show se stala spíše kuriozita.

27 Působil jako advance manager, viz Příloha 7
28 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 

Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 9; Příloha 6 odst.6
29 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 

Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 9; Příloha 6 odst.7
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V Madison Square Theatre se projevuje Charlesův talent k propagaci před-

stavení a nebál se experimentovat s výdobytky tehdejší doby. Prosazoval velké pla-

káty s obrázky, aby přilákal publikum30. Plakáty byli umělecky propracované do po-

sledního detailu. Jako první použil k propagaci divadla „flashlight“31

Během svého  působení  v  Madison  Square  Theatre se  setkal  s  Marcem

Klawem,  budoucím  spoluzakladatelem  Syndikátu.  Frohmanovi  ho  původně  najali

jako právníka na boj proti pirátským kopiím  Hazel Kirke. Rychle z něj však udělali

manažera jednoho z ansáblů Hazel Kirke, se kterým pak putoval po USA. Ve stejné

době se v Chicagu potkává i s Davidem Belascem. Díky bratrovi Gustavovi se totiž

dostal ke zkoušení inscenace hry  American Born  (Narozen v Amerie) v Belascově

režii. Byla to Frohmanova první zkušenost se zkoušením velké divadelní produkce a

s Belascem se rychle spřátelili (údajně spolu měli v Chicagu i bydlet). Frohman si ke

svému návratu do New Yorku do Madison Square Theatre vzal Belasca s sebou, kte-

rý  následně pracoval  v  divadle jako  stage manager.  V tomto období  spolu trávili

hodně času.  „Ve Frohmanově ložnici  napsal část May Blossom, se kterou zazna-

menává svůj první úspěch v Madison Square Theatre. Charlese hra nesmírně zauja-

la a po jejím dokončení neustále nosil výtisk, který četl nebo nechal číst vždy, když

myslel, že by mohla posluchače zaujmout. Belasco byl tak vděčný, ze Charlesovi dal

poloviční podíl, což byl zřejmě úplně první podíl, který kdy Charles Frohman na diva-

delní  hře  měl.“32 Nadšení  Frohmana  z  Belascovi  hry  vyústilo  v  novou  hru The

Stranglers of Paris (Pařížští škrtiči), kterou napsal Belasco přímo pro Frohmana. 10.

listopadu 1883 měl Frohman v New Yorku svůj první producentský počin. Spolu s Be-

lascem našli na rohu 35 Street a Broadwayi starou budovu, která sloužila dříve jako

akvárium, zvěřinec a kluziště. Vlastnila ji společnost  Hyde & Behman, jež ji chtěla

přestavět na vaudevillové divadlo. Frohmanovi se je podařilo přesvědčit, aby budovu

přestavěli na klasické divadlo, které vybavil mobiliářem z  Booth Theatre33, které se

bouralo (celé historické interiéry, portál, jeviště, balkóny, atd…). A tak vzniklo  New

Park Theatre, na jehož jevišti Frohman uvedl v listopadu roku 1883 Belascovu hru

The Stranglers of Paris. Inscenace se uváděla až do 9. prosince 1883, kdy vyjela na

30 viz Příloha 5
31 osvětlené velkoformátové barevné plakáty
32 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 

Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 27; Příloha 6 odst.8
33 roh 23 Street a 6 Avenue
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turné po východním pobřeží. Inscenace měla ovšem velmi drahé provozní náklady a

tak nepřinesla příliš velký finanční úspěch. V sezóně 1883-1884 Frohman jako ne-

závislý producent uvedl celkem 3 tituly v New Park Theatre, ovšem ani jeden z nich

nepřinesl velký finanční úspěch.

Po svém debutu na newyorské scéně Frohman oslovil Lestera Wallacka. Od

něj  získává  povolení  k  nastudování  repertoáru  jeho  tehdy  slavného  ansámblu

Wallack Theatre Company. Spojil se s Alf Haymanem (bratrem Al Hamymana, poz-

dějšího spoluzakladatele Syndikátu), který zařizoval divadla pro turné, a vyráží jako

ředitel cestovní společnosti  po celých Spojených státech. Z New Yorku vyváží hry

Victor Durant od Henryho Guye Carletona,  Moths  (Můry),  Lady Clare,  Diplomacy

(Diplomacie) a La Belle Russe (Krásná Ruska) od Davida Belasca. Turné započaté v

Chicagu pokračovalo na jih do New Orleans, kde se k ansámblu na chvíli připojil i

David Belasco a nastudoval hru The World (Svět), kterou pro Wallack Theatre napsal

a uvedl v New Yorku. Díky rozvoji železnice i na západním pobřeží, Frohman turné

směřoval přes západ USA zpět na sever. Skončilo však velkým neúspěchem a Fro-

hmanovým krachem, po kterém splácel následujících 5 let dluhy.

V roce 1885 se Frohman vrací do New Yorku. Zde spolu s W.W.Randallem

založili dvě společnosti.  Randall’s Theatrical Bureau, Charles Frohman and W. W.

Randall, Managers. Tato společnost pod vedením Randalla byla čistě bookingovou

agenturou nabízející přípravu výjezdu mimo New York napříč celou zemí fungující na

bázi poplatků. A Frohman & Randall, General Theatrical Managers. Jednalo se o pro-

ducentskou společnost, v jejímž čele stál Charles Frohman.

První nejvýznamnější klienti agentury byla divadla Balwin a California v San

Franciscu vlastněná Al  Haymanem34.  Díky této  spolupráci  mohl  Frohman nabízet

souborům výdělečné turné po západním pobřeží USA. Frohman zajistil cestu z New

Yorku do Kansas City nebo Omany a o zbytek turné se již postaral Hayman, který

soubory dopravil až do Kalifornie.

34 Pocházel z Philadelphie. Řídil několik cestovních společností v Austrálii. S Charlesem Frohmanem se 
potkává v Londýně během Frohmanova turné s Haverly Mastodons. Díky vlastnění divadel v Kalifornii měl 
významný vliv na všechna divadla podél západního pobřeží USA.
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Společnost se rozrůstala a brzy měl Frohman s Randallem nasmlouvaných

víc jak 300 divadel po celých Spojených státech. Od malých provinčních divadel až

po významné hráče jako  Hooley’s v Chicagu,  Hollis v Bostonu nebo  Balwin v San

Franciscu.  „Byla to nádherná doba. Kdyby měl Frohman v kapse 10 dolarů nazbyt,

považoval by se za boháče. peníze pro něj tehdy, stejně jako vždy, znamenaly jen

velmi málo. Šlo to tak snadno.“35S rychlým růstem společnosti bylo zapotřebí přibrat i

další členy do týmu. Těmi se stali Julius Cahn a již zmiňovaný Al Hayman, ten díky

divadlům v Kalifornii měl de facto monopol na booking divadel na východním pobřeží.

Frohman  zavedl  v  divadelním  prostředí  nový  způsob  inzerce,  takzvaný

stylographic press sheet. Jednalo se sloupec v novinách obsahující nejrůznější udá-

losti, které Frohman produkoval. Byl rozeslán a následně otištěn ve všech důležitých

novinách v USA36. Zatímco bookingové agentuře se dařílo, Frohmanova producent-

ská společnost  takový úspěch nezažívala.  Jeho produkce končily neúspěšně a s

dluhy.

Frohmanova  a  Randallova  agentura  a  producentská  společnost  ukončila

svou činnost v roce 1889. Znovu končí bez peněz a s velkými dluhy. Proto jeho další

společnost,  ve  které působil  a  kterou založil  ani  nenesla  jeho jméno.  Spolu  s Al

Haymanem založil Al Hayman & Company, které byla pod Hymanovým vedením.

V roce 1889 Charles slaví svůj první producentský úspěch. Počátkem roku

1889 má v Bostonu premiéru hra renomovaného amerického dramatika Bronsona

Howarda  Shenandoah. „Příběh Frohmanovi  spojitosti  s touto hrou je jeden z nej-

barvitějších a nejromantičtějších v celé historii moderních divadelních úspěchů. Na

jevišti našel svou Popelku a sám se stal jejím pohádkovým princem.“37 Ta se v Bosto-

nu  v  produkci  R.M.  Fielda  setkala  s  neúspěchem,  protože  byla  příliš  dlouhá  a

těžkopádná. Zároveň hra nebyla hvězdně obsazená, což byl i hlavní důvod neúspě-

chu.  Po  shlédnutí  inscenace  se  Frohman  rozhodne  hru  přenést  do  New Yorku.

Přesvědčil Howarda, aby hru upravil a spojil dva akty do jednoho, čímž hra dostala

35 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 
Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 36; Příloha 6 odst.9

36 Tato inzerce se v obměněné podobě stále v USA (a nejen tam, podobný princip můžeme vidět v regionálních
denících nebo časopisech městských části i v ČR) používá a je o ni mezi producenty velký boj.

37 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 
Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 41; Příloha 6 odst.10
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větší dynamiku. Rezervoval si  Star Theatre a 9. září 1889 měl  Shenandoah newy-

orskou premiéru. A setkal se s velkým úspěchem, protože původně dlouhou hru Ho-

ward přepracoval do divácky líbivější verze a Frohman ji hvězdně obsadil. Inscenace

Frohmanovi vydělala tolik, že mohl splatit všechny svoje dluhy a začít opět podnikat. 

V roce 1890 založil repertoárovou cestovní společnost. Oslovil Davida Belas-

ca a De Mille, kteří pro něj napsali hru Men and Woman (Muž a žena). I ona se se-

tkala s podobným úspěchem jako Shenandoah. Frohman zahájil sezonu 21.10.1890

v Proctor’s Theatre. Poté co vyslal Men and Women na turné prázdný prostor vyplnil

svou další vlastní společností Charles Frohman Comedy Company. 

Od  roku  1892  vlastnil  podíl  ve  svém prvním broadwayském divadle The

Empire38,  které postavil  Al  Hayman,  Frank Sanger  a William Harris.  Divadlo  bylo

otevřeno hrou od Davida Belasca The Girl I Left Behind Me (Díka, kterou jsem nechal

za sebou) 25.1. 1892. Hru ovšem před newyorksou premiérou Frohman uváděl týden

ve Washingtonu D.C., aby se hra usadila a dopracovala podle reakcí publika.  The

Empire se při otevření ovšem potýkalo s technickými nedostatky. Stavba neprobíhala

podle původního plánu a tak na premiéře budova neměla plně dokončené elektrické

rozvody a osvětlení, i interiéry nebyly zcela domalované, přesto měla premiéra The

Girl  I  Left  Behind Me  velký divácký úspěch, odehrálo se celkem 288 repríz.  The

Empire Theatre má i význam pro další rozvoj Broadwaye v New Yorku. Jednalo se o

první divadlo v horní části Broadwaye, po jeho úspěšném otevření jej následovaly

další developeři, kteří zde stavěli další divadelní budovy.

Druhá sezóna začala v srpnu roku 1893 hrou R.C.Cartona Liberty Hall (Svo-

bodná síň), hra se udržela na repertoáru až do konce října. Následovaná byla další

Belascovou hrou The Younger Son (Mladší syn).  Charles Frohman udělal z Empire

Theatre svou přední newyorskou scénu. „The Empire Stock Company se stala akre-

ditovanou institucí. Jejich nová hra byla velkou událostí, jejich každoroční turné po

velkých městech bylo horlivě očekávané. Mít jimi produkovanou hru byl sen každého

38 Divadlo bylo slavnostně otevřeno v roce 1893 hrou The Girl I Left Behind Me od Davida Belasca. Nacházelo
se mezi 40. a 41. Street 1430 Broadway. Prvním vlastníkem byl Charles Frohman a divadlo tak po založení 
Syndikátu spadlo pod jeho působnost. Divadlo bylo zavřeno 30. května 1953. Velká část jeho původního 
vybavení byla použita v Barter Theatre v Abingdonu ve státě Virginia. Jednalo se o světla, obrazy, lustry, 
sedačky, atd. Některé z vybavení je v Barter Theatre dodnes.
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ambiciózního dramatika jak tady, tak v zahraničí.“39 Na scéně byli uvedeni i tehdejší

přední autoři jako Oscar Wilde, Henry Arthur Jones, Haddon Chambres, a další. Ve

stejné sezóně Frohman rovněž koupil Standard Theatre.

Roku 1896 skoupil další 4 divadla: the Garrich Theatre40, Criterion Theatre41,

the Savoy Theatre,  the Garden Theatre  a podíl v  the Knickerbocker Theatre.  Po-

stupně skupuje divadla i v Bostonu:  The Columbia Theatre42, Park Theatre43, Hollis

Street Theatre44, Colonial Theatra45, Boston Theatre46 a Tremont Theatre47.

Charles Frohman rovněž expandoval do Anglie. V roce 1897 si pronajal první

londýnské divadlo. Zde se spojil s hercem, principálem a producentem hudebních ko-

medií Seymourem Hicksem48.

Na  počátku  roku  1900  se  Hicks  dostal  díky  bratrům  Frohmanovým  na

Broadway, kde účinkoval v inscenaci  My Daughter-in-law  (Moje nevlastní dcera) v

Old Lyceum Theatre49. Díky této spolupráci spojil síly s Charlesem Frohmanem, pro

jehož společnost psal po dobu dalších sedmi let hudební komedie50. Jelikož byl Hicks

vlivný londýnský producent Edwardiánských hudebních komedií51 s Frohmanem si

měnili úspěšné tituly. Co Hicks v Londýně již nebyl schopen prodat poslal do New

39 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 
Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 54; Příloha 6 ods.11

40 67W 35th street New York
41 1514-16 Broadway (44th St.), New York, NY
42 978 Washington Street
43 42° 21′ 9.86″ N, 71° 3′ 45.35″ W
44 42° 21′ 0.22″ N, 71° 3′ 52.14″ W
45 106 Boylston St, Boston
46 42° 21′ 15.79″ N, 71° 3′ 45.35″ W. Divadlo zde bylo poprvé postaveno v roce 1793 a neslo původně název 

The Federal Street Theatre. Nacházelo se na rohu Federal a Franklin street. Jednalo se o první divadelní 
budovu v Bostonu. Pod názve The Federal Theatre fungovalo až do roku 1852. Poté prošlo divadlo 
kompletní rekonstrukcí, přejmenovalo se na Boston theatre a fungovalo až do roku 1925.

47 176 Tremont Street, Boston
48 Seymour Hicks (1871 až 1949) je anglický herec, dramatik, scénarista, principál a producent. Za jeho 

úspěchem stojí již počátek jeho kariéry, kde jako autor a producent “Edwardian musical comedy” začíná 
působit v Londýnských divadlech. Je autorem muzikálů Quality Street, The Admirable Crichton, The Catch 
of the Season aj.

49 Roh 23rd a 24th Streets, Manhattan, NYC
50 Bluebell in Fairyland (1901, hudba: Walter Slaughter, texty písní: Charles Taylor), The Cherry Girl (1902), 

Quality Street (1902), The Earl and the Girl (1903), The Catch of the Season (1904, spolu s Herbertem 
Hainesem a Charlesem Taylorem), The Talk of the Town (1905, spolu s  Hainesem and Taylorem), The 
Beauty of Bath (1906, spolu s Hainesem a Taylorem), My Darling (1907, spolu s Hainesem) a The Gay 
Gordons (1907)

51 Edwardian musical comedy – forma hudební komedie, která vznikla v Anglii. Kontinentální Evropa ji 
nazývá jako opereta, i když se jednalo o veselohru se zpívanými pasážemi.
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Yorku a obráceně. Frohmanovou přední londýnskou scénou byl  Duke of the York’s’

Theatre52 (divadlo měl v pronájmu). V Londýně i přes spolupráci s Hicksem velký

úspěch nezaznamenal a divadla si držel především kvůli prestiži a monopolu na ev-

ropský divadelní trh ze strany amerických společností. Divadla byla využívána jako

počáteční místo pro turné do Evropy zprostředkovaná Syndikátem.

Během svého života Charles Frohman vyprodukoval více než 700 inscenací.

Jednalo  se  o  činohru,  melodrama a  hudební  komedie.  Během jedné  sezóny za-

městnal okolo 10 000 lidí z toho asi 700 herců. V závěru své kariéry vedl 5 londýn-

ských divadel,  6 newyorských a přes 200 dalších divadel napříč Spojenými státy.

Díky tomu byl hlavní osobností Syndikátu a po jeho smrti v roce 1915 tato organizace

zanikla.

52 St Martin's Ln, Charing Cross, Londýn WC2N 4BG. Jedná se o West Endové divadlo. Hostoval zde i David 
Belasco s Madame Buterfly, kterou zde viděl i Puccini. Na základě toho napsal svoji operu. 27.12.1904 se v 
Duke of the York’s’ Theatre uskutečnila premiéra Brriovy hry Peter Pan; or, the Boy Who Wouldn't Grow 
Up.
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5. Theatrical Syndicate
Theatrical Syndicate, o kterém hovořím jen jako o Syndikátu, vzešel z potře-

by vlivných producentů a majitelů budov. V druhé polovině 19. století se v Americe

začaly rozjíždět agentury na rezervaci divadel. Zprostředkovávaly spojení mezi prin-

cipály nebo producenty s majiteli divadelních budov. Ovšem systém nebyl centrální a

poněkud zmatený. Docházelo k častému nedodržování smluv. A tak na trh vstoupil v

roce 1896  Theatrical Syndicate. Zakladatelé byly nejvýznamnější postavy na diva-

delním trhu konce 19. století. Charles Frohman, o kterém jsem hovořil  v předešlé

kapitole; Al Hayman, developer, majitel budov a divadelní agent ovládající divadla na

západním pobřeží  a  vlastnící  významná divadla v  San Franciscu a Los Angeles;

Abraham Lincoln Erlanger a Marc Klaw, divadelní producenti a agenti působící v New

Yorku a ovládající divadla spojující Washington a New Orleans; Samuel F. Nixon a

John Frederic Zimmerman st., vlastníci divadel ve Philadelphii a napříč Pensylvánií a

Ohiem53.  Theatrical Syndicate přinesl  revoluci  ve způsobu provozování divadla ve

Spojených státech. Standardizuje smlouvy s divadly a soubory a přináší tak efek-

tivnost a ekonomickou jistotu v bookování divadel. Díky zakladatelům měl  Syndikát

už  od svého  počátku  velmi  silné  postavení  na  trhu.  Zakladatelé  během několika

týdnů od schůze zorganizovali svá divadla do národní divadelní sítě. Velmi rychle se

pod jejich záštitu hlásily tehdejší slavné cestovní společnosti  a slavní „star“ herci,

jako například Maddern Fiske, Richard Mansfield, Joseph Jefferson, Nar C. Goodwin,

Francis Wilson a James A. Herne.

Syndikát hvězdy následně vysílal na turné podle toho, jak se kdo hodil do ja-

kého města. Tento způsob ovšem u hvězd vedl k odporu. Chtěly si stále sami roz-

hodovat o tom, kde a kdy budou hrát. Nechtěli jen dostávat termíny a ty následně

plnit. To rozpoutalo odpor vůči  Syndikátu, který trval další dvě desetiletí, až do jeho

zániku v roce 1916. Výše uvedené hvězdy v rámci odporu k  Syndikátu začali  or-

ganizovat  Anti-Syndicate  curtain  speech  (Anti-Syndikátní  oponová řeč) 54 v letech

1896 až 1897. Ovšem herecké protesty byly rychle rozprášeny neorganizovaností a

53 MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and man. New York: Harper & Brothers 
Jefferson Publication, [2015] ©2015. 152 stran. ISBN 9781514819159, str. 69

54 Jednalo se o formu protestu, kdy představitelé hlavních rolí předstoupili před oponu a přečetli společné 
prohlášení kritizující podmínky, za jakých byli do rolí obsazování.
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nedostatkem finančních prostředků pro provoz vlastních divadel bez Syndikátu. Jedi-

nou výjimkou zůstala Maddern Fiske, kterou v její tvorbě zvládl dotovat její manžel

Harrison Grey Fiske, editor Anti-Syndikátních novin New York Dramatic Mirror. Nako-

nec herci kapitulovali, neboť jim Syndikát nabídl velmi štědré podmínky výměnou za

loajalitu.

Syndikát si rychle vybudoval dominantní postavení na americkém divadelním

trhu. Tam kde Syndikát nezískal podporu, začal financovat stavbu nových divadel, ve

kterých publiku nabízel výrazně nižší cenu než konkurence a rovněž mnohem kva-

litnější představení. Takto Syndikát postupoval, než se mu podařilo téměř úplně eli-

minovat veškerou konkurenci. Do roku 1900 Syndikát získává kontrolu nad celým

americkým divadlem a to do té míry, že mohl ovlivňovat i výběr her. Odmítal přijmout

díla, která neměla šanci na masový ohlas. Syndikát rovněž prosazoval inscenace, v

nichž účinkovali hvězdy s velkou přízní publika. To vše vedlo k tomu, že americké

divadlo bylo až do roku 1915 divadlem velmi komerčním a konzervativním.55

Za  pomyslné  sídlo  Syndikátu  můžeme  považovat  newyorskou  kancelář

Klawa a Erlangera, kde si producenti domlouvali celé turné. Dostali přidělené termíny

a místa kam pojedou. Regionální divadla tak měla již kompletní sezónu a nikterak do

ní nezasahovala. Divadla následně platila 5% poplatek z vybraného vstupného, který

šel přímo Syndikátu. Vstupné bylo vybíráno provozovatelem budovy a soubor dostal

výdělek ze vstupného po odečtení pronájmu a poplatku. Při výběru termínu Syndikát

primárně upřednostňoval produkce jeho vlastních členů, kterým dával nejvýhodnější

termíny.  Pokud  chtěl  producent  uvést  hru  přímo  pod  značkou  Syndikátu, musel

nejdříve zaplatit poplatek v kanceláři Klawa a Erlangera. Před premiérou byla hra

oběma společníky zhlédnuta a následně mohla být vpuštěna do premiéry.  Syndikát

upřednostňoval  divadelní  „hity“,  které  měli  potenciál  komerčního úspěchu.  To  za-

konzervovalo vývoj americké dramatiky a nedocházelo k jejímu ovlivňování evrop-

skými tendencemi moderního divadla. Reakcí pak v 10. letech 20. století bylo Little

Theatre Movement.

55 BROCKETT, Oscar Gross. Dějiny divadla. Praha: Rybka Publishers, 2019. 1142 stran. ISBN 
9788087950661, str. 566
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Syndikát hrál důležitou roli při exportu amerického divadla do Evropy. Díky

rozsáhlé síti kontaktů Charlese Frohmana a díky jeho vlastní expanzi do Anglie, byl

Syndikát při vývozu nejjednodušší cestou, jak si zajistit výdělečné turné po západní

Evropě (zejména Anglie a Francie). Podobně to fungovalo při importu evropského

divadla do Ameriky. Zde  Syndikát nabízel stejné služby evropským souborům jako

americkým.
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6. Bratři Shubertovi
Bratři Shubertovi (Lee, Sam a Jacob) pocházeli chudé rodiny původem z Ně-

mecko-Polské hranice. Jejich původní jméno bylo Schubard v německé verzi nebo

Szemanski v polské verzi. Shuberti pocházeli z ortodoxní židovské rodiny, která utek-

la z Evropy před chudobou a antisemitskými persekucemi. Otec byl ortodoxní  žid a

nepracoval. Pouze se modlil k Bohu a rodina byla živena příbuznými. Rodina se tak

potýkala s velkými finančními problémy56. Otec začal hodně pít a finanční situace ro-

diny se ještě zhoršila. Chlapci neměli ani pořádné vzdělání. Lee musel pracovat již

od svých 10 let a Sam již od svých 8. „Řekl bych, že na konci svého života si (Lee,

pozn. autora.) uměl přečíst noviny, nebo dopis, ale nemyslím, že uměl psát.“57 Jedi-

ný, kdo měl vzdělání byl Jacob (rovněž si říkal jen J.J.), který díky finanční podpoře

svých bratrů mohl studovat.

Jako první se k divadlu dostává Sam, ale nedá se přesně určit, kdy k tomu

došlo. Pravděpodobně se tak stalo v roce 1887, kdy začal pracovat v  Grand Oper

House na neznámé pozici. Již po 18 měsících byl však povýšen. V roce 1888 se

stává pomocným pokladním. V roce 1889 přechází na pozici pokladního do Wieting

Theatre. Zde mu v roce 1981 nabízí čerstvě ovdovělá John Wietinh pozici správce

budovy. Ihned najímá svého bratra Lee, aby se staral o diváky na balkónech.

Samův producentský debut je také sporný. Existují dvě verze, jak k němu do-

šlo. Obě se však spojují v uvedené hře od Charlese Hoyta A Texas Street (Texaská

ulice)58. Samův producentský debut proběhl buď na konci roku 1896 nebo na začátku

roku 1897, kdy mu bylo asi 21 let. I tak byl na svůj producentský debut velmi mladý.

Pro  zabezpečení  turné  potřeboval  Sam 5000  dolarů,  které  si  vypůjčil  od

svých známých a Syrakuských židovských obchodníků. Následně odkoupil  v New

Yorku práva od Franka McKeeho, Hoytova obchodního partnera a business manage-

56 Jejich nejmladší sestra údajně zemřela na podvýživu. V Leeho vzpomínkách, které sepsal, uvádí, jak v zimě 
museli s bratry chodit k železniční trati a sbírat uhlí, které vypadlo s lokomotiv, aby mohli v zimě topit.

57 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 14., Příloha 6 odst.12

58 Příloha 10
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ra. „První insenace, uvedena pod Shubertovým vedením, byla jak Lee napsal „od za-

čátku jen továrna na peníze pro něj [Sammy] a jeho stoupence“.“59

Po úspěšném turné s A Texas Street Sam kupuje práva k dalším dvou Hoy-

tovým  hrám  A Contented  Woman  (Spokojené  ženy) a  A Stranger  in  New  York

(Cizinec v New Yorku) na další sezónu.

Sam své produkce zakládal  na  hereckých hvězdách a  uvádí  divácky po-

pulární tituly. Ve své práci byl jeho vzorem David Belasco60. „Snažil se napodobit Be-

lascovu řeč a gesta /.../ Sam získal Belascovu podporu v boji se Syndikatem a s Be-

lascovým věhlasem na své straně nabrala Samova kariéra spád.“61 V jeho produk-

cích se střídaly hvězdy konce 19. století jako Joseph Jefferson v  Rip Van Winkle,

Henry Dixey v Adonis, Sir Henry Irving a Dame Ellen Terry v Kupci benátském (The

Merchant  of  Venice,  W.Shakespeare),  Edwin Booth v  Richardovi  III.  (Richard III.,

W.Shakespear), Richard Mansfield v Doktoru Jekyllovi a panu Hydovi (Dr. Jekyll and

Mr. Hyde, R.L.Stevenson),  James O’Neill  (otec Eugena O’Neilla) v  Hraběti  Monte

Christo  (Le comte de Monte-Cristo,  A.Dumas st.) a  Wang s DeWolf  Hopperem a

dalšími. Vedle činohry uváděl na začátku své kariéry (přibližně do roku 1900) také

minstrel  show a vaudevilly.62 Sam Shubert si  dobře uvědomoval, stejně jako  Syn-

dikát, že diváci chodí primárně na herecké hvězdy a ne na tituly.

14. prosince 1897 se stává ředitelem svého prvního divadla Bastable Theat-

re v Syrakuse. Divadlo si pronajal za 7000 dolarů za rok a uváděl v něm vlastní pro-

dukce. Od druhé sezóny však divadlo striktně otevřel pouze pro zájezdové štace,

čímž se poprvé dostává do sporu se Syndikátem. Začal tak jednat s Erlangerem (měl

na starosti rezervace divadel a přípravy turné v Syndikátu), kterého bytostně nesná-

šel. „Byl malý, plešatý, zavalitý muž s obličejem připomínajícím buldoka. Byl chladný,

nečitelný a vypočítavý. Nikdy ani nezavadil o jemnou lidskou vlídnost. Bez jakékoliv

59  HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 19., Příloha 6 odst.14

60 V únoru roku 1885 se setkal s Davidem Belascem, který v té době působil jako stage manager a casting 
director u hry May Blossoms v produkci Charlese Frohmana. Belasco Sama nabírá za honorář 1 dolar do 
komparzu, aby hrál jednoho ze čtyř chlapců. Sam byl Belascem okouzlen.

61 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 19. Příloha 6, odst. 15

62  HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 20
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úcty a s pohrdavostí ke světu, by nedal záminku k hádce. Už věděl co odpoví než se

člověk vůbec zeptal.  Jeho bohem byly peníze.“63 I přes Samovu nenávist vůči Er-

langerovi, musel se  Syndikátem z počátku své kariéry spolupracovat, protože  Syn-

dikát měl monopolní postavení na tehdejším divadelním trhu. Poptával u něj divadla

pro svá turné. Loajální k němu však nebyl a vždy když měl příležitost, tak Syndikát a

Erlangera obcházel.

Sam začíná jednat se Syndikátem při přípravě výše zmiňovaného turné pro A

Texas Street. Pro něj mu, díky zajištěným právům, Erlanger poskytl prvotřídní  diva-

dla.  Ovšem jakmile  přišla  Erlangerovi  lepší  nabídka na inscenaci,  přeorganizoval

Samovi  celé  již  domluvené  turné  do stagion64 a  polorozpadlých,  neprosperujících

divadel65. V New Orleans se měla inscenace původně uskutečnit v  Mardi Gras, ale

nakonec byla nahrazena jinou. Jelikož  by bylo turné po této změně nevýdělečné,

Sam jej musel ukončit.

Při přípravě druhého turné s Hoytovou inscenací A Contented Women musel

Sam opět jednat se Syndikátem. Tentokrát již znal Erlangerovu taktiku. Podplatil jeho

booking managera, který mu tak zajistil potřebné termíny a divadla. Erlanger nebyl

údajně příliš pečlivý při kontrole svých podřízených. Podruhé obešel Erlengara při

hostování ve Philadelphii, kde se setkal se dvěma hlavními zakladateli Syndikátu: Ni-

xonem a Zimmermanem. S nimi  se  Samovi  podařilo  vyjednat  potřebnou finanční

podporu pro vznik nových inscenací. Ta nebyla ovšem nikdy prezentovaná veřejně,

až při produkci A Chinese Honeymoon (Čínské líbánky), kde se ke koprodukci Nixon

a Zimmerman otevřeně hlásili (to bylo v době, kdy se Syndikát potýkal se spory uvnitř

organizace a s nespokojeností jeho členů).

Sam si rychle začal přivlastňovat Erlangerovu taktiku řízení – obcházení, klič-

kování, lež, falešné sliby. To se nejvíc projevilo, když za Erlegerovými zády domluvil

miniturné po Mohawak Valley během turné domluvené přes Syndikát. I přes vzájem-

ný odpor se oba navzájem ovlivňovali a v některých ohledech si byli podobní. Oba

63  HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 22., Příloha 6 odst. 16

64 one-night stands theatre
65 run-down theatre
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byli  židovského  původu,  což  Samovi  napomohlo  při  počátečních  jednáních  s  Er-

langerem, oba toužili po moci a penězích a férovém boji

Při přípravě druhé sezóny v Bastable Theatre si Sam musel poradit s konku-

renčním Wieting Theatre, které bylo pod kontrolou Syndikátu. Na program tak nasadil

hlavně  vaudevilly,  jenž  Syndikát  neuváděl.  Sam  při  sestavování  programu  nebyl

nikterak progresivní. Následoval newyorské trendy. “Byl to spíše mazaný napodobitel

než inovátor.”66

Během roku 1899 si Sam pronajímá druhé divadlo v Syrakuse, Grand Opera

House,  kde  ustanovuje  bratra  Lee  jako  ředitele.  Zde  hraje  jen  „hight-class“ vau-

devilly67. Díky tomu Sam v Syrakuse disponoval již dvěma divadly a Syndikát pouze

jedním. Na druhou stranu měl Syndikát na svém programu prvotřídní tituly. Aby Sam

přežil konkurenční boj, začíná si pronajímat divadla v okolí New Yorku, aby Syndiká-

tu znemožnil přípravy turné. Během roku 1899 si pronajímá The Majestic Theatre v

Utice,  Grand Opera House v Troyi,  The Cook Opera House v Rochesteru a  Har-

manus Hall  v Albany. Pro pronájem divadel potřeboval velké finanční prostředky, a

tak se opět obrací na své přátele a syrakuské židovské obchodníky, které do své ex-

panze vtahuje jako investory. „Sam se dychtivě rozrůstá jak chobotnice – podobně

jako Syndikát.“68 Další Shubertovskou taktikou, jak bojovat proti konkurenci bylo vel-

mi nízké vstupné, které činilo pouze 10 centů na odpolední představení a 25 centů

za večerní představení, což představovalo jen poloviční cenu, kterou nabízela okolní

divadla69. Právě v Rochesteru došlo k první spolupráci mezi Shuberty a Syndikátem,

ale zároveň i k prvnímu velkému konkurenčnímu boji. Již po 8 měsících Shubertův

obchodní partner Henocksberg prodal svůj nájemní podíl a Shuberti tak přišli o Cook

Opera House. Vzhledem k tomu, že z finančních důvodů byl pronájem divadla na-

66 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 27, Příloha 6 odst.17

67 Vaudevilly byl známé jako představení, během kterých byl podáván alkohol, divadlo bylo doplněno o 
kuřácké salonky a prostitutky, high-class vaudevilly byl zbaveny těchto doplňkových aktivit a staly se tak 
atraktivní i pro vyšší třídy společnosti.

68 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 28, Příloha 6 odst.18

69 J.J. Shubert (Jacob Junior Shubert – nejmladší ze tří bratrů) rovněž v Rochesteru, kde řídil Samovo divadlo 
založil reklamní agenturu, protože mu tamější agentura Stalbrodt nabízela příliš vysoké ceny za tisk a 
reklamu (jedna kampaň ho vyšla na 150 dolarů). Jacobova agentura se rychle rozrostla stejnou taktikou, 
jakou použil Sam pro boj se Syndikátem. Jacob nabízel inzerci za jeden až dva centy, zatímco konkurenční 
Stalbrodt inzerovala za 4 až 5 centů. Všemi kroky, které Shuberti dělali se stávali stále více silnější 
konkurencí pro Syndikát. Ovšem zatím pouze na regionální úrovni.
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psaný pouze na Henockbergovo jméno, Shuberti nemohli se vzniklou situací nic dě-

lat. A tak J.J.Shubert začal jednat s rodinou Baker o přestavbě jejich starého hotelu

na divadlo. Díky podpisu desetiletého nájmu s Bakerovými byl hotel přebudován. Mu-

seli  ale  složit  celý  nájem  dopředu.  Shubertům  se  podařilo  shromáždit  díky  již

mnohokrát zmiňovaným syrakuským židovským obchodníkům kapitál pouze ve výši

25 000 dolarů což nestačilo. V Rochestru fungovalo i konkurenční Lyceum Theatre,

které odmítlo spolupracovat jak se Syndikátem tak s Shuberty. Aby byli schopni zís-

kat zbylé finanční prostředky, které byly podmíněně přislíbeny od syrakuského podni-

katele Aarona Graffa, museli se Shuberti spojit se Syndikátem. Díky tomu se Baker

Theatre stalo jednou ze scén, kam Syndikát dodával prvotřídní hvězdně obsazené in-

scenace a Graff vyplatil zbylé finanční prostředky.

Chvíli na to dochází k dalšímu převratu. Erlanger zjistil, že Sam podplatil jeho

booking managera, a že ho obešel během turné v Mohawak Valley. Nakonec pro

Syndikát vyjednal nového spojence v podobě Lyceum Theatre, které se tak stalo jeho

Rochesterskou scénou. Shuberty o tom neinformoval a Sam se to dozvěděl až z tis-

kového prohlášení v novinách. I přes Samovi pokusy o obnovení jednání, Erlanger

odmítl své rozhodnutí změnit a Shuberti se dostávají do špatné finanční situace, pro-

tože jim chybí program, kterým by divadla naplnili. I přesto, že se Samovi podařilo v

roce 1899 shromáždit hned několik divadel, pro boj se Syndikátem, který v té době již

ovládal přes 2000 divadel napříč celými Spojenými státy a Kanadou, to nestačilo.

Sam se tak v prvním lednovém týdnu roku 1900 odstěhoval do New Yorku, kde 31.

března 1900 podepsal nájemní smlouvu na Herald Theatre.70

Začátkem roku 1900 v New Yorku zakládá The Shubert Organization, inc. Ta

se během následujících 5 let stala broadwayským impériem a napomohla ke konci

působení  Theatrical  Syndicate. V  době,  kdy  Sam  přijel  do  New  Yorku  bylo  na

broadwayských scénách každý večer uváděno okolo 50 inscenací každý večer. Sam

pravidelně chodil  po divadlech a sledoval co se kde hrálo a jaký to mělo divácký

úspěch. Divadlo pro něj byl jen čistý obchodní záměr a větší hodnoty v něm nehledal.

70 Roh 35th Street a Broadway
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„Věděli o literatuře a divadlu jen o něco víc než kráva o složení mléka.“71 popisuje

Pollock Channing ve své autobiografii Harvest Of My Years bratry Shuberty.72

Samovo první newyorské divadlo, jak již bylo zmíněno, bylo Herald Theatre,

které mělo velmi špatnou pověst, a ve kterém se ani moc často nehrálo. I přesto měl

Sam úspěch, ze dvou důvodů:

• měl kolem sebe skupinu investorů – židovských obchodníků ze Syracuse, díky

kterým mohl nakupovat práva k inscenacím, a díky kterým mohl i rychle ex-

pandovat;

• hry, které uváděl měli komerční úspěch.

Samův úspěch v New Yorku spočíval v rychlém získávání peněz od investo-

rů,  které se mu dařilo rychle vracet.  To mělo za následek, že uvedené tituly byly

hlavně klasické hudební komedie. The Cadet Girl (Kadetka) s Adele Ritchie a Danem

Daly a  The Girl from up There  (Dívka od vedle) ve Frohmanově produkci s Ednou

May73 a další v té době známé hry. Celou sezonu zakončil jeho vlastní produkcí hry

The Brixton Burglary  (Brixtonské vloupání)74,  jež měla premiéru 20.  května 1901.

Úspěch první sezóny spočíval v podpoře Syndikátu, který Shubertům dodal hvězdné

tituly.

Druhá newyorská sezóna už byla pro The Shubert Organization složitější. Po

úspěchu první sezóny Syndikát odmítl dodat další hvězdně obsazené tituly a svým

spolupracovníkům zakázal se  The Shubert Organization  spolupracovat. Sam proto

vyhodil  z  Herald Theatre rezidenční soubor a začal  skládat novou sezónu jen ve

vlastní produkci. Do ní angažoval tehdejší newyorskou hvězdu Richarda Mansfielda,

který otevřeně prostestoval proti  Syndikátu  v rámci  Anti-Syndicate curtaine speech.

2. prosince 1901 tak uvedl premiéru hry Monsieur Beaucaire od Bootha Tarkingtona.

„S  pocitem  spokojenosti  a  zadostiučinění  jsme  pozorovali  přicházet  tu  nejvyšší

71 Pollock, Channing, 1880-1946. Harvest of My Years: an Autobiography. Indianapolis: Bobbs-Merrill Co., 
1943. str. 107, Příloha 6 odst. 19

72 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 33

73 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 37, Příloha 6 odst.20

74 Anglické konverzační melodrama, které Sam koupil několik měsíců před uvedením v Londýně.
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smetánku příznivců divadla ve městě: s prestiží přichází i prosperita.“75 Mansfield se

znovu  vrátil  do  The Shubert  Organization  v  roli  Bruta  v  Shakespearově  Juliovi

Caesarovi, kterou Sam uvedl v premiéře 1.12.1902 v divadle  The Princess76. Toto

divadlo si  pronajal  na podzim roku 1902 a 1. října jej  otevírá anglickou hrou  The

Night of the Party (Noc večírku).

Samovo třetí divadlo bylo Casino Theatre77, kde před zahájením provozu mu-

sel řešit problém s bývalým nájemcem. Tehdejší nájemce Lederer byl už znaven neu-

stálým komerčním bojem s ostatními divadly a díky jeho špatné finanční situaci po-

třeboval  peníze,  které  Sam nabízel78.  Jeho nájemní  smlouva však byla  uzavřena

spolu s The Sire Brothers. Sam vyplatil pouze Lederera a tak The Sire Brothers diva-

dlo zabarikádovali a nechali jej střežit. Spolu s majitelem budovy, společností The Bi-

xby Estate, se začali Shuberti soudit. Jelikož měl Sam již připravený hudební hit pro

tuto budovu, odmítl čekat, až dojde k rozhodnutí. I přesto, že nikde neexistuje zá-

znam, že se tak stalo, Shuberti tvrdili, že The Sire Brothers vyplatili částkou 25000

dolarů. The Casino Theatre zahájilo provoz pod vedením The Shubert Organization

2. června 1902 inscenací hry A Chinese Honeymoon. Ta se stala prototypem Shuber-

tovských muzikálů, které později ve 20. letech 20. století produkovali. A Chinese Ho-

neymoon byla rovněž zásadním otřesem vlivu Syndikátu, protože byla otevřeně ko-

produkována s Nixonem a Zimmermanem, jedněmi z hlavních představitelů Syndiká-

tu. 

Sam, po vzoru Charlese Frohmana a Davida Belasca, chtěl vybudovat vlast-

ní značku s věrnou diváckou klientelou. Spojil se s hudebním skladatelem Reginal-

dem De Kovenem a společně postavili Samovo první vlastní divadlo, The Lyric Thea-

tre,  které otevřelo 12.10.1903. Divadlo se sice stalo „domovem původní americké

opery“79,  ale nenaplnilo Samova očekávání o hlavní Shubertovské scéně. Budova

však byla důležitá nejen v dějinách Shubertovské ságy, ale i dějinách  Broadwaye,

75 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 38

76 28th Street a Broadway
77 39th Street a Broadway
78 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse: the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 

edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 41
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kvůli své pozici. Divadlo se nacházelo na 42nd Street, což bylo v kontextu  Theatre

District v roce 1903 dost na severu a mimo hlavní centrum dění. V této oblasti však

Shuberti začali budovat další divadla a stali se tak „otci Time Square“80. I v tomto pří-

padě však pouze následovali trend, jehož základ byl položen Oscarem Hamerstei-

nem I. Ten na průsečíku Broadwayi, 7th Avenue, 42nd Street a 44th Street postavil už v

roce 1895  Olympia Theatre.  Tato poloha byla pro Shuberty velmi výhodná hned z

několika důvodů. Byla to oblast, která se na začátku 20. století začala rychle diva-

delně rozvíjet díky činnsti Oscara Hamersteina, měl zde i své vlastní divadlo Samův

vzor  David  Belasco,  ale  především,  se  přímo naproti The Lyric  chystal  Syndikát

otevřít vlastní New Amsterdam Theatre, divadlo ovšem otevřeli až měsíc po The Ly-

ric.

Ještě na jaře roku 1903 (před slavnostním otevřením) si Sam a The Shubert

Organization přestěhovali kancelář do nově postaveného divadla, přímo naproti kan-

celáři Syndikátu. Byl to ze strany Sama jasný vzkaz Syndikátu a Erlangerovi, že Shu-

berty už dále opomíjet nemůže. Erlanger je bral jen jako mladíky, co brzy zkrachují a

tak pro Syndikát nepředstavovali konkurenci. A právě v tento moment došlo k nejos-

třejšímu konkurenčnímu střetu mezi  The Shubert Organization  a  Syndikátem. Shu-

berti ještě v roce 1903 spravují celkem 6 divadel. Na druhé straně už Al Hayman,

Klaw a Erlanger připravují taktiku jak Shuberty zlikvidovat. Nastala tak soutěž o zís-

kání co nejvíce spojenců z nezávislých producentů. Rychle rostoucí The Shubert Or-

ganization  ovšem potřebovala co nejvíce inscenací,  aby nějak obsadila svá nově

nabytá divadla a vlastní produkce jim nestačila, zároveň už na trhu nezbylo mnoho

nezávislých  divadelních  producentů.  Došlo  tak  k  dohodě  mezi  The Shubert  Or-

ganization  a  Syndikátem. Syndikát bude dodávat  jen ty nejlepší  kusy do Shuber-

tovských  divadel  a  The Shubert  Organization poskytne  50%  svých  příjmů  z

domovských scén.

Už v minulosti nebyl ani Erleger ani Sam Shubert schopen dodržet sjednané

závazky. Byla to tedy jen otázka času, kdy k porušení dojde tentokrát. Sam v září

roku 1903 odmítl přijmout pro otevření nově pronajatého Garrick Theatre v Chigaku

minstrel show Primros and Dockstader, kterou domluvil Erlanger. Jelikož to Samovi

80 v té době se jmenovalo Longacre Square
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nepřišlo dostatečně reprezentativní pro dané divadlo, které mělo pověst jedné z nej-

lepších a nejprestižnějších scén v Chicagu. Ze strany  Syndikátu  bylo toto jednání

označeno za hrubé porušení smlouvy a ta byla s okamžitou platností vypovězena.

Shuberti se dostávají do velmi špatné situace. Nemají jedinou inscenaci na uvedení v

Chicagu. Syndikát je dal na černou listinu a k nim hodlal přidat každého herce, pro-

ducenta nebo majitele budovy, který s nimi bude spolupracovat.

Shuberti byli téměř na pokraji krachu, ale situaci využili k vyburcování proti-

Syndikátského odboje. Sam přišel ještě na podzim roku 1903 se strategií na porážku

Syndikátu, která spočívala ve vybudování vlastní divadelní sítě napříč USA, tak aby

The Shubert Organization mohla poskytnout nezávislým producentům stejné služby

jako  Syndikát. Rozjel se tak bezprecedentní konkurenční boj o nadvládu nad ame-

rickým divadlem.

Sam začal generovat kvanta svých vlastních komerčně úspěšných produkcí,

tak aby mohl naplnit všechny divadla pod The Shubert Organization. Sam se pouští

do nákladných a monumentálních hudebních produkcí. 24. prosince 1904 pouští do

premiéry zhudebněnou verzi Školy pomluv (The School for Scandal, Richard Brinsley

Sheridan) přejmenovanou na Lady Teazle v hlavní roli s oblíbenou Lillian Russell. In-

scenace přinesla velký úspěch a mnohokrát byla zmiňována v tehdejším tisku. Ná-

sledována byla téhož roku orientálně laděnou inscenací Wang. Opět se jednalo o ob-

rovskou produkci, kde součástí scény byla celá vesnice, přístav a královský palác do-

plněný o celkem 24 hudebních čísel zahrnujících Siamskou svatbu nebo korunovaci. 

„Typicky  pro  pozdější  Shubertovskou  tvorbu,  která  se  skládala  z  mnoha

vlastních  adaptací,  Sam používlal  A Chinese Honeymoon jako vzor  pro  další  in-

scenace. Stejně tak i u jeho první vlastní inscenace Fantana, kterou otevřel Lyric

Theatre 14. ledna 1905.“81 Náklady na tuto inscenaci se vyšplhaly až na 6 000 dola-

rů, neboť monumentální scéna82 byla mnohem divácky atraktivnější než samotný děj,

který byl dosti banální.

81 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 46, Příloha 6 odst. 22

82 její součástí byla vstupní městská brána a loď
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Ihned měsíc po premiéře Fantany, Sam odjíždí do Londýna, aby zajistil sezó-

nu pro své nově získané londýnské Waldorf Theatre, na které měl už od května 1904

podepsanou nájemní smlouvu. Jeho cílem bylo rovněž zajistit rezervaci nově vznik-

lých titulů pro The Shubert Organization dřív než je odkoupí Charles Frohman, který

měl v Lonýdně již silné postavení.

V březnu se Sam opět vrací do New Yorku, kde se pokouší dát dohromady

největší  hvězdy tehdejší  doby. Richard Mansfield, který se Samem již v minulosti

spolupracoval  mu velmi  napomohl  v  boji  se  Syndikátem  o herecké hvězdy.  Díky

němu se Samovi podařilo přesvědčit Sarah Bernhard, která na spolupráci přistoupi-

la83.  Sam jí  rovněž nabídl její  největší honorář, který kdy za svou kariéru dostala.

1800 dolarů za den během jedné divadelní sezóny, ve které měla odehrát 200 před-

stavení84. Smlouvu spolu podepsali 18. dubna 1905.

Sam začal  tak  pro  sezonu  1905/1906  připravovat  turné.  Ovšem všechna

prvotřídní divadla byla blokovaná  Syndikátem. „Sam se zeptal své hvězdy [Sarah

Bernhard], jestli by nezvážila vystupování na kluzištích, v cirkusových stanech, ven-

kovních divadlech a na radnicích.  Sam věděl,  že  takové turné rozvíří  Bernhardin

smysl pro dobrodružství.“85 Během jara 1905 Sam ke svým divadlům v New Yorku

začal přibírat divadla podél důležitých železničních cest, podobně jako to dříve udělal

Syndikát. Do Shubertovského impéria tak přišly Colombia Theatre  v Bostonu,  Teck

Theatre v Buffalo, Colonial Theatre v Clevelandu a již stávající Garrick Theatre v Chi-

cagu a v St.Louis. Problém však nastal v Pittsburghu, kde se pronájem Duquesne

Theatre pokusil překazit Syndikát. Celý spor skončil až u soudu. K tomu ovšem nikdy

nedošlo.

Sam Shubert a jeho právník William Klein jeli nočním vlakem do Pittsburghu,

když 11. května 1905 ve dvě hodiny ráno došlo ke srážce jejich vlaku s protijedoucím

nákladním vlakem, přepravujícím armádní munici, který při srážce explodoval. V noci

83 Sam měl obrovský talent skamarádit se a získat na vlastní stranu téměř každého. Mohl za to hlavně jeho 
mladistvý vzhled a příjemný hlas. Sarah Bernhard se spoluprací údajně souhlasila i díky podobným životním
osudům jí a Sama Shuberta. Bernhard byla také židovského původu a pocházela z chudé rodiny, její 
maminka byla totiž prostitutka.

84  HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 47

85 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 48, Příloha 6 odst.23
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z 12. na 13. května 1905 Sam Shubert umírá ve věku asi 26 let na následky popá-

lenin  po  celém těle.  Ve své závěti,  kterou sepsal  2  roky před tragickou událostí

jmenoval svým nástupcem Lee Shuberta86. Zůstalo po něm jmění ve výši půl milionu

dolarů, zahrnujících 132 tisic dolarů na zdravotním pojištění, které napomohlo jako

jeden z finančních zdrojů The Shubert Organization v dalším přežití.

Po smrti  Sama Shuberta se do vedení  The Shubert Organization  dostává

Lee a poprvé je i přímo v New Yorku angažovaný do rodinného podnikání nejmladší

z  bratrů  J.J.  Tehdejší  tisk  ani  konkurenční  Syndikát  nedával  The Shubert  Or-

ganization velké naděje na další rozvoj. I přes počáteční snahu o jednání s Erlange-

rem, Samem započatý konkurenční boj dále pokračoval. Během jejich první sezóny

1905/1906 pokračovali v Samově taktice a spojili se se dvěma důležitými postavami

tehdejšího businessu a politiky: republikánským starostou města Cincinnati a magná-

tem Georgem B. Coxem a kongresmanen Josephem L. Rhinock z Kentucky. Díky

jejich kapitálu se mohli pustit do masivní výstavby divadel. Během jedné sezóny tak

pod hlavičkou The Shubert Organization bylo ve Spojených státech vybudováno 18

nových divadel. Bratři ovšem potřebovali naplnit nově vzniklá divadla programem. To

se jim povedlo díky předchozímu Samovu vyjednávání. Měsíc před jeho smrtí pode-

psal s Davidem Belascem smlouvu na turné jeho inscenací v Shubertovských diva-

dlech. David Belasco byl už na počátku 20. století velmi silnou konkurencí Syndikátu,

navíc smlouvu se Shuberty podepsal v době silně medializovaného soudního sporu s

Erlagereme a Klawem, o kterém budu psát níže. „Pan Erlanger řekl, že pokud zruším

smlouvu s Belascem, dá mi vše co budu chtít.“ uvádí Lee v rozhovoru pro New York

Dramatic Mirror  22. června 190587.  The Shubert Organization se tak stává vlivnou

společností na divadelním trhu.

Díky všem Samem dohodnutým smlouvám s Belascem a Sarah Bernhard,

pro kterou připravil celé turné ještě před svoji smrtí mohl Lee a J.J. slavit úspěch.

Turné 62 leté Sarah Bernhard přineslo obrovský celostátní ohlas, který se naposledy

povedl Jenny Lind se svým turné v roce 1850.

86 Sam Shubertr neměl žádného nástupce. Ve vzpomínkách jeho známých a přátel často nalezneme i zmínky o 
tom, že byl homosexuál. Kolem roku 1901 se po Broadwayi nesli fámy, že je zasnoubený s Lulu Glaser, 
herečka a zpěvačka, ta ale uvedla, že mezi nimi nikdy žádný vztah nebly. S jinou další ženou už Sam 
spojován není. 

87 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 58, Příloha 6 odst. 24
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„Nejpozoruhodnější turné, které kdy v této zemi bylo.[...] Příjmy byly ko-
losální, velikost hlediště byla nevídaná.“ – Theatre, květen 190688

Sarah Bernhard během turné urazila 14 441 mil, hrála každý den a někdy i

dvakrát za den. Její  honorář se díky velkému úspěchu zvýšil  v průměru na 4000

dolarů za večer. V Kansas City, kde Shuberti vybudovali nové divadlo, jež otevřeli

hostováním Bernhard, vydělali na vstupném během jediného večera 9 984 dolarů,

což byla do té doby největší vydělaná suma za jediný večer. Divadlo v Kansas City

mělo monumentální rozměry a poskytovalo 4500 míst k sezení. Během turné Shu-

berti hlásili na tehdejší dobu enormní zisky. 36 000 dolarů za týden během hostování

Bernhard v Chicagu, 70 000 dolarů za dva týdny během repríz v New Yorku.

Během sezóny 1905/1906 se na scénách  The Shubert Organization  vystří-

dalo vedle Sarah Bernhard a hvězd Davida Belasca mnoho dalších slavných jmen

tehdejšího divadla. První sezónu bez Sama začínali s necelými 20 divadly a na konci

sezóny jich měli víc jak 50 napříč Spojenými státy. 

Po úspěšné první sezóně růst  The Shubert Organization pokračoval. Lee a

J.J. k sobě přibrali třetího obchodního partnera Maxe Andersona. Na počátku sezóny

1906/1907 si pronajali  tehdejší největší divadelní budovu  the Hippodrome.89 Ta se

potýkala z finančními problémy, ale Shubertům se podařilo udělat z divadla výdě-

lečnou scénu, díky produkcím, které v něm uváděli. Program se skládal z ohromných

extravagantních produkcí, propojených s hudební komedií, cirkusem a vaudevilly. Fi-

nančně výhodné se divadlo stalo i díky zvýšení návštěvnosti.  Té docílili  snížením

vstupného, kdy nejdražší lístek se pohyboval okolo 1,50 dolarů.

Během příprav třetí sezóny Lee a J.J. jsou v dubnu 1907 osloveni Syndiká-

tem  ke  spolupráci.  Díky  většímu  vlivu  The Shubert  Organization,  která  díky  své

open-door  policy90 získala  na  svou stranu stále  více  nezávislých  producentů,  Er-

88 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 58, Příloha 6 odst. 25

89 Divadlo mělo scénu širokou 61 metrů a hlubokou 34 metrů. Výstavba budovy, která zahájila provoz v roce 
1905 stála 1,5 milionu dolarů, kterou financoval majitel divadla John W. Gates. Denní provoz budovy stál 
6000 dolarů. Divadlo se po svém otevření potýkalo s finanční ztrátou, která byla způsobena vysokými 
provozními náklady.

90 Open-door policy se dá přeložit jako politika otevřených dveří. U Shubertů se jednalo o jednu z taktik boje 
proti Syndikátu. Spočívalo to v transparentnosti příprav turné, možnosti nezávislých producentů rozhodovat 
o podobě turné, a v předeme stanovených finančních podmínkách, za jakých se turné uskuteční, což u 
Syndikátu, který v průběhu turné často měnil podmínky, bylo na tehdejší dobu velmi pozitivně vnímáno. 
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langer měl problém s obsazením nadcházející sezóny. Shuberti a  Syndikát založili

United States Amusement Company. Syndikát získal podíl ve výši 51%, protože o re-

zervaci a přípravu turné se staral Erlanger. Inscenace pak dodávali oba konkurenční

subjekty. Společnou snahou bylo ovládnout trh s vaudevilly, na kterém ani jeden z

gigantů do té doby nepůsobil (Shuberti občas okrajově vaudevilla nasadily, ale neby-

la to jejich dominanta). Tehdejší vaudevillový trh byl řízen skrze United Booking Offi-

ce (UBO), kterou založili 29 května 1900 Albee&Keith. UBO fungovala na podobném

principu jako Syndikát, tedy zajišťovala agenturní činnost pro přípravu vaudevillových

turné po Spojených Státech. Po roce snah o ovládnutí trhu s vaudevilly  Syndikát  a

Shuberti v lednu 1908 rozpustily United States Amusement Company, protože se jim

nepodařilo dosáhnout stanoveného cíle.

Ve  stejném roce  se  Shuberti  vzdali  svého  londýnského  Waldorf  Theatre.

Podobně jako Charles Frohman, který v Londýně působil v 5 divadlech se potýkali se

špatnou návštěvností a ztrátovým provozem. I přesto se do Anglie a kontinentální Ev-

ropy každoročně vraceli za nákupem nových her.

Po první snaze o spolupráci se Syndikátem se v roce 1908 na chvíli zastavil

ostrý konkurenční boj, jenž se počátkem roku 1909 opět obnovil.  Shuberti  v roce

1909 přišli o dva své důležité spojence: Davida Belasca a Harrisona Gray Fiske. Be-

lasco se spojil se Syndikátem, díky vyjednávání s Erlangerem, který mu nabídl lepší

podmínky než Shuberti.  „Jeho přešlap uškodil spíše jemu než Shubertům. Po tak

dlouhé době,  co hrál  obětního beránka Syndikátu,  se nechal  zesměšnit.“”91 Větší

problém pro Shuberty představoval odchod Fiskeho. Ten otevřeně bojoval proti mo-

nopolizaci divadelního trhu. Neprosazoval vlastní zájmy, ale snažil se hájit nezávis-

lost amerického divadla na velkých producentských organizacích.  „Nezbylo žádné

nezávislé hnutí, ke kterému by Fiske přilnul – byly zde pouze dva Syndikáty.“92 Fiske-

ho odchod značně naboural Shubertovské snahy a tvoření dojmu, že se snaží za-

Zároveň Shuberti nezasahovali do podoby uvedené inscenace, která tak nepodléhala dramaturgickému 
výběru ze strany Eralngera a Klawa. 

91 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 65-66, Příloha 6 odst 
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chránit nezávislou americkou divadelní scénu před komerčním pohlcením ze strany

Syndikátu.

Ve stejné době, kdy přišli o dva důležité spojence, se k Shubertům připojili tři

důležití koprodukční partneři. William Brady, který byl regionální producent ve středo-

západní části USA a vlastnil  Liebler Company. Díky jeho přechodu ze Syndikátu k

The Shubert Organization měli Shuberti zajištěnou cestu na západní pobřeží. Což jim

umožnilo expandovat od Los Angeles až po Seattle. Julis Cahn a Mose Reise byly

zase vlastníci 150 divadel v Nové Anglii, Pennsylvanii a Ohiu. Díky tomu měli na jaře

roku  1909  Shuberti  vytvořenou  celostátní  síť  divadel  v  USA a  The  Shubert  Or-

ganization se stala plně rovnocenným konkurentem Syndikátu.

Druhý  konkurenční  souboj  mezi  The  Shubert  Organization a  Syndikátem

proběhl mezi léty 1909 až 1913 skrze noviny vlastněné jmenovanými organizacemi.

Subjekty byly v roce 1909 natolik velké, že již nebyl další trh, na který by mohly ex-

pandovat. Proto nový konkurenční boj vedly skrze tisk. Vedle sebe paralelně působily

dva novinové plátky zaměřené na divadlo: pro-Syndikátský Morning Telegraph a pro-

Shubertovský New York Review. New York Review založili Shuberti v létě roku 1909

a první číslo vyšlo 29. srpna 1909. Plátek měl být, dle slov majitelů, nezaujatý a ob-

jektivní. Ale již v září vychází první bulvární článek o Syndikátu, ve kterém je Erlanger

zesměšňován. 11. července 1910 Reivew uvedlo titulní článek s názvem „C.F. now

stands for Complete Failure,“ který útočí na Charlese Frohmana. Titulek se dá pře-

ložit  jako  C.F. (tedy Frohmanovi  iniciály,  které  používal  jako podpis  na plakátech

svých inscenací) nyní znamená totální neúspěch93.

Druhá divadelní válka94 skončila až roku 1913 vzájemnou dohodou Syndiká-

tu  a Shubertů o spolupráci, ta však vedla k postupnému zániku  Syndikátu  v roce

1916.

Po zániku Syndikátu Shuberti pokračují v budování dalších divadel v New

Yorku. V období 1916 až 1923 vznikla Broadway jak ji známe dnes. Theatre district

rozšířili k W44th Street a W45th Street. Již od roku 1913 v této oblasti Lee Shubert po-

93 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 75 až 77

94 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 75
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stavil dvě divadla, která po roce 1916 doplnil o  Bijou Theatre, Broadhurst Theatre,

Morosco Theatre  a Plymouth Theatre. Na sever  od 42nb Street  Shuberti  vlastnili,

nebo měli alespoň podíl v každém divadle až po 49th Street. Finance pro takto roz-

sáhlý development získávali (jako vždy předtím) od investorů, nikdy pro financování

výstavby nevyužili hypotéku, což byl pravděpodobně jeden z důvodů jejich úspěchu.

„Stavba  Broadwaye  byla  jednou  z  hlavních  Shubertovských  zbraní,  která  jejich

impérium udržovala silné a silně přítomné. Jejich touha vítězit se zároveň odrážela

ve stále větším opovržení projevovaném vůči jakékoliv skupině stojící v opozici. Se

zástupem právníků na své straně měli Shuberti seznam nepřátel který se postupně

rozšiřoval o další jména.“95

95 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 107, Příloha 6 odst 28
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7. Syndikát vs. Shubert Organization
„Monopoly nejsou stejné“96 Obě organizace fungovaly na jiném principu, kte-

rý následně stál za jejich úspěchem nebo pádem.

Syndikát fungoval na bázi spolupracujících subjektů, které byly vázání spíše

„gentlemanskou“ domluvou než ostrou smlouvou. Zároveň financování probíhalo na

důvěře  jednotlivých  členů  Syndikátu,  ta  však  byla  nabourávána  nekorektním

jednáním Klawa a Erlangera. K financování výstavby nových divadel Syndikát využí-

val výhradně vnitřních zdrojů, tedy výstavby byly financované přímo členy organiza-

ce. Jednalo se o konsorcium podnikatelů s divadlem, kdy jednotliví členové měli stále

pravomoc řídit  vlastní  divadlo  po  svém (skutečnost  ovšem byla  jiná),  a  jednotliví

členové mohli nezávisle na Syndikátu vstupovat do obchodních vztahů i s jinými sub-

jekty (viz případ Nixona a Zimmermana). Bohužel  „partneři vložili rozdílný kapitál a

nevrátil se jim stejný díl zpět. Nešťastný systém přerozdělení pro takovou smečku

hyen.“97

Oproti  tomu  Shubert  Organization fungovala  v  právní  formě  incorporation

(inc.). Což je americká právní forma, která může mít nejrůznější užití (od generování

zisku, přes neziskovou činnost až po obdobné účely jako má česká příspěvková or-

ganizace,  systém  právních  forem  v  USA  je  ovšem  velmi  složitý).  Forma  inc.

stanovovala pro Shubert Organization pevný systém řízení založený na prezidentovi

organizace pokračující přes vice-prezidenty, ředitele až po vedoucí jednotlivých útva-

rů celé organizace. Rovněž rozsáhlý tým výkonných ředitelů plně odpovídal vedení

společnosti za návratnost investic. Shuberti využívali pro růst pouze vnější kapitál od

investorů, což jim přineslo velkou konkurenční výhodu hlavně v době, kdy Syndikát

opouští velké množství členů.

96 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 37, Příloha 6 odst. 29

97 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 36, Příloha 6 odst. 30
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8. Zánik Theatrical Syndicate
Theatrical Syndicate  se po dobu své existence  potýkal s mnoha problémy,

které postupně vyústily až k jeho zániku. Syndikát kumuloval kapitál a jeho spolupra-

covníci mu neustále vyčítali, že nedostávají podíly v adekvátní výši. Což se projevilo

ve spolupráci Zimmermana a Nixona se Shuberty, kterou nakonec otevřeně přiznali u

inscenace  A Chinese Honeymoon.  Problémem Synditátu  byl  dramaturgický  výběr

uváděných inscenací ze strany Klawa a Erlangera i striktní plánování turné po USA a

Kanadě. Producenti nemohli do jejich průběhu zasahovat, což vedlo k nevoli i he-

reckých hvězd. Naopak The Shubert Organization prosazovala open-door policy, kte-

rá spočívala v možnosti organizace turné nezávislými producenty pouze s pomocí or-

ganizce,  uvedené inscenace navíc nepodléhaly tehdy nepodléhaly výběru.  V roce

1909 se The Shubert Organization stává, co do velikosti divadelní sítě, rovnocenným

konkurentem Syndikátu. Většina nezávislých producentů, majitelů, či provozovatelů

divadelních budov následně začíná spolupracovat s The Shubert Organization. 

Vyvrcholením úpadku Syndikátu byl rok 1913. Erlenger již nebyl schopen na-

plnil poslední loajální divadla programem, protože většina nezávislých producentů již

spolupracovala s The Shubert Organization a jediný ze zakladatelů, který produkoval

nové inscenace byl Charles Frohman. 15. února 1913 Shuberti a Syndikát podepisují

dohodu o spolupráci, která zásadním způsobem proměnila divadelní síť v USA. Obě

konkurenční organizace měly ve všech důležitých městech v USA prvotřídní divadlo,

které uvádělo každý večer úspěšné inscenace z New Yorku. Což bylo dlouhodobě

neudržitelné, počet nabízených hracích dnů silně převyšoval počet produkcí o víc jak

polovinu. Nová, již druhá, dohoda o spolupráci mezi Syndikátem a Shuberty spočíva-

la ve zredukování počtu divadel v regionálních městech pouze na jedno, které bylo

střídavě naplněno inscenacemi  od Shubertů a  Syndikátu.  Zbylé divadelní  budovy

byly přestavěny na vaudevillová divadla, kabarety a kina98.

Syndikát zakládal své příjmy na provizích od spolupracujících divadel. Jelikož

se jejich počet neustále menšil Syndikát nebyl schopen ustát neustále rostoucí Shu-

98 Filmový průmysl se napříč světem rozvíjel od roku 1895 a nabíral na popularitě. Němí film se na počátku 
20. století stává nejsilnější konkurencí divadla na trhu průmyslu volného času. Největší konkurenční 
výhodou filmu vůči divadlu byla cena vstupenky, která se pohybovala v maximální výši do 25 centů za 
nejlepší místa.
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berty, kteří od roku 1916 budovali jedno divadlo za druhým. Po smrti Charlese Fro-

hmana v roce 1915 Syndikát ztrácí svého nejvýznamnějšího partnera, který dokázal

dodávat pro organizaci úspěšné inscenace. V roce 1916 Theatrical Syndicate ukon-

čuje svoji činnost a monopolní postavení na divadelním trhu v USA získává The Shu-

bert Organization.

S  postupným  úpadkem  Syndikátu po  roce  1913  měla  The  Shubert  Or-

ganization  další možnost růstu. Jelikož  Syndikát  již nebyl schopen zásobovat diva-

delní trh novými prvotřídními inscenacemi. Zároveň po dohodě se  Syndikátem ubyl

počet divadel, Shuberti měli opět možnost dalšího developementu pro nová divadla.

S rozpuštěním Syndikátu se uvolnilo místo na divadelním trhu, které Shuberti rychle

zaplnili.
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9. David Belasco – dramatik a producent co
napomohl zániku Syndikátu

Do dějin amerického divadla se výrazně zapsal i David Belasco hned v něko-

lika rovinách, jako již bylo nastíněno výš.

David Belasco (1863 – 1931) byl rodák ze San Francisca. Působil jako reži-

sér, dramatik, dramaturg a producent. K divadlu se dostává už jako mladý na po-

mocné pozice (vyvolával herce na scénu, přepisoval scénáře pro herce, hrál malé

role). Postupně se dostává až k režii. První významnější funkci zastával mezi léty

1873 až 1874, kdy působil jako herec, režisér a tajemník v Piper’s Opera House99 ve

Virginia City ve státě Nevada. Do New Yorku přichází v roce 1882, kde v  Madison

Square Theatre100 začíná pracovat jako stage manager pod vedením Charlese Fro-

hmana. Během svých začátků psal hry pro  Old Lyceum theatre. Od roku 1895 se

pustil  do  vlastní  producentské  kariéry,  během  které  vyprodukoval  okolo  100

Broadwayských inscenací.

Belasco,  stejně  jako  Charles  Frohman a  Sam Shubert,  budoval  nové  in-

scenace na známých hereckých hvězdách.  Zároveň však napomáhal  začínajícím

hercům  k  úspěchu,  kterým  následně  budoval  hvězdnou  kariéru.  Hledal  mladé

progresivní lidi. Připravoval je a vytvořil z nich novou generaci hereckých hvězd. Mezi

hlavní  představitele  jeho inscenací  patřili herci  jako Leslie  Carter,  Blanche Bates,

Frances Starre nebo David Warfield. 

Belascovi inscenace byly pro tehdejší publikum vždy dynamické, kompletní a

propracované do posledního detailu, přesně se tak trefoval do vkusu tehdejšího pub-

lika.

Belasco hry přepisoval přímo pro své herecké hvězdy podle jejich schopností

a dovedností, tak aby jejich výkon byl vždy co nejlepší. Zároveň s tím se hry snažil co

nejvíce přiblížit tehdejšímu americkému publiku, tak aby evropská dramatika byla pro

ně co  nejzáživnější,  a  aby odpovídala  požadavkům amerického divadelního trhu.

Pokud byl text pro publikum příliš těžký, neváhal ho odlehčit. Velmi často do her při-

99 39°18′39″N 119°39′06″W
100 Broadway a W. 24th St., New York
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dával komické prvky, aby nebyly příliš sentimentální. Každá nově vzniklá inscenace

tak měla svůj individuální styl a atmosféru.

Nejdůležitějším faktorem na scéně bylo pro Belascoa osvětlení. Svůj úspěch

v divadle přisuzoval právě světlům a světelným efektům. Například v Madame Buter-

fly byla dvanáctiminutová noční scéna, která zahrnovala stmívání, hlubokou noc a

rozednívání.  Kolem  roku  1915  nahradil  v  Belasco  Theatre  rampové  osvětlení

bodovými světly instalovanými v hledišti a rovněž vyvinul nové barevné filtry, aby do-

cílil co nejvěrnější barevné iluze reálného světa.

V Belascově dramatické tvorbě se prosazuje naturalismu, který přichází z Ev-

ropy v druhé polovině 19. století. V jeho tvorbě vyvrcholila v Americe snaha o detail a

co nejvěrnější napodobení reality. Belasco chtěl mít vše jako ve skutečnosti. Do před-

stavení Miláček bohů (The Darling of the Gods) najal Japonce. V Marie-Odile musel

roli Uhlanse hrát skutečný Němec. Pro Choť Guvernéra (The Governor‘s Lady) repro-

dukoval na scéně Childsovu restauraci a Childsovy podniky každý den zásobily Be-

lasco Theatre jídlem, jež se na scéně pak konzumovalo. Pro Nejsnazší způsob (The

Easiest Way) od Eugena Waltera skoupil celý interiér pokoje v penzionu (i s tapeta-

mi) a přenesl jej na jeviště. Aby efekt skutečnosti byl ještě silnější, Belasco používal

davové scény, které vynikaly svou vypracovaností a účinkem na diváka.

První divadlo si  pronajal  v roce 1902 na 229W 42nd Street,  mezi 7. a 8.

avenue a Time Squareer. Divadlo neslo název  Republic Theatre101. V roce 1907 si

Belasco otevřel nové divadlo na 111 W 44th street. Zpočátku divadlo neslo název

Stuyvesant Theatre, ale v roce 1910 bylo přejmenováno na Belasco Theatre.

David Belasco se stal  velmi populárním producentem na americkém trhu.

I přes jeho velmi dobré přátelství s Charlesem Frohmanem se ovšem od Syndikátu

distancoval. Snažil se budovat pověst utlačovaného producenta a jediného nezávis-

lého subjektu, který nepodléhá monopolnímu postavení Syndikátu. V roce 1906 do-

šlo k silně medialozovanému sporu mezi Belascem a Syndikátem. Tento spor byl zá-

roveň jednou z velkých ran pro Syndikát. Celý soudní spor je velmi složitý. Vše za-

101 David Belasco opouští toto divadlo v roce 1910. Divadlo mění majitele a střídají se v něm nejrůznější 
produkce: burlesky, představení “hosted second run” nebo promítání pronografie. Divadlo je znovu otevřeno
v roce 1995 pod názvem New Victory Theatre.
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čalo už v době, kdy si Belasco nezávisle na Syndikátu pronajímá a otevírá Republic

Theatre. Tím se dostává mimo jeho kontrolu. Problém nastal v momentě, kdy chtěl

vyjet na turné po USA s hrou The Auctioneer (Dražitel) v roce 1901. Jelikož měl pou-

ze jedno divadlo, pro zabezpečení turné musel jednat s Erlangerem (jedním z před-

stavitelů  Syndikátu),  který měl  rezervaci  divadel  na starosti.  Podmínky stanovené

Syndikátem byly ovšem pro Belasca dost nevýhodné. Požadovali 50% ze vstupného

v jednotlivých divadlech, jelikož Erlanger měl pocit, že hra nebude úspěšná. Aby Be-

lasco pro The Auctioneer zajistil prvotřídní divadla a zároveň, aby se Klaw a Erlanger

mohli  krýt  před  případným  neúspěchem,  Belasco  uzavírá  nucenou  spolupráci  s

Josephem Brooksem, kterému mělo jít zmíněných 50% a Syndikátu pouze poplatky z

rezervace divadelních budov. Brookse Belasco ovšem nikdy předtím neviděl a doho-

da byla podepsána a zprostředkována skrze  Syndikát. Ovšem Brooks v roce 1903

jako údajný koproducent a spoluautor The Auctioneer, podal k soudu žalobu na pře-

počtení  vyplacené částky.  Na to  ihned reagoval  Belasco,  který se začal  soudit  s

Klawem a Erlangerem o určení pravého partnerství. V stejný čas obvinil Brooka ja-

kožto „nastrčeného“ partnera a požadoval zrušení koproducentké smlouvy mezi nimi.

Soud začal 5. dubna 1905 a skončil o rok později. Během soudu byly odkryty účetní

knihy Sydikátu z let 1901 až 1902. Z nich vyplynulo, že Syndikát na hře vydělal pou-

ze 227 dolarů, zatímco Eralnger s Klawem, zcela mimo Syndikát, na hře vydělali 127

000 dolarů. Ty získaly skrze Brookse, který ze svých 50% dával ⅔ Erlangerovi a

Klawovi. Silně medializovaný soud, během kterého se v roli svědků ukázali přední

herecké hvězdy tehdejšího divadla, skončil v Belascův prospěch102. Celý soudní spor

měl zásadní dopad na obě strany. Belasco sice uspěl, ale ztracené prostředky již

zpět nezískal.  Syndikát zase ztratil důvěru svých partnerů, kteří po tomto incidentu

začali postupně spolupracovat s The Shubert Organization.

Během roku 1905 začal Belasco spolupracovat s bratry Shuberty. K Syndiká-

tu se ovšem znovu vrátil v roce 1909, protože mu nabídl lepší finanční podmínky než

Shuberti. Své newyorské divadlo vedl až do roku 1930.

102 TIMBERLAKE, Craig. The bishop of Broadway : the life & work of David Belasco. First printing. 
[Whitefish] New York: Literary Licensing Library Publishers, [2011?] 1954. 491 stran. ISBN 
9781258159290, str. 239 až 273
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10. Moderní pojetí divadelního producenta
V popisovaném období rovněž došlo k proměně řízení a organizace divadla.

V  pre-Shubertovské  éře,  kdy  se  divadlo  provozovalo  formou  repertoárových

cestovních společností byla hlavní vůdčí postava společnosti principál, rovněž ozna-

čovaný jako impresário. Ovšem přechod v kombinovaný systém znamenal proměnu

celé organizační struktury, kdy v čele inscenačního projektu stojí producent.

Producent měl hned několik úloh. V první řadě byl zodpovědný za celkový

výsledek daného představení, které uváděl pod svojí značkou. Jeho práce přichází

už při samotném výběru textu nebo oslovení autora se zadáním na hru. Zde můžeme

rozlišovat dva typy producentů. Producenty, kteří se snažili o vlastní dramaturgii. Ta-

kový byl například David Belasco nebo Charles Frohman. Své produkce zakládali na

vlastním prvotním záměru, který byl následně u autora objednaný. Za druhý typ pro-

ducenta můžeme označit počáteční tvorbu Sama Shuberta. Ten se nesnažil o vlastní

dramaturgii. Jen následoval trendy tehdejšího divadla. Jeho cílem byl primárně zisk a

nesnažil se o inovaci, která byla rizikovější. V jeho pozdější tvorbě, těsně před jeho

smrtí, ovšem můžeme sledovat snahu o profilaci jeho divadel do jasně zřetelné znač-

ky.

V druhé řadě byl  producent přímo odpovědný za financování inscenace a

musel na ni sehnat peníze. Dále pak musel zajistit režiséra (tím byl na přelomu 19. a

20. století buď sám autor nebo producent), herce, výkonnou produkci, budovu a další

technický personál nezbytný pro vznik a provozování inscenace.

Producenta můžeme rovněž vnímat jako kulturního podnikatele. Jeho cílem

byla i ekonomická rentabilita projektu, která byla pro tehdejší divadlo velmi důležitá.

S tím souvisel i výběr inscenovaných titulů. Jelikož se inscenace musely zaplatit ze

vstupného, producenti přicházeli s nejrůznějšími marketingovými kampaněmi, aby do

svého divadla dostali co nejvíce lidí. Na přelomu 19. a 20. století tak můžeme vnímat

sílící úlohy marketingu v kultuře. Producenti pro propagaci využívali vedle velkofor-
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mátových barevných plakátů hlavně dobový tisk. Zde si buď platili inzerci103, nebo se

spoléhali na novinové články a recenze, které po premiérách vycházely104.

Díky působení divadelních producentů a vývoji divadelní produkce se rozvíje-

la i moderní americká dramatika. Důvodem byla především rostoucí poptávka publika

po domácích textech a zároveň kulturní rozdíl mezi Evropou a Amerikou. Producenti

tak museli importované dramatické texty přepracovávat. Jak můžeme vidět například

v tvorbě Davida Belasca, evropské hry byly často odlehčovány a přepracovávány do

hudebních komedií.

Role  producenta,  jakožto  kulturního  podnikatele  se  následně  nejsilněji

projevila při budování filmového průmyslu v Hollywoodu. Způsob uvažování nad diva-

dlem z pozice producenta je dvojí. V první řadě se jedná o podnikatele, a tak musí in-

scenace vydělat. V druhé řadě je producentův pohled umělecký. Proto, aby si  in-

scenace našla diváckou přízeň musí splňovat i jistou uměleckou kvalitu.  Producent

tak vždy musí nalézt ideální vyvážení mezi oběma pohledy na divadlo.

Díky  působení  prvních  producentů  v  americkém  divadle  získává  kulturní

management důležité místo na pracovním trhu v USA. Jedná se o vysoce kvalifi-

kovanou profesi, která spojuje schopnost vedení velkého týmu lidí, strategicky uva-

žovat o finančních zdrojích pro inscenaci, dovednost inscenaci prodat a talent drama-

turgického výběru textu, tak aby za prvé budoval jednotnou značku se stálým pub-

likem a za druhé aby si našel divácký ohlas. Jedná se tedy o model provozování

divadla, se kterým přišly soukromé subjekty.  V lehce pozměněné podobě zůstává

funkční dodnes a setkáváme se s ním u komerčních divadel napříč celým světem.

103 kolem roku 1910 byla The Shubert Organization nejvýznamnější zadavatel placené reklamy v New York 
Times. To zapříčinilo i velmi shovívavé články o Shubertovských inscenacích v Timesech, neboť se vedení 
novin obávalo jejich odchodu ke konkurenci.

104 Příloha 9
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11. Závěr
Od druhé poloviny 19. století do roku 1920 prošlo americké divadlo svou nej-

významnější proměnou, na které z velké části stojí dodnes. V hypotéze přicházím s

tvrzením, že před příchodem Syndikátu a The Shubert Organization nebylo americké

divadlo  nikterak  institucionalizované.  V  průběhu  výzkumu  ovšem  přicházím  s

opačným výsledkem. Divadelní společnosti  fungovaly po celé 19. století ve formě

repertoárových cestovních společností, které měly vlastní řídící strukturu. Stejně tak

divadelní budovy měly pevně daný management v jehož čele stál majitel budovy, kte-

rý měl pod sebou provozovatele a správce budovy, ti byli zodpovědní za její chod a fi-

nanční  prosperitu.  Na trhu rovněž působily bookingové agentury,  které zprostřed-

kovávaly snazší propojení mezi manažery cestovních společností a provozovateli bu-

dov. Jelikož jsou Spojené státy obrovským územím, plánování turné po zemi nebylo

vždy jednoduché.

Zmatený stav se pokusil vyřešit v roce 1896 Theatrical Syndicate, jehož pri-

márním cílem při založení bylo vnést řád do příprav turné. To se ovšem změnilo v

monopolní postavení organizace. Reakce na Syndikát, a jeho postavení, přišla v roce

1900 ze strany Sama Shuberta, který založil  The Shubert Organization. Ta během

pouhých deseti let své existence získala rovnocenné postavení na severoamerickém

divadelním trhu. Po zániku Syndikátu Shuberti dále rostli a již ve 20. letech 20. století

měli plně pod kontrolou celý trh. To jim zůstalo až do 60. let dvacátého století, kdy

bylo zrušeno rozsudkem Federálního soudu ve Washingtonu D.C., aby se trh mohl

otevřít i pro nové subjekty. I přesto má The Shubert Organization nejvýznamnější vliv

na  současné  americké  divadlo.  Dnes  vlastní  18  broadwayských  divadel  a  6  off-

broadwayských. Zároveň v 70. letech 20. století založila svou dceřinou společnost

Shubert Ticketing, která dominuje trhu s prodejem vstupenek na kulturní akce v USA.

Toto období rovněž znamenalo proměnu v řízení divadla, kde se odstoupilo

od repertoárových společností ke kombinovanému systému. Producent se od 70. let

19. století stává nejdůležitější postavou v provozování divadla v severní Americe a v

komerčním divadle po celém světě. Přechod do kombinovaného sytému měl vliv i na

utváření nových pracovních pozic v divadle, kdy většina z nich již opět zanikala a to z
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důvodu proměny inscenační tvorby ve 20. letech 20. století. Tento vývoj na divadle

měl ovšem zásadní vliv na současnou podobu filmového průmyslu, který se začíná v

USA formovat již na počátku 20. století a svůj největší rozmach zažívá ve 20. letech

20. století. Právě zde se dodnes uplatňují na divadle již zaniklé pozice jako například

casting director a jemu podobné. 

První dvě dekády 20. století rovněž utvořily současnou divadelní a filmovou

infrastrukturu. Ke konci působení  Syndikátu  byly divadelní budovy přestavovány na

kina. Proto má dnes Amerika rozsáhlou síť regionálních divadel a kin s víc jak stole-

tou tradicí.

Komerční směřování amerického divadla mělo značný význam ve dvou rovi-

nách. V první řadě došlo k prosazení marketingu v kultuře. Jelikož v USA dodnes

existuje jen minimální forma podpory pro živé umění105, inscenace se musely zaplatit

ze vstupného nebo z příjmů od mecenášů. V dobovém tisku tak můžeme být svědky

nejrůznějších kampaní na přilákání diváků. S nutností financovat divadlo se rozvíjí i

fundraising. Ten zažívá svůj nejsilnější rozmach s příchodem  Little Theatre Move-

ment v desátých letech 20. století. Právě toto hnutí bylo výsledkem komerčního smě-

řování Broadwaye. To si  v na konci roku 1919 získalo silnou diváckou popularitu,

položilo základy mecenášství v americkém divadle a ve dvacátých letech minulého

století se jeho myšlenky prosadily i v komerčním divadle.

Broadwayské komerční divadlo během celé své existence neplnilo nikdy roli

veřejné kulturní služby a bylo vždy vnímáno jako součást průmyslu volného času.

I přesto umožnilo prosadit se důležitým osobnostem amerického divadla jakými jsou

například dramatici Eugene O'Neill, nebo Tennessee Williams a Arthur Miller. Rovněž

do komerčního divadla pronikly i avantgardní umělci jako Robert Wilson a další.

105 Jedinou výjimkou byl takzvaný Federal Theatre Project,běžící v letech 1935 až 1939. Jednalo se o státní 
podporu státu směřovanou k divadlu v období krize. Ovšem hlavním motivem bylo především zajištění 
pracovních míst pro divadelníky (sekundárně se jednalo i o jakousi snahu divadelní osvěty v USA a 
zkvalitnění tehdejší tvorby). Federal theater project byl součástí sady státních opatření pro rozvoj ekonomiky
v USA a na divadlo připadlo pouze 0,5% z Work progress administration. Celková částka byla v roce 1935 
$1,3 milionu, na divadlo tedy připadlo $6,5 tisíce
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Americké divadlo je na rozdíl  od Evropy primárně založeno na komerčně

úspěšných titulech a hvězdně obsazených inscenacích. I tak v sobě dokáže snoubit

obchodní záměr a uměleckou kvalitu. Jako příklad mohu uvést muzikál Lví král nebo

muzikál  Hamilton.  Do  jaké  míry  ovšem vstupují  do  financování  kultury jednotlivá

americká města a státy? Tyto otázky by si  zasloužily mnohem detailnější prozkou-

mání a mohou být předmětem dalšího výzkumu. Americké divadlo od 20. let dvacá-

tého století až do dneška prošlo dalším vývojem a bylo ovlivněno nejrůznějšími prou-

dy, které přicházely z Evropy. Pro detailnější obraz o vývoji americké divadelní pro-

dukce a o jejím financování je potřeba nejprve jasně pochopit jeho vývoj v celé škále

jeho podob, od Broadway přes off-Broadway a off-off-Broadway až po další trendy,

jako například site-specific, které se díky avantgardě v Americe hojně udomácněly od

60. let minulého století.
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PŘÍLOHA 1 – Koloniální Amerika

Slepá mapa Evropské kolonizace v Americe v roce 1750
   Španělské území
   Španělskem nárokované území
   Portugalské území
   Francouzské území
   Francouzské území nárokované brity
   Britské území
   Ruské území

Zdroj: Sémhur (talk) 24630 at en.wikipedia / Public domain
https://cs.m.wikipedia.org/wiki/Soubor:Colonizationoftheamericas-
blank.png 
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PŘÍLOHA 2 – Zápis z jednání Kongresu v roce 1776

Zdroj:https://books.google.cz/books/content?
id=F0QUAAAAYAAJ&hl=cs&pg=PA92&img=1&zoom=3&sig=ACfU3U34RJTWC7NX7vnw9y9j2iuL0rK8wQ&ci=18%2C20%2C977%
2C1626&edge=0 
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PŘÍLOHA 3 – Demografie USA
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PŘÍLOHA 4 – Počet produkcí na Broadwayi mezi lety
1914 až 1939
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PŘÍLOHA 5 – Plakát k představení Hazel Kirke
přibližně z roku 1881

Zdroj: Houghton Library / Public domain
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Harvard_Theatre_Collection_-
_Hazel_Kirke_TCS_46.jpg 
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PŘÍLOHA 6 – Seznam citací v původním znění a
jejich překlady

1 – Transkripce zápisu ze zasedání kongresu v roce 1776

A letter, of the 6th, from major-general Schuyler, and one of this day, from
majo-general Lee, were read:A motion being made in the words following:

Where frequenting play houses and theatrical entertainments has a fatal
tendency to divert the minds of the people from a due attention to the me-
ans necessary for defence of their country, and the preservation of their
liberties:

Resolved, That any person holding an office under the United States, who
shall  act,  promote,  encourage  or  attend  such  plays,  shall  be  deemed
unworthy to hold such office, and shall be accordingly dismissed.

Dopis, ze 6., od generálmajora Schuylera a z téže doby od generálmajora
Lee zněl:

Udály se následující změny:

Navštěvování divadelních kočovných společností  a divadelních předsta-
vení mají zásadní tendenci odvádět myšlení lidi od pozornosti na důleži-
tosti brany jejich země a zachování jejich svobod.

Ustanoveno, ze každý člověk vlastníci podnik ve Spojených státech, který
by hrál, inzeroval, nabádal k návštěvě nebo přímo navštěvoval tyto hry
bude shledán nevhodným pro vlastnictví takové společnosti a na téže zá-
kladě bude zrušen.

2 – Morris Freedman: American drama in Social Context, str. 3. až 4.

A certain range of American and English plays which I have lately been
seeing seem to divide themselves, broadly into two sorts quite according
to their nationality: the domestic sort and the society sort. [...]The English
plays have to do with man as a society man, both in the narrower and the
wider sense, and the American plays have to do with man as a family
man; and I hope that a little thought about them will confirm the main inte-
rest is the home, and than with the English the main human interest is so-
ciety.

Řada amerických a britských her, které v poslední době vídám, se dělí na
dva druhy podle původu: domácí a společenské. /.../ Britské hry vykreslují
muže jako společenského jak v užším, tak v širším slova smyslu, zatímco
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americké hry vykreslují muže spíše jako rodinný typ, jehož hlavním záj-
mem je domov, naproti tomu v anglických hrách je hlavním lidským záj-
mem společnost.

3 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 35

The out-of-town manager came there to fill his time for the season. Much
of booking was done in a haphazard way on the sidewalk, and whole sea-
sons were booked on the curb, merely noted in pocket note-book.

Manažeři z jiných měst přicházeli zaplnit volná místa v sezóně. Většina re-
zervací  byla  provedena  lehkovážně  na  chodníku.  Mnoho  sezón  se
domlouvalo na obrubníku a vše se zaznamenávalo jen do kapesních note-
sů.

4 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 6

One night he died so realistically on the stage that his eldest son, who sat
in the audience, become so terrified that he screamed out in terror, and
would not be pacified until his parent appeared smilingly before the curtain
ans assured him that he was still very mouch alive.

Jednu noc zemřel na jevišti tak přesvědčivě, že jeho vlastní syn, který se-
děl v hledišti hrůzou vykřikl a neuklidnil se, dokud se jeho otec neobjevil s
úsměvem před oponou a neujistil ho, že je živý a zdravý.

5 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 7

Here the magnetic personality of the boy asserted itself. His ready smile
and his quick tongue made him a favorite with the customers. More than
one actor, on entering the shop, asked the question: “Where is Charley? I
want him to wait on me.

Tady se chalpcova přívětivá povaha uplatnila.  Díky jeho všudy přítomné-
mu úsměvu a rychlému jazyku si ho mnoho zákazníků oblíbilo. Nejeden
herec se při vstupu do obchodu zeptal: ,,kde je Charley? Chci aby mě ob-
sloužil.

6 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 9

I would like to do what he is doing.

Chtěl bych dělat to co on.
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7 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 9

„The whole, the boundless continent is ours“ Alexander Pope

„Celý, nekonečný kontinent je náš.“ Alexander Pope

8 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 27

In Frohman’s bedroom he wrote part of “May Blossom”, in which he sco-
red  his  first  original  success  at  Madison  Square  theatre.  Charles  was
enormously interestested in this play, and after it was finished carried a
copy about his pocket, reading it or having it read whatever he thought it
could find a friendly ear. So great way was Belasco’s gratitude that he
gave Charles a half interest in it. which was probably the first ownership
that Charles Frohman ever had in play.

Ve  Frohmanově  ložnici  napsal  část  ,,May  Blossom”,  se  kterou  zazna-
menává svůj první úspěch v Madison Square Theatre. Charlese hra ne-
smírně zaujala a po jejím dokončení neustále nosil výtisk, který četl nebo
nechal číst vždy, když myslel, že by mohla posluchače zaujmout. Belasco
byl tak vděčný, že Charlesovi dal poloviční podíl,  což byl zřejmě úplně
první podíl, který kdy Charles Frohman na divadelní hře měl.

9 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 36

It was a happy-go-lucky time. If Frohman had ten dollars in his pocket to
spare he considered himself rich. Money then, as always, meant very little
to him. It came and went easily.

Byla to nádherná doba. Kdyby měl Frohman v kapse 10 dolarů nazbyt, po-
važoval  by se za  boháče. peníze  pro něj  tehdy,  stejně jako vždy,  zna-
menaly jen velmi málo. Šlo to tak snadno.

10 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 41

The story of Frohman’s connection with this play is one of the most pictu-
resque and romantic in the whole history of modern theatrical successes.
He found his Cinderella of the stage; he proved to be its Prince Charming

Příběh Frohmanovi spojitosti s touto hrou je jeden z nejbarvitějších a nej-
romantičtějších v celé historii moderních divadelních úspěchů. Na jevišti
našel svou Popelku a sám se stal jejím pohádkovým princem.
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11 – MARCOSSON, Isaac Frederick. Charles Frohman : manager and 
man, str. 54

The Empire Stock Company became an accredited institution. A new play
by it was a distinct event, its annual tour to the large cities an occasion
that was eagerly awaited. To have a play produced by it was the goal of
the ambitious playwright, both here and abroad.

The Empire Stock Company se stala akreditovanou institucí. Jejich nová
hra byla velkou událostí, jejich každoroční turné po velkých městech bylo
horlivě očekávané. Mít jimi produkovanou hru byl sen každého ambicióz-
ního dramatika jak tady, tak v zahraničí.

12 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 14

I  would  say  that  toward  the  end  of  his  life  he  was  able  to  read  a
newspaper well, and he could probably read throught a letter, but I don’t
think he could write at all.

Řekl bych, že na konci svého života si (Lee, pozn. autora.) uměl přečíst
noviny, nebo dopis, ale nemyslím, že uměl psát.

13 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 18

Hoyt, taking the measure if the eager youngster and his check, shook his
Sammy’s hand, congratulating him on becoming a producer

Hoyt, pečlivě si prohlédl dychtivého mladíky a jeho šek, potřásl mu rukou
a pogratuloval, že se stal producentem.

14 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 19

The first attraction to be present under Shubert management was as Lee
writes. “from the strat a money-maker for [Sammy] and his backers“

První insenace, uvedena pod Shubertovým vedením, byla jak Lee napsal
„od začátku jen továrna na peníze pro něj [Sammy] a jeho stoupence“

15 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 19

He tried to emulate Belasco’s speech and gesture. [...] Sam was to enlist
Belasco’s support in his battle with the Syndicate; and within Belasco’s
prestige on his side, Sam’s career rounded an important corner.
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Snažil se napodobit Belascovu řeč a gesta /.../ Sam získal Belascovu pod-
poru v boji se Syndikatem a s Belascovým věhlasem na své straně nabra-
la Samova kariéra spád

16 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 19

He was a short, bald, stubby, undersized, tickset man with a bulldog head.
He was cold, callons, and calculating, and the milk of human kindness ne-
ver permeated his curious ego. With no education of account, and profane
to the world,  he would not  brook any argument.  His  mind was usually
made up before you got to him. He was his bond. His God was money.

Byl malý, plešatý, zavalitý muž s obličejem připomínajícím buldoka. Byl
chladný,  nečitelný  a  vypočítavý.  Nikdy ani  nezavadil  o  jemnou lidskou
vlídnost. Bez jakékoliv úcty a s pohrdavostí ke světu, by nedal záminku k
hádce. Už věděl co odpoví než se člověk vůbec zeptal. Jeho bohem byly
peníze.

17 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 27

He was canny copycat rather than an innovator

Byl to spíše mazaný napodobitel než inovátor

18 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 28

Sam eagely took on the octopus – like Syndicate.

Sam se dychtivě rozrůstá jak chobotnice – podobně jako Syndikát

19 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 33

They know little more of literature and drama than a cow of the albumi-
nous content of milk

Věděli o literatuře a divadlu jen o něco víc než kráva o složení mléka.

20 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 37

We had the satisfaction of seeing the finest class of theatre patrons in the
city visit the house: prestige come with prosperity.
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S pocitem spokojenosti a zadostiučinění jsme pozorovali přicházet tu nej-
vyšší smetánku příznivců divadla ve městě: s prestiží přichází i prosperita.

21 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 43

home of native American opera

domovem původní americké opery

22 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 46

Typical of later Shubert practice, in which a hit bred numerous revivals and
in-house imitation, Sam used A Chinese Honeymoon as the model for his
first  original  show, Fantana,  which opened at  the Lyric on January 14,
1905.

Typicky pro pozdější  Shubertovskou tvorbu, která se skládala z mnoha
vlastních adaptací, Sam používlal A Chinese Honeymoon jako vzor pro
další inscenace. Stejně tak i u jeho první vlastní inscenace Fantana, kte-
rou otevřel Lyric Theatre 14. ledna 1905.

23 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 48

Sam asked his star if she would consider appearing in skating rinks, circus
tents, open-air theatres and town halls. As Sam must have known it would
such a tour stirred Bernhard’s sense of adventure.

Sam se zeptal své hvězdy [Sarah Bernhard] , jestli by nezvážila vystupo-
vání  na  kluzištích,  v  cirkusových  stanech,  venkovních  divadlech  a  na
radnicích. Sam věděl, že takové turné rozvíří Bernhardin smysl pro dobro-
družství.

24 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 58

Mr. Erlanger said if I’d break my contract with Belasco he would give me
anything I wanted.

Pan Erlanger řekl, že pokud zruším smlouvu s Belascem, dá mi vše co
budu chtít.
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25 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 58

The most remarkable tour ever played in this country. [...]  The receipts
have been colossal, the size of the auditorium unprecedented

Nejpozoruhodnější  turné, které kdy v této zemi bylo.[...]  Příjmy byly ko-
losální, velikost hlediště byla nevídaná.

26 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 65 až 66

His flip-flop did more damage to him that to Shuberts: in jumping ship after
for  so  long  having  presented  himself  as  a  Sydicate  vyctime,  Belasco
opened himself to ridicule.

Jeho přešlap uškodil spíše jemu [Belascovi] než Shubertům: po tak dlouhé
době, co hrál obětního beránka Syndikátu, se nechal zesměšnit.

27 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 66

There was no more independent movement for Fiske to cling to – there
were only two Syndicates.

Nezbylo žádné nezávislé hnutí,  ke kterému by Fiske přilnul – byly zde
pouze dva Syndikáty.

28 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 107

Building Broadway was a major  Shubert  power play,  one that  secured
their empire in “bricks and mortar.” Their will to conquer was also reflected
during this same period in their increasingly high-handed treatment of any
individual or group they regarded as being in opposition. With their brigade
of lawyers at their side, the Shuberts had an active enemies list to which
names were continually added.

Stavba Broadwaye byla jednou z hlavních Shubertovských zbraní, která
jejich impérium udržovala silné a silně přítomné. Jejich touha vítězit se zá-
roveň  odrážela  ve  stále  větším opovržení  projevovaném vůči  jakékoliv
skupině stojící v opozici. Se zástupem právníků na své straně měli Shu-
berti seznam nepřátel který se postupně rozšiřoval o další jména.
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29 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 37

Monopoly are not all the same.

Monopoly nejsou stejné

30 – HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical 
empire str. 37

the partners put in unequal amounts of capital and received unequal cuts
of the pie, a dangerous arrangement for a school of sharks.

partneři vložili rozdílný kapitál a nevrátil se jim stejný díl zpět. Nešťastný
systém přerozdělení pro takovou smečku hyen.
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PŘÍLOHA 7 – Seznam pojmů
• Stock company – jednalo se cestující společnosti se stálým souborem a stá-

lým repertoárem. Během divadelní sezóny od září do května působily na jedné

scéně jako rezidenční soubor. Během léta cestovaly napříč Spojenými státy.

• Combination system – pro práci překládám kombinovaný systém. Jednalo se

o nové uspořádání divadelního provozu, ve kterém byly herecké hvězdy pro-

ducentem najati na jednu inscenaci, jež se hrála v seriálu. Následně se jezdilo

na turné. Kombinovaný systém zachovával stálý herecký soubor pro vedlejší

role. Dodnes je tento systém používá v komerčním divadle napříč celým svě-

tem.

• Stars theatre, stars system – jedná se princip uvádění inscenací postavených

na hvězdách. Nejde tolik o text uvedené hry, ale o obsazení hlavních rolí. V

češtině může mluvit o systému hvězd nebo o divadle „stars“.

• Musical comedies – hudební komedie. Položily základ muzikálu ve 20. letech

20. století. Jednalo se o dramatické texty doplněné o zpívané části, které děj

nikam  neposouvaly.  V  Evropě  je  nalézáme  pod  označením  opereta  nebo

singspiel.

• Comic operas – komické opery.

• Edwardian musical – tento žánr pochází z anglie a do kontinentální Evropy se

dostal  pod označením opereta.  Jednalo se hudební  komedie,  které se ná-

sledně uchytily v USA a vyvinul se z nich muzikál.

• Director of traveling company – ředitel cestovní společnosti.

• Advance manager,  booking agent – sestavoval harmonogram a plán turné,

domlouval jednotlivá divadla.

• Travel manager – staral se o logistiku cesty mezi jednotlivými městy.
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• Stage manager – do českého jazyka se překládá jako inspicient, ale tento ter-

mín je velmi zavádějící. Jedná se spíše o výkonnou produkci, která doprovází

inscenaci od počáteční fáze, přes zkoušení, reprízování až do derniéry.

• Casting director – najímá a řídí  obsazování do hlavních rolí  a komparz.  U

divadla tato pozice v dnešní době zanikla, ale zůstává u filmových produkcí.

• House manager – správce budovy.

• Flashlight – jednalo se o formu reklamy, která by se dnes dala přirovnat k CLV.

Byly to osvětlené velkoformátové plakáty na veřejných místech.

• Stylographic press sheet – placená inzerce v novinách obsahující termíny a

místa konání kulturních akcí.

• Touring edition – inscenace upravená pro turné, tak aby se snížily její náklady

na přepravu.

• Fisrt-class theatre – do češtiny překládám jako prvotřídní divadlo. Jednalo se

o reprezentativní budovy určené pro hvězdně obsazené inscenace. Neuváděly

se v nich žádné vaudevilly, minstrely, burlesky, apod.

• Theatre District  –  divadelní  čtvrť.  Označení  pro oblast  v  New Yorku kolem

Broadwaye  ohraničenou  v  dnešní  době  W40th Street,  W54th Street,  Sixth

Avenue a Eighth Avenue.
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PŘÍLOHA 8 – Mapa Broadwaye
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Na mapě můžeme vidět rozložení divadel  The Shubert Organization a Syn-

dikátu kolem roku 1916. Mapa rovněž znázorňuje, tendenci posunu Theatre District

směrem na sever do dnešní polohy.
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PŘÍLOHA 9 – The Washington times, 30. dubna
1911, (Sunday Evening Edition) 

Zdroj: The Washington times. (Washington, DC) 30 Apr. 1911, p. 16. Retrieved from the 
Library of Congress, www.loc.gov/item/sn84026749/1911-04-30/ed-1/. 
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PŘÍLOHA 10 – Producentský debut Sama Shuberta
První verze, která vychází ze vzpomínek Johna Shuberta, syna Lee Shuber-

ta, popisuje, jak do Syrakuse přijela zájezdová úprava výše uvedené hry. Manažer

skupiny odjel z města i se všemi příjmy (tehdy poměrně běžná praktika). Herci se bě-

hem týdenního hostování souboru ve Wieting Theatre rychle seznámili se Samem a

požádali ho, zda-li by neuměl zařídit další životnost turné. Sam se obrátil na majitelku

divadla paní John Wietinh a přesvědčil ji, aby mohla inscenace hostovat v divadle o

týden déle. Během týdne se mu podařilo sehnat investory na výkup práv od Hoyta a

vyrazil do New Yorku do jeho kanceláře. „Hoyt, pečlivě si prohlédl dychtivého mla-

díka a jeho šek, potřásl mu rukou a pogratuloval, že se stal producentem.“106

Druhá verze Samova producentského debutu se rovněž skládá ze vzpomí-

nek jeho staršího bratra Lee a ze záznamů z rezervačních knih Syndikátu. Zde se

nejednalo  o  náhodu,  ale  o  komerční  záměr.  Sam  během  svého  působení  jako

pokladní a správce budovy vypozoroval, že Hoytovy hry měli u publika velkou oblibu.

Když Hoyt přijel do Syrakuse s novou hrou A Contented Woman, Sam ho požádal o

práva ke hře A Texas Street. Podle Leeho vzpomínek se tak stalo, když bylo Samovi

pouhých 16 let. To by znamenalo, že Sam začal jednat s Hoytem pravděpodobně

mezi léty 1892 až 1893. Toto datum ovšem není pravděpodobné hned z několika dů-

vodů.

Za prvé, hra A Texas Street měla premiéru v New Yorku 8. ledna 1894 a Hoyt

rozhodně neprodal práva ke své nové hře před newyorskou premiérou.

Za druhé, Sam musel vidět hru během jejího pre-Brodwayského turné, které

proběhlo v roce 1893.

Za třetí, Sam vyjednával se Syndikátem o poskytnutí divadel pro uvedení a

následné turné, což se mohlo stát až po roce 1896.

Z toho vyplývá, že Samův producentský debut proběhl buď na konci roku

1896 nebo na začátku roku 1897, kdy mu bylo asi 21 let. I tak byl na svůj producent-

106 HIRSCH, Foster. The boys from Syracuse : the Shuberts' theatrical empire. First Cooper Square Press 
edition. New York: Cooper Square Press, 2000. 342 stran. ISBN 9780815411031, str. 18 až 20
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ský debut velmi mladý. V Leeho vzpomínkách je takových nepřesností víc. Lee ja-

kožto straší bratr Samovi často ubíral na věku, protože těžce nesl, že jej Sam (jakož-

to mladší bratr) nahradil v pozici „chlebodárce“ rodiny.
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