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ABSTRAKT 

 

Disertační  práce popisuje vývoj  zábavněhudebního divadla  –  operety 

a muzikálu především –  v  Československu po roce 1945.  Analyzuje 

konkrétní  inscenace,  s leduje významná vývojová období  tohoto 

druhu divadla a také proměny přís tupu total i tního rež imu k  jeho 

exis tenci  a  uměleckému vyjadřování ,  a  to  nejen v  celkovém 

kontextu změn divadelního systému či  společenské a pol i t ické 

s i tuace u nás ,  ale  i  v  kontextu vývoje v  zahraničí .  Ačkol iv se zabývá 

především děním ve velkých zábavněhudebních divadlech (zejména 

v pražském karl ínském divadle) ,  neopomíj í  ani  malé či  regionální  

scény a jej ich zásadní  inscenace.  Disertační  práce vychází  jak z 

exis tuj ící  l i teratury,  tak především z  autent ických dobových 

pramenů,  svědectví  a  vzpomínek.  

 

Dissertat ion thesis  describes  the evolut ion of  popular musical  

theatre –  especial ly operet ta  and musical  –  in  Czechoslovakia af ter  

1945.  It  analyses  part icular  product ions,  fol lows important  

development  periods of  this  kind of  theatre as  wel l  as  changes of  

at t i tude of  communist ic  regime to i ts  exis tence and art is t ic 

expressions –  not  only in  the overal l  context  of  changes in  the 

theatre system or social  and pol i t ical  s i tuat io n in  the country but  

also in  the context  of  develo pment  abroad.  Study mainly deals  with 

events  in  major  popular  musical  theatres  (especial ly in  the Karl ín 

Musical  Theatre  in  Prague) but  i t  doesn´t  neglect  major  product ions 

of smal l  or  regional  scenes .  Disser tat ion proceeds  both  from 

exis t ing l i terature and authent ic his torical  sources ,  evidence and  

memories .  
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1. ÚVOD  

 

1 .1  Zábavněhudební  divadlo v Československu jako téma  

 

Když v  březnu 1948 J i ř í  Voskovec a Jan Werich uvedl i  ve svém 

Divadle V+W první  amer ický muzikál  u  nás ,  s lavný  Divotvorný 

hrnec ,  n ikdo ani  zdaleka netuši l ,  že se  právě  začala  psát  nová etapa 

his torie českého zábavněhudebního divadla.  Opereta,  zmožená 

poválečnými útoky kul turních ideologů,  ustupovala i  přes  s tálou 

diváckou obl ibu pozvolna do pozadí a  postupně uvolňovala své 

místo právě muzikálu.  

Cílem této práce je  odpovědět  na  otázku,  jak se u  nás  

zábavněhudební  divadlo,  tedy opereta a  muzikál  především, po roce  

1945 vyví jelo.   

Disertační  práce vychází  ze zkoumání  konkrétních  inscenací ,  

tedy jednot l ivých fenoménů,  které vývoj  domácího  

zábavněhudebního d ivadla ovl ivni ly.  Značná pozornost  je  věnována 

his tori i  pražského Hudebního divadla v  Karl íně,  čímž autor 

navazuje na své předchozí  bádání  v  rámci  doktorského s tudia na 

DAMU i  předchozího mag isterského s tudia  na Katedře divadelní  

vědy Fi lozofické fakul ty Univerz i ty Karlovy v Praze.  ‘Kar l ín’  jako 

největš í  československé zábavněhudební  divadlo a dnes  jediná 

samostatná s tatutární  scéna tohoto typu u nás  jako by bylo odrazem 

všech změn,  které zábavněhudební  divadlo a vůbec celou  českou 

divadelní  kul turu v  minulém půls tolet í  ovl ivni ly.  Po větš inu 

zkoumaného období navíc karl ínské divadlo reprezentovalo hlavní 

vývojové t rendy –  s  výj imkou 70.  let ,  kdy vůdčí  postavení  převzalo  

brněnské Státní  divadlo.  Práce  se však v  důleži tých momentech  
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snaží  sledovat  i  dění  na  regionálních scénách a jej ich zásadní  

inscenace.    

Disertační  práce nemá vyčerpávaj íc ím způsobem popsat  

všechny poválečné událost i  v  tomto druhu divadla.  Jej ím hlavním 

záměrem je  pokus o analýz u s těžejních operetních a  muzikálových 

inscenací  zkoumaného období  z  pohledu dramaturgického,  rež i jního, 

interpretačního,  z  hlediska přís tupu kri t iky i  š i rš í  divácké 

veřejnost i ,  a také o obecnou charakteris t iku významných  

vývojových  období  poválečného zábavněhudebního divadla v  

Československu i  proměn přís tupu total i tního režimu k  jeho 

exis tenci  a  uměleckému vyjadřování .  P ráce nahl íž í  domácí  

zábavněhudební  divadlo nejen  v  souvis lostech celkového vývoje  

divadla i  společnost i  u  nás ,  ale  vzhledem ke  svému zaměření  zcela 

nezbytně i  v  kontextu vývoje v  zahraničí ,  a  to  jak v  bl ízkém okol í  

(Rakousko,  Německo,  Polsko,  SSSR ad.) ,  tak v  ‘domovských 

zemích’ muzikálu,  tedy ve Spojených s tátech amerických a  ve Velké 

Bri táni i .   

Dosavadní  s tav  his toriografického bádání  v  oblast i  

zábavněhudebního divadla je  poměrně t r is tní ,  a  to  zejména u  

operety.  Prakt icky jedinou rozsáhlejš í  s tudi i  o poválečné his tori i  

operety na našem území nabídl  Miroslav  Šulc ve své České operetní  

kronice  (2002),  ovšem své pojednání  končí  rokem 1948.  Dí lčí  

témata popsal i  jak  J indřich Černý ve svých ‘ročních’  s tat ích České 

divadlo a společnost  1945 –1958 ,  publ ikovaných v  Divadeln í  revui  a 

posléze vydaných knižně pod názvem Osudy českého divadla po  

druhé světové válce  (2007),  tak au toři  jednot l ivých kapi tol  v  

rozsáhlé publ ikaci  Divadlo v  total i tním systému –  Příběh českého 

divadla (1945–1989) nejen v  datech  a souvis lostech (2010)  

Vladimíra Justa.  Obě knihy se však operetou a muzikálem zabývaj í  
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spíše okrajově a větš inou bez  hlubší  analýzy konkrétních inscenac í .  

Operetě se částečně věnuj í  také Ludvík Žáček a Ivo Osolsobě v 

úvodních textech  čtyř  publ ikací  Divadelního ústavu Nová 

československá operetní  tvorba /  Nová česká a s lovenská operetní  a  

muzikálová tvorba ,  vydávaných od roku 1962 téměř pravidelně  

v závěru  každého deset i let í  (viz  dále) .  

Muzikál  je  z  hlediska his toriografického i  teoret ického 

prozkoumán lépe než  opereta,  a  to  zejména díky průkopnické práci  

Ivo  Osolsobě.  Dramaturg brněnského Státního divadla a  skutečný 

znalec muzikálu stál  j iž  na konci  60.  le t  za vydáním dvou 

historicko- teoret ických knih,  které se s taly základní  l i teraturou o 

muzikálu v  českém jazyce.  V odborně -popularizační  knize Muzikál  

je ,  když…  Osolsobě podrobně rozebral  teori i  i  h is tori i  světového a 

domácího zábavněhudebního divadla.  K  českému překladu  německé 

knihy Muzikál  S iegfr ieda Schmidta -Joose napsal  předmluvu,  doplni l  

popis  někol ika dalš ích zahraničních  děl  převážně evropského 

původu,  sestavi l  základní  přehled o  je j ich českém provedení  a  

především připoj i l  novou,  vlastní  kapi tolu o československém 

muzikálu.  V  polovině 70.  let  Osolsobě vydal  publ ikaci  Divadlo,  

které mluví ,  zpívá a  tančí ,  v  níž  se zabýval  nejen teori í  muzikálu a 

hudebního divadla  vůbec,  ale také  teori í  komunikace.  Množství  

dalš ích dí lčích s tudi í  a  článků ovšem Osolsobě  publ ikoval  během 

celé své kariéry.
1
  

Záslužnou práci  vykonala také Milada  Marklová redigováním 

čtyř  dí lů  j iž  zmíněného soupisu –  či  jakéhosi  almanachu –  Nová 

československá operetní  (a  muzikálová) tvorba ,  vydávaného od roku 

1962 téměř pravidelně po každém  deset i let í  (1962,  1970,  1980,  

                                                           
1
 Mnohé vyšly ve sbornících, vydaných brněnskou JAMU – viz Osolsobě, I. (1996) Marsyas, 

Apollón… a Dionýsos I. + II., Brno.  
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1990).  Autoři  v  ní  nejen s t ručně popsal i  dění  v  operetním a 

muzikálovém divadle daného období ,  ale  sepsal i  též  výběr 

nejdůleži tějš ích temat icky zaměřených článků uplynulých let  a  

především zpracoval i  přehled  nových domácích (zábavně)hudebně -

dramatických děl .   

Základní  informace o osudech vybraných muzikálů na našem 

území přinesla také  kniha Michaela Prostějovského Muzikál  Expres  

(2008),  na níž  spolupracoval  i  autor  této  práce.   

V posledních dvou deset i let ích vyšlo i  někol ik da lš ích 

publ ikací  o  muzikálu,  ty se však tématu věnuj í  poměrně značně 

povrchně a mnohdy maj í  až  bulvární  charakter;  jej ich informační  

hodnota je  proto omezená.
2
  

Poměrně snadno dostupná je  u  nás  i  zahraniční  l i teratura,  a  to  

zejména z  USA, Bri tánie,  Německa či  Rakouska.  Děj iny 

zábavněhudebního,  resp.  muzikálového divadla v  Polsku,  Rusku, 

Maďarsku,  ale částečně i  ve Franci i  ale  nejsou zpracovány o mnoho 

lépe než  u nás .  

Kromě studia  exis tuj ící  l i teratury se základním informačním 

zdrojem této práce s tal  předevší m rozsáhlý průzkum pramenů,  tedy 

konkrétních materiá lů vztahuj ících se k his tori i  zábavněhudebních 

divadel ,  jednot l ivých inscenací  a  osobnost í  (recenze,  programy,  

dalš í  dobové písemné dokumenty) ,  ale  také almanachy či  ročenky.  

Doplňkově autor  práce využi l  i  vzpomínkové knihy umělců,  jež  však 

maj í  často spíše populární  charakter  a  mnohdy obsahuj í  nepřesnost i  

různého druhu.
3
 Cenný materiál  poskyt ly i  některé nevydané paměti  

                                                           
2
 Např. Vaněk, J. J. (1998) Muzikál v Čechách aneb Velký svět v malé zemi, s. l.; Bauer, J. (1999) 

Muzikálový triumf, Praha či tituly vztahující se k jednotlivým inscenacím, např. Kučera, I. / Panenka, 

J. (2003) Život s Galileem, Praha; (1997) Dracula, Praha a mnohé další. 
3
 Své paměti vydala například Soňa Červená, Jára Pospíšil, Bohumil Bezouška, Adina Mandlová, 

Jiřina Steimarová, Galla Macků (v její knize i vzpomínky řady dalších pamětníků), Pavla Břínková, 

Jindřich Janda, Zdeněk Matouš, Jiří Koutný, a další – soupis vybraných publikací v seznamu 

literatury. 
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(Lubomír Šterc,  Arnošt  Moulík,  Rudolf  Vedral)  či  osobní  rozhovory 

autora s  pamětníky a  aktéry zkoumaných událost í  (Jaroslava  

Adamová,  Dagmar  Rosíková,  Rudolf  Vedral ,  Karel  Fiala,  Věra 

Vlková,  J indřich Janda,  Antonín Hardt ,  Arnošt  Moulík ad) .  

Účelem předložené disertační  práce  je  poskytnout  nejen  

základní  popis  vývoje českos lovenského,  resp.  českého 

zábavněhudebního d ivadla v  období  po druhé světové válce,  ale také  

přehled  základního s tudi jního materiálu (vč.  odkazů na l i teraturu a 

prameny) budoucím zájemcům o his torický či  teoret ický  výzkum 

v této  oblast i  divadla.
4
   

                                                           
4
 Témat ke zpracování je stále mnoho, namátkou: muzikálnost ‘činoherních’ inscenací Alfréda 

Radoka, muzikálové inscenace Divadla ABC, inscenační tvorba režiséra Rudolfa Vedrala, Richarda 

Mihuly, Petra Novotného, muzikály skladatele Jindřicha Brabce, osudy titulu Limonádový Joe, 

herectví Nelly Gaierové, Mileny Zahrynowské ad., činnost dirigenta Arnošta Moulíka ad.). 
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1.2 Vymezení  pojmů  

 

Zat ímco běžně užívané sousloví  ‘hudební  divadlo’  má poměrně 

jasný význam jako  označení  pro  ta  divadelní  dí la ,  pro  něž  je  

příznačná elementární  důleži tost  hudby,
5
 pojmenování  

‘zábavněhudební  divadlo’  tol ik  frekventované není .   

V češt ině vymezuje část  hudebního  d ivadla –  nejčastěj i  operetu 

a muzikál  –  nejen pojem ‘zábavněhudební  divadlo’ ,  ale  také  

‘hudebně zábavné d ivadlo’ .  Nejedná se  ovšem o synonyma,  ač jsou  

oba pojmy v  každodenní  praxi  zaměňovány.   

První  výraz  vychází  z  muzikology užívaného pojmu ‘zábavná 

hudba’.  Tou se zpravidla míní  populární ,  resp.  nonart i f iciální  hudba 

vůbec.  Pojmenování  nezdůrazňuje hudební  komičnost  či  humornost 

hudby,  ale spíše jej í  zábavnou určenost ,  vymezenou prot ikladnost í  

k hudbě vážné,  a  zároveň jej í  obecnou přís tupnost .  Pojem ‘záb avná 

hudba’ vyjadřuje i  fakt ,  že na odvěké zábavní  funkce hudby navázal  

koncem 19.  s tolet í  i  vyhraněný typ nonart i f iciální  produkce 

s  dominuj ící  zábavnou funkcí ,  jež  se s tal  součást í  zábavního 

průmyslu.
6
  

Problematičnost  pojmu ‘hudebně zábavné divadlo’  tkv í  zejména 

v oné ‘zábavnost i ’ .  Pokud by mělo toto s lovo znamenat  komičnost ,  

humornost  pak exis tuj í  mnohé žánrové výj imky v  operetě,  ale  

zejména v  muzikálu,  které  pravidlo komičnost i  narušuj í  a  nedovoluj í  

                                                           
5
 Díla, která uplatňují hudbu méně podstatným způsobem, označujeme názvem příslušného 

divadelního druhu či žánru s přidanou hudební složkou (např. činohra s hudbou, hra se zpěvy, apod.). 

Díla, kterým přiznáváme charakter hudebního divadla, vznikají především na bázi zpívaného divadla. 

Pod pojem hudební divadlo tak zahrnujeme operu, operetu, muzikál, scénicky provedený melodram a 

některé historické žánry jako singspiel, scénicky provedené oratorium a další, převážně historické 

pojmy. V hraniční oblasti s divadlem pohybovým a nonverbálním stojí balet, s divadlem činoherním 

pak hra se zpěvy či jiné hudebně-scénické kompozice. Je nutné zmínit, že existuje například i 

loutková opera, loutková opereta, loutkový muzikál, ba i loutkový balet – pantomima (Divadlo 

DRAK, Hradec Králové: Šípková Růženka, 1976). 
6
 Viz heslo ‘zábavná hudba’ in: Fukač, J. / Vysloužil, J. (red., 1997) Slovník české hudební kultury, 

Praha: 1015.  



11 
 

takto general izovat  (Giudi t ta ,  Země úsměvů ,  West  Side  Story,  

Kabaret ,  Muž z  kraje La Mancha,  Šumař na s třeše ,  Hair ,  Jesus 

Chris t  Superstar  ad.) .  Jes t l iže by byla  ‘zábavnost’  myšlena  

v nejš i rš ím slova smyslu ( tedy jako jedna ze základních  funkcí  

umění ,  funkce zábavná,  hédonis t ická) ,  nutně by se do hudebně 

zábavného divadla musely zahrnout  i  všechny dalš í  typy hudebního 

divadla.  Obě řešení  tak poukazuj í  na  poněkud zaváděj ící  význam 

tohoto pojmu.   

Je- l i  však východiskem ‘zábavná (populární)  hudba’,  jasně 

vymezená prot i  hudbě vážné,  lze jej ich vzájemných odl išnos t í  

využí t  také jako  vodí tka při  pochybách a rozeznávání 

zábavněhudebního d ivadla od ostatních typů hudebního divadla.   

Problematičnost  zábavněhudebního,  ale i  hudebního divadla  

celkově tkví  v  jeho druhové nejednoznačnost i  a  v  obzvláště 

neostrých hranicích jeho jednot l ivých druhů.  Různé druhy 

hudebního divadla lze rozl iš i t  zejména podle pří tomnost i  (resp.  

nepří tomnost i )  či  kval i tat ivního podí lu jednot l ivých vyjadřovacích  

prostředků –  těmi základními jsou hudba a zpěv,  mluvená řeč a  

pohyb,  resp.  tanec.
7
 Vyjad řovací  prostředky zábavněhudebního 

divadla učini l  Ivo Osolsobě základem  definice tohoto druhu divadla  

jako „divadla ,  které mluví ,  muzicíruje ,  zpívá a tančí“ (Osolsobě 

1996:  18).  Do oblast i  zábavněhudebního divadla  obvykle  

zahrnujeme operetu,  muzikál ,  hru s e zpěvy,  hudební  komedii ,  revue,  

případně dalš í  his torické či  okrajové druhy.  

Opereta je  dí lo  s t ř ídaj ící  mluvené a zpívané herecké akce,  

někdy doprovázené tancem. Základem je dominance hudby,  důleži té  

je  pěvecké školení  účinkuj ících.  Před srozumitelností  z pívaného 

                                                           
7
 Pro hudební divadlo je typické, že se jeho hudební složka dokáže uplatňovat i v mimodivadelních 

souvislostech jako jedna z oblastí vážné či populární hudby (koncerty, nahrávky), tedy bývá 

realizována jak v oblasti umění kontaktního, tak nekontaktního. 
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textu je  upřednostňována tvorba tónu.  Tanec a jeviš tní  pohyb při  

čís le  přispívaj í  spíše k dokreslení  či  zpestření .   

Muzikál  je  takový druh divadla,  který  spočívá na specif ické  

syntéze výrazových prostředků činohry,  operety,  opery,  revue i  

baletu;  který nejen využívá,  ale  integru je mluvené a  zpívané herecké 

akce,  taneční  výstupy a inst rumentální  hudbu.  Muzikál obvykle  

vychází  z  moderní  populární  hudby.   

Hrou se zpěvy můžeme nazývat  takový typ divadla,  ve kterém 

se vedle mluvené řeči  objevuj í  i  výstu py zpívané,  které ale  

nedosahuj í  úrovně hudebního čís la  a  jsou více č í  méně 

manipulovatelné.  Je - l i  doprovázena i  tanečními vložkami,  pak j i  

označíme jako hru se zpěvy a  tanci .  Tento typ  divadla  kol ísá mezi 

činohrou a  hudebním divadlem, nejde v  něm však o  komplexní 

syntézu a specif ickou integri tu  jako např.  v  muzikálu,  ale o  

synkret ismus.  

Pod pojmem hudební  komedie můžeme rozumět  jednak 

komediální  výtvor hudebního divadla vůbec,  jednak výraz  pro 

specif ickou sovětskou operetní  tvorbu (viz  dalš í  kapi toly) ,  a  j ednak 

typ hudebního  divadla,  který je  výsledkem snah o obrodu operety 

(volbou kval i tního l ibreta,  neschematických látek,  v  j i s tých 

hudebních inovacích,  ve volbě písní  sp íše šansonového typu apod.) ,  

někdy jsou u nás  tyto pokusy nazývány komorní  hudební  kome die.
8
  

Revue je  druh divadla s  hudbou a zpěvem, revuální  představení  

jsou obvykle  nesyžetová (s lučuj í  v  sobě někol ik více či  méně 

různorodých čísel) .
9
  

Velmi mnohoznačným a rozmělněným je výraz  zpěvohra.  Tento 

poměrně užívaný pojem se s t ř ídavě vztahuje na  různé typy 

                                                           
8
 Viz heslo ‘opereta’ in: Pavlovský, P. (hl. red., 2004) Základní pojmy divadla. Teatrologický slovník, 

Praha: 201. 
9
 Viz heslo ‘revue’ in: Pavlovský 2004: 237. 
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hudebního divadla,  zároveň jde i  o  his torické pojmenování  

(doslovný překlad německého ‘s ingspiel’)  a  také o označení  prvních  

pokusů o českou operu (např.  Škroupův Dráteník ) .
10

 Pro označování  

děl  urči tého druhu divadla byl  tento termín v  divadelním 

paradigmatu 20.  stolet í  víceméně opuštěn,  avšak ujal  se pro 

pojmenovávání  zábavněhudebních divadel  (Komická zpěvohra)  či  

divadelních souborů (Zpěvohra Státního ,  resp.  Národního divadla 

v Brně).  Podle tvaru s lova lze zpěvohru chápat  jako hru se zpěvy 

(viz  výše) .  Výraz  ale neoznačuje žádné hudebnědivadelní  dí lo 

dnešní  doby a při  snaze o důsledné pojmosloví  jej  už vůbec nelze 

chápat  jako pojmenování  pro muzikál  či  operetu.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
10

 Viz heslo ‘zpěvohra’ in: Fukač, J. / Vysloužil, J. (red., 1997) Slovník české hudební kultury, Praha: 

1026. 
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1.3 K podstatě zábavněhudebního divadla  

 

Základem divadla je  předváděn í  (performance) skutečné či  f ikt ivní 

událost i  (příběhu).  Způsob tohoto předvádění  od sebe  odl išuje 

jednot l ivé druhy divadla.  Jaroslav Vostrý ve svých s tudi ích, 

zejména v knize Scénologie dramatu ,  naznačuje dvě základní 

tendence či  způsoby performance př íbě hu v evropském divadle:  

první ,  založenou na s lově,  kterým jednaj ící  postavy rozví jej í  s i tuaci  

či  s i tuace příběhu,  a  druhou,  založenou na podívané,  která předvádí  

příběh s  pomocí  hudby,  t ance,  scénografie,  efektů  apod.
11

 Ve svých 

dalš ích úvahách se snaží  o  j eš tě jasnějš í  di ferenciaci  obou tendencí ,  

tu  první  podle něj  „můžeme nazvat  l i terární  a  druhou divadelní ,  

přesněj i  řečeno tendencí  k  nejplnějš ímu smyslovému účinku,  jaký 

může divadlo poskytnout“  (Vostrý 2010:  92).
12

 Z první  –  l i terární  –  

tendence vyrost la  e vropská činohra,  z  druhé –  divadelní  –  zejména 

opera.  Do ‘druhé,  divadelní  tendence’  lze nepochybně zařadi t  i  

zábavněhudební  divadlo,  tedy operetu i  muzikál .   

Zatímco činohra pot řebuje ke své  scénické real izaci  především 

slovo ( text) ,  pro operu,  operetu i  muzikál  jsou kromě s lova ( textu)  

ve větš í  či  menší  míře nezbytné i  da lš í  vyjadřovací  prostředky:  

hudba (zpěv),  pohyb (s tyl izovaný pohyb,  tanec)  a  obvykle také  

výtvarné umění  (vč .  svícení ,  využi t í  technologi í ,  zvláštních efektů  

apod.) .  Scénická real izace op erety a  muzikálu tedy specif icky 

využívá různých druhů umění ,  které vychází  ze společného základu 

–  příběhu/ textu –  a na diváka pak působí  buď jednot l ivě,  nebo 

společně.  Řeč působí  na l idský s luch a jeho prostřednictvím na 

myšlení ,  na  rozum, hudba a  zpěv t aké na s luch,  rezonuje  

                                                           
11

 Vostrý zároveň zdůraznil, že tyto dvě tendence nejsou výlučné, existují i další, ovšem ne tak 

zásadní (Vostrý 2010: 88–92). 
12

 V této souvislosti se nabízí srovnání s Nietzscheho teorií o apollinském a dionýském principu. 
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v posluchačově těle a  způsobuje emoci ,  a  pohyb č i  tanec  

specif ickými prostředky rozví j í  scénické  významy hudby či  l ibreta a  

působí  nejen na  zrak,  ale prostřednictvím vni t řně hmatového 

vnímání  i  na ‘scénický smysl’  (Vostrý 2008:  241).  Scénografi i ,  

svícení  a  technické efekty vnímá pochopi telně především zrak. 

Opereta a muzikál  se může vyjadřovat  jedním či  někol ika prostředky 

zároveň,  ovšem nejs i lněj i  působí  tam, kde se do scénické podoby 

rozví j í  společným účinkem všech  těchto prostředků .
13

 Muzikál  –  a  

stejně tak i  opera,  opereta a dalš í  druhy divadla vyrůstaj ící  z  j iž  

zmíněné ‘druhé,  divadelní  tendence’ –  j sou tak vlastně jakýmsi  

‘útokem’ na smysly diváka (s luch,  zrak,  vni t řně hmatové vnímání)  

s  cí lem způsobi t  mu co nejs i lnějš í  proži tek c o nejvyšším množstvím 

podnětů.   

Jest l iže dramatičnost  každého scénického projevu spočívá nejen 

v tom, ‘co’  se sděluje,  ale  i  ‘ jak’  se to  sděluje,  pak je  u  operety,  

muzikálu a u oné ‘druhé,  divadelní’  tendence vůbec obzvláště 

důleži té  právě ono ‘ jak ’ .  Od něj ,  t edy od způsobu celkového 

scénického provedení ,  je  tot iž  odvis lá zmíněná schopnost  muzikálu 

útoči t  na smyslové vnímání  diváka.  Forma sdělení  (‘ jak’)  je  tudíž 

pro operetu a muzikál  konst i tutivní a  zásadně jej  od l išuje od 

činohry,  pro niž  je  nejdůleži tějš í  ‘co’ ,  tzn.  obsah sdělení .  

Charakter  muzikálu je  poměrně bl ízký idej i  gesamtkunstwerku,  

specif ické koncepci  syntet ického divadla,  které spojuje hudbu,  tanec 

a básnictví  (drama)  s  cí lem společně a  s i lně působi t  na smysly a 

emoce diváka.  Na původní  Wagnerov u teori i  u  nás  navázal i  svými 

                                                           
13

 Vezměme za příklad známou scénu rvačky Bernarda a Riffa ve West Side Story: souboj je zde 

vyjádřen nejen slovně, ale i tancem, který je předepsán autory už v libretu, situace je navíc podpořena 

i příslušným hudebním motivem. Mnohdy je tato scéna doprovázena i změnou svícení. Scéna tak na 

diváka působí vizuálně, zvukově (hudebně) i vnitřně hmatově. Každopádně je svou stylizací zcela 

vzdálená každodenní realitě: jak absurdní by byla rvačka dvou soků s noži v ruce, při níž by kolem 

sebe tančili namísto snahy o přímý fyzický útok. 
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teoret ickými úvahami o souborném uměleckém dí le i  vlas tní  

uměleckou praxí  J indřich Honzl  a  Emil  Frant išek Burian –  první  

jmenovaný převážně polemicky.
14

 Wagnerovský gesamtkunstwerk a 

operetu či  muzikál  však od sebe odl išu je jej ich účel .  Zat ímco cí lem 

souborného dí la  podle Wagnerovy teorie je  zdůraznění  ideového,  

duchovního obsahu společným působením někol ika druhů umění ,  

muzikál  chce být  především podívanou,  která s ice může mít  ideový 

obsah,  ovšem také jej  mít  nemusí .  

Opereta a muzikál  tedy způsobuj í  divákovi  proži tek t ím,  že 

přímo před jeho  zraky,  ‘ tady a teď’,  vytvářej í  ‘podívanou’:  

předváděj í  i luz i  j iného ,  nečekaného světa,  světa zázraku,  který je  

mnohdy značně vzdálený světu naší  každodenní  zkušenost i .  Důleži tý  

je  zejména fak t ,  že se podívaná koná ‘na vlastní  oči’  s  přímým 

vyzařováním energie do hlediš tě,  které je  častěj i  důleži tějš í  než 

obsah či  dějová logika.  Právě proto  divadlo dosud nedokázala 

nahradi t  televize an i  f i lm,  které jsou vždy vir tuální  či  přinejmenším 

zprostředkované.  Podívaná s  cí lem okouzl i t ,  překvapi t ,  os lni t ,  

ot řás t ,  vzruši t ,  tedy zapůsobi t  na smysly diváka,  se v  muzikálu tvoří  

hned v někol ika rovinách:  jak ve  scénografi i  a  t echnických efektech,  

tak v takových výkonech herců,  j ichž  běžný divák není schopen 

dosáhnout  (vynikaj ící  pěvecký či  taneční  výkon,  akrobacie,  

žonglování  apod.) ,  ale  také s tyl izovaným způsobem vyjadřování ,  

které zároveň divákovi  dovršuje i luz i  j iného světa.   

Potřeba podívané,  i luze j iného světa,  byla evropskému divadlu 

vlastní  j iž  od jeho počátku.  Podívanou svého druhu bylo  j iž  ant ické  

divadlo.  Vostrý ve své Scénologi i  dramatu  připomněl  Pfis terovu 

úvahu o plurimediálnost i  at t ické t ragédie,  která využívala všech  

prostředků smyslového působení :  mluveného s lova,  s lova zpívaného 

                                                           
14

 Více např. viz Vostrý, J. „Scéničnost a múzičnost“, Disk 2005, č. 11: 46–69. 
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reci tat ivem, s lova spolutvořícího píseň,  spojeného s  pohybem herců 

a tancem chóru (Vostrý 2010:  21).  Různé druhy velkých podívaných 

se rozvinuly i  v  Římě (divadlo,  a le i  nejrůznějš í  zábavy,  

inscenované mytologické příběhy v  aréně či  v  ul icích,  naumachie,  

teatrální  popravy ,  t r iumfy apod.) .
15

 Současně s  okázalými 

podívanými se vyví jela i  t radice mimu,  komediants tví ,  které se ve 

své podstatě s talo základem muzikálového herectví ,  jakoby 

provokovaného souslovím „ukaž,  co umíš“ (hrát ,  zpívat ,  tanči t ,  

žonglovat ,  dělat  akrobat ické kousky apod.) .  Právě zde se také  

vyjasni l  smysl  dvoj ího označení  herce f iguruj ícího v  i talš t ině jako 

commediante  a  at tore  a  v  angl ičt ině player  a actor .  

Důleži tým momentem vývoje ‘druhé,  divadelní  tendence’  se  

s tala intermédia ( intermezza či  jej ich angl ick á obdoba maska),  ve  

kterých se právě na podívanou kladl  zásadní  důraz .  Jej ich cí lem 

bylo způsobi t  divákovi  záži tek z  podívané na  alegorické nebo 

mytologické téma,  spojené s  hudbou,  tancem a  výtvarnými a 

technologickými efekty.
16

 Intermédia měla divákům posk ytnout 

především ‘pastvu pro oči’ .  Díky tomu podní t i la  i  dalš í  rozvoj 

scénografie a  divadelní  techniky –  koneckonců nejdůleži tějš í  osobu 

při  přípravách intermédi í  představoval  výtvarník,  jenž  svůj  vl iv 

uplatňoval  mnohdy i  na úkor autora.
17

 

V souvis lost i  s  tématy,  která  intermédia využívala,  není  bez  

zaj ímavost i  ani  paralela s  tématy operetních děl  či  současné 

muzikálové tvorby.  Velmi častými náměty jsou dnes tot iž  příběhy 

z  historie či  příběhy fantaskní  –  mytické a  alegorické  příběhy tak 

jen nahradi la jej ich  moderní ,  profánní  obdoba.  Hlavní  důvod je 

                                                           
15

 Více např. viz Stehlíková, E. (2005) Divadlo za časů Nerona a Senecy, Praha. 
16

 Více např. viz Vostrý „Od podívané k obrazu“, Disk 2: 17–38 a Disk, č. 3: 21–44. 
17

 Více viz např. Digrin, Z. (1995) Divadlo učenců a diplomatů, Praha: 407–414. Uvedeny jsou i 

popisy několika intermédií. 
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nasnadě,  obdobná témata tot iž  nabíz í  lepší  možnost i  pro vytvoření  

nevídaného či  neobvyklého světa,  světa plného i luze,  a  to  nejen  

dějově,  ale zejména scénograficky (včetně zvláštních efektů)  s  

cí lem vytvoření  ‘pas tvy pro oči’ .
18

  

Snaha o podívanou a i luz i  vyvrchol i la  v  baroku a barokním 

i luzionismu.  Ve snaze navázat  na ant ické drama vznikla specif ická  

představa  o využi t í  s lova,  hudby a tance  v  ant ickém dramatu –  

zrodi la se opera.  Nový divadelní  druh se následně vyví jel  přes  

francouzskou s lavnostní  dvorskou operu konce 17.  a  18.  stolet í  až 

po tzv.  grand operu,  na kterou plynule navázal  Richard  Wagner  

svým dí lem i  j iž  zmíněnou ideou gesamtkunstwerku.  Opera  do sebe 

v průběhu let  ale  implementovala i  dědictví  intermédi í ,  od něhož se 

j i  –  ve prospěch duchovního přesahu –  pokusi l  oprost i t  právě 

Wagner ve své teori i  gesamtkunstwerku.  Naopak muzikál  ve značné 

míře čerpal  a  čerpá právě z  tohoto dědic tví .   

V polovině 19.  s to let í  se objevi la  osoba skladatele Jacquese  

Offenbacha a s  ním i  vznik zábavné hudební  podívané –  operety.  

Také u Offenbacha převáži ly alegorické,  his torické či  fantaskní 

náměty a jako důlež i tá  žánrová odrůda přímo mytologická parodie.
19

   

V dalš ím vývoj i  se ‘druhá tendence’ evropského (a posléze  j iž  

euroamerického) divadla rozdrobi la,  vzniklo mnoho nových druhů a 

žánrů a vývoj  pokračoval  různými ces tami přes  revue,  vaudevi l le ,  

burlesku a dalš í  až  k  samotnému muzikálu.   

Ačkoliv snaha s tanovi t  vznik muzikálu je  poměrně 

problematická,  větš ina světových badatelů za  něj  považuje dí lo 

                                                           
18

 Při pohledu na desítku nejhranějších muzikálů na Broadwayi a na West Endu (ve většině titulů jsou 

obě statistiky shodné) je zřejmé, že díla s historickými či fantaskními náměty (nebo jejich kombinací) 

zabírají více než polovinu obou žebříčků (Fantom Opery, Cats, Starlight Express, Kráska a zvíře, Lví 

král, Bídníci, Miss Saigon). 
19

 S mytologickou parodií se lze setkat už v antickém mimu. Náměty tohoto typu ale nalezneme i v 

revuích Osvobozeného divadla Voskovce a Wericha. 
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skladatele Jerome Kerna a Oscara Hammersteina II.  Showboat  (Loď 

komediantů ,  1927).  Showboat  se tot iž  v  době vzniku vymykala  

zejména svým l ibretem (‘book’) .  Namísto pouhé zábavy a  komedie 

často bez  vni t řních souvis lost í  nastoupi l  řád,  pev nějš í  dramatická  

s t ruktura a dokonce i  vážné téma rasové problematiky.  Showboat  tak 

zaháj i la  éru tzv. ‘book musicals’ ,  tedy muzikálů s  l ibrety s  pevnou 

dramatickou s t rukturou,  které postupně vyt lači ly do  té  doby 

obl íbené revue –  podívané s  opulentní  výpravou,  doprovázené 

hudbou,  zpěvem a  tancem.  Nelze opomenout  ani  fakt ,  že do  

r iskantního podniku uvedení  Showboat  se  pust i l  producent  Florence  

Ziegfeld,  který do té  doby produkoval  právě úspěšné revue ( tzv. 

Ziegfeld Fol l ies ) .     

Za počátek děj in  muzikálu jako samostatného druhu divadla se 

tedy považuje okamžik,  kdy revue ,  ‘ s lepenec’ jednot l ivých čísel ,  

více či  spíše  méně propojených jednoduchou dějovou či  temat ickou 

l inkou,  nahradi la podívaná s  propracovaným dějem a pevnou 

dramatickou s tavbou (byť  specif ickou –  vždy se  tot iž  jedná o 

navazování  jednot l ivých čísel  či  jakousi  obdobu ejzenštejnovské 

‘montáže at rakcí’) .  Za ‘z latou éru’  muzikálu se obecně považuj í  40. 

až  60.  léta  20. s tolet í ,  kdy vývoj  muzikálu vrchol i l  v  podobě tzv. 

‘klasického muzikálu’  (My Fair  Lady ,  West  Side Story ,  Cabaret  ad.)  

a zároveň v  tzv.  ‘koncepčním muzikálu’ ,  v  němž je vše zcela  

podřízeno ústřední  myšlence dí la  (např.  vybraná dí la  Stephena 

Sondheima).  Právě  klasický muzikál je  považován za ideální  

prototyp tohoto druhu divadla,  a  to  zejmén a proto,  že se nejvíce 

přibl ižuje t radiční s tavbě dramatu –  často také vycházel  

z  činoherních předloh.   

Podívaná však z  muzikálu nikdy nevymizela a vždy byla jeho 

neodděl i telnou součást í .  V  posledních deset i let ích –  zejména díky 
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stále větš ímu rozvoj i  jeviš tních technologi í  a  technických možností  

vůbec –  se některé muzikály opět  bl íž í  spíše k  velké podívané,  často 

na úkor dramatického textu,  na němž ale muzikál  jako druh divadla 

vlastně vznikl .
20

  

V minulost i  i  současnost i  tak pojem muzikál  neoznačuje pouze 

jeden konkrétní  typ  dí la ,  ale  jeho druhově -žánrové rozpět í  je  velmi  

š i roké:  patř í  do něj  jak velké podívané (kde je  důleži tějš í  podoba 

scénického provedení  spíše než  jeho obsah,  např.  Lord of  the Rings,  

Spiderman,  Prisci l la  –  Queen of  the Desert ) ,  tak muzikály s  velkým 

důrazem na ideu,  obsah (např.  Cabaret ,  Rent ) .  Koneckonců,  už 

Leonard Bernstein se proslavi l  svým výrokem, že „muzikál  je  vše od 

varieté po  operu“ .  V  rámci  oné ‘druhé,  divadelní  tendence’  

evropského divadla se tak muzikál  pohybuje v  ši rokém rozpět í  těsně 

od hranice s  ‘první  tendencí’  (důraz  na s lovo a jeho obsah) až  po 

samotnou opačnou hranici  ‘druhé tendence’ (důraz  na podívanou).   

Co však v  rámci  ‘druhé,  divadelní  tendence’ odl išuje dva jej í  

hlavní  současné reprezentanty,  tedy operu a muzikál?  Obvykle se 

používá rozlišení  podle kvant i tat ivního podí lu zpívaných a 

mluvených pasáží  –  jednoduše řečeno,  opera je  podle těchto teori í  

celá zpívaná,  v  muzikálu se s t ř ídaj í  pasáže mluvené a  zpívané.  

V histori i  však exis tuje pří l iš  mnoho příkladů,  které  to muto 

jednoduchému rozl išení  odporuj í .  Nalezneme tak opery,  v  nichž se 

také mluví  (Fidel io,  Kouzelná f létna ,  ad.)  a  s tejně tak i  s tále více  

muzikálů,  které jsou celé  zpívané ( tzv.  through -sung musical ,  např.  

Jesus Chris t  Superstar ,  Fantom Opery ,  Bídníci ,  American Idiot  ad.) .   

Základní  rozdí l  mezi  operou a muzikálem mnohem spíše souvis í  

s  t ím,  jakému publ iku je  dí lo  určeno,  a  t ím i  ve způsobu,  jakým je  

                                                           
20

 Tyto tendence se objevují ve světě (francouzský Presgurvicův megamuzikál Romeo a Julie) i u nás 

(produkce Divadla Broadway, např. Kat Mydlář Michala Davida).  
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svému publ iku sdělováno.  Opera byla  od svého počátku určena 

vzdělanému publ iku vyšších  společenských vrs tev  (kromě způsobu 

hudebního vyjadřování  k  tomu přispíval  i  jazyk l ibreta,  často  

odl išný od mateřského jazyka publ ika) .  Muzikál  naopak vychází 

z  t radice ‘ l idového’  divadla,  mimu,  scénování  určeného š i rokému,  

sociálně nediferencovanému publ iku.  V  této  souvis los t i  s toj í  za 

povšimnutí  sousloví ,  které pro pojmenování  své knihy o his tori i  

operety a muzikálu použi l  uznávaný bri tský muzikolog Andrew 

Lamb
21

:  „popular  musical  theatre“.  Angl ické s lovo ‘popular ’  v  sobě 

nese jak  prvotní  význam ‘l idový’,  tak i  dalš í  přenesen é významy:  

‘obl íbený,  všeobecný’.  Právě významy tohoto angl ického s lova jako 

by pomáhaly naléz t  podstatu muzikálu a operety jako  divadla 

obl íbeného š i rokými vrs tvami,  určeného pro  ‘ l id’ ,  p ro ‘masy’ 

diváků,  všeobecně vstřebatelného a všeobecně při j ímaného –  tak 

jako byly například obl íbené produkce v ídeňského l idového divadla,  

jej ichž  redukovaným dědicem je vídeňská opereta.  V  dnešní  

společnost i  se s ice  dříve jasné sociální  rozdí ly do značné míry 

setřely,  přesto lze s topy tohoto rozl išení  s ledovat  s tále.  

Základní  odl išnost  v  určenost i  opery a  muzikálu (či  operety)  

má nejvýraznějš í  odraz  v  hudební  podobě dí la .  Zat ímco opera  

využívá tzv.  hudbu vážnou,  muzikál  a  opereta hudbu zábavnou,  

kterou se mysl í  zpravidla populární  hudba (viz  výše) .
22

  

Podívaná,  použi t í  zábavné (populární )  hudby a nejčas těj i  

komediální  žánr jsou t ím,  co na muzikál ,  resp.  operetu láká š i roké 

publ ikum. Muzikál  a  muzikálová divadla jsou díky těmto faktorům 

nejen součást í  divadelního systému,  ale zároveň i  šoubyznysu,  tedy 

zábavního průmyslu ,  jehož chod určuj í  t ržní  vztahy.  Jeho rozvoj  je 

                                                           
21

 Lamb, A. (2000) 150 Years of Popular Musical Theatre, New Haven, London.  
22

 Viz heslo ‘zábavná hudba’ in: Fukač, J. / Vysloužil, J. (red., 1997) Slovník české hudební kultury, 

Praha: 1015. 
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možné s ledovat  j iž  téměř dvě s tolet í ,  počátky lze j is tě  naj í t  někde 

v dobách průmyslové revoluce,  kdy začala růst  s í la  médi í ,  rychlost  

výměny informací ,  počet  divadel  a  kdy vlastně  začalo i  ‘velké’  

divadelní  podnikání .   

Poloha operety a muzikálu mezi  divadlem (uměním) a  zábavním 

průmyslem je  jej ich  s i lnou i  s labou s t ránkou.  Musí  tot iž  respektovat 

jak pravidla světa  umění ,  tak světa t rhu,  obchodu.
23

 Klíčovou 

postavou se tudíž  v  průběhu vývoje s tal  producent  (někdy 

reprezentovaný osobou ředi tele  divadla):  pouze na něm záleží ,  jaké 

f inanční  prostředky budou na operetu  či  muzikál  použi ty a  kam 

budou plynout  ( tvůrcům, umělcům, na real izaci  scény,  efekty,  

reklamu,  atd.) .  Ani  sebevětš í  množství  peněz  ale nezaručuje kval i t u 

výsledné inscenace.
24

 Producent  tak musí  zaj ist i t  vyváženos t  mezi 

světem umění  a  světem obchodu,  tedy s lovy Michaela  

Prostějovského:  „producentovi  musí  bí t  v  těle  dvě srdce:  jedno pro 

obchod,  druhé pro umění“  (Prostějovský 2008:  22).  V této  

souvis lost i  je  vhodné připomenout  s lova Karla Hugo Hilara z  jeho 

článku „Divadlo jako obchod“:  „Jednostranné otročení  obchodní  

s tránce divadla na úkor jeho mravního  poslání  jes t  s tejně fatální  

jako jednostranné ideal is t ické přesvědčení ,  že obecenstvo lze 

duševně vyživovat i  hrami umělecky přísnými a formálně 

                                                           
23

 Pomineme-li komorní inscenace muzikálů a některá specifická díla, je pro muzikálovou inscenaci 

velké množství finančních prostředků nezbytné – jak na inscenaci samotnou (scéna, kostýmy, světla, 

efekty apod.), tak na honoráře kvalitním umělcům, kteří jsou schopní kvalitních muzikálových 

výkonů, ale i na reklamu, P. R. atd. V této souvislosti je zajímavé sledovat českou muzikálovou scénu 

– ze statutárních divadel je skutečně značné množství peněz pro své inscenace schopné kontinuálně 

poskytovat pouze Hudební divadlo Karlín a Městské divadlo Brno, ostatní pražská a regionální 

divadla pochopitelně takové množství prostředků nemají, a proto ani jejich inscenace nejsou na 

nejvyšší možné úrovni, zejména právě z hlediska ‘podívané’.  Nahlédnuto z druhé strany, některá 

soukromá divadla sice na inscenace používají značné množství financí, ovšem často nepříliš účelně. 

Navíc u většiny soukromých produkcí chybí živý orchestr a živá hudba, bez níž by nebylo 

provozování muzikálu v jeho tradičních zemích vůbec možné. 
24

 O tom ostatně svědčí i mnohé současné české produkce – v nich je právě měřítko peněz zcela jasně 

nadřazeno umělecké kvalitě, kterou tyto produkce nehledají. Pokud jsou velké náklady na kostýmy a 

scénu a v inscenaci účinkují mediální celebrity, je výsledek sám o sobě vydáván za kvalitu. 
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nesmluvnými).  […]  Rozumný divadelní  ekonom bude s tále dbát i  na 

to ,  aby vyvažoval  fa tální  poměr mezi  dobrem a z lem,  mezi  kul turou a 

zábavou,  mezi  programem a obchodem.“
25

 

Nad postavením muzikálu v  kul tuře se zamýšlel  také Ivo  

Osolsobě.  Do značné míry vyhrot i l  spor  ‘vysoké’  a ‘ l idové’  kul tury 

tvrzením, že estet ika muzikálu je  es tet ikou ‘bohats tví  a 

marnotratnost i ’ ,  a  to  na rozdí l  od větš iny ostatních  žánrů,  pro které  

je  typická estet ika  ‘chudoby a askeze’ .  Mnozí  jsou pak podle 

ci tovaného autora  –  v  duchu hesla ‘chudoba ct i  netrat í ’  –  

přesvědčeni  o  jediné možné kval i tě  s tylu právě  v  askezi ,  cože je  

podle něj  „sice pravda,  ale vytvoři t  s tyl  z  chudoby a v  chudobě není  

zdaleka tak těžké  jako vytvoři t  s ty l  z  bohatství  a  v  bohatství“ 

(Osolsobě 1996:  37).  Vždyť právě opereta a muzikál  se kvůl i  své 

podstatě musí  nejčastěj i  ze všech divadelních druhů vyhýbat  

nebezpečí  povrchnost i .  Právě těmto svodům bohats tví  

zábavněhudební  divadlo rádo podléhalo  a podléhá (příkladem nechť 

j sou typické opere tní  šablony nebo některá  muzikálová dí la  –  

obzvláště současné domácí  provenience –  vytvořená s  prakt icky 

totožnou šablonovitost í ) .
26

 Neúspěchy a  ‘podléhání  svodům’ jsou 

podle Iva Osolsobě dobrým argumentem pro odpůrce  operety a 

muzikálu,  kteř í  podl e něj  „čini l i  podle svého nej lepšího svědomí a  

s  nejčis tš ími  úmysly napravi t  kř ivdy,  které zábavněhudební  divadlo 

napáchalo –  svou pouhou exis tencí  –  na při tažl ivost i  a  zásluhách 

j iných,  chudobnějš ích,  ale ctnostnějš ích žánrů“  (Osolsobě 1996:  

37).    

Nedostatky tak nelze vyčí tat  operetě či  muzikálu jako druhu 

divadla,  ale  spíše těm, kteří  je  tvoří ,  tedy zejména producentům, 

                                                           
25

 Citováno z Dvořák, J. (ed., 2004) Management divadla – antologie textů, Praha: 80–90. 
26

 Viz Vopršal (1946) – mnohé z aspektů operetní šablony, které autor popsal, lze zcela zřetelně 

vysledovat i v některých současných českých muzikálových dílech. 
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autorům, inscenátorům a interpretům. J iž  zmíněný Hilar  kladl  ve 

svých divadelně -obchodních úvahách velmi  vysoko zásadu úrovně,  

kterou může operetě  i  muzikálu dodat  zejména um jeho tvůrců.
27

  

Je tedy opereta č i  muzikál  umění ,  nebo pouhá zábava a  

podívaná?  Bezpochyby obé,  vždy však zálež í  především na úrovni  a  

kval i tě  konkrétního dí la  a  jeho  provedení ,  které jej  (ne)povyšuje na 

umění .  Ostatně ,  s tejně tomu je i  u  všech j iných divadelních a  

uměleckých druhů.   

                                                           
27

 A to nejen v tzv. komerčních či soukromých divadlech, ale i v divadlech statutárních, kde bývá 

muzikál uváděn především proto, aby nalákal diváky, mnohdy bez ohledu na to, zda jej může 

příslušný soubor a divadlo kvalitně provést.  
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2. SOUBOJ O OPERETU 

 

2.1 Operetní  revoluce?  

(Opereta po válce:  Kouři l ,  Burian,  Radok)  

 

Během německé okupace Československa zažívala opereta a operetní  

divadla velký rozmach.  Ačkol i  v  období  bezprostředně následuj ícím 

podpisu mnichovské dohody nastal  všeobecný propad návš těvnost i ,  

obyvatels tvo s i  na válku a okupační  poměry brzy zvyklo a j iž  od 

sezony 1939/1940 začala  nebývalá divadelní  konjunktura.  Podobně 

jako i  v  j iných krizových obdobích  těž i la  z  této  obl iby nejvíce  

divadla produkuj íc í  konzumní  zábavu.  Divadelní  podnikatelé 

bohat l i ,  v idina snadného úspěchu vedla i  ke vzniku nových 

operetních  scén.
28

 Inscenace měly díky obrovskému diváckému 

zájmu často desí tky až  s tovky repríz  a  divadla s i  tak vys tači la  i  

s  malým počtem premiér .
29

 Nejvýraznějš ím příkladem je opereta 

Děti  manéže  skladatele Josefa Stel ibského,  uvedená v červnu 1943 

ve Švandově divadle.  Během necelých dvou let  dosáhla  téměř šest i  

set  repríz  a  je  dodnes vůbec nejúspěšnějš ím dí lem  české operetní  

his torie.  Náhlé ukončení  časů prosperi ty však přineslo 1.  září  1944,  

kdy došlo k  úřednímu uzavření  všech divadel  a  zábavních podniků.   

Populari ta  operety a příbuzných žánrů zábavněhudebního 

divadla však s  sebou přinesla i  velkou inflaci  uvá děných děl .  Aby se  

divadelní  podnikatelé vyvaroval i  obchodních neúspěchů,  servíroval i  

divákům zboží ,  o  něž  měl i  zájem, tedy klasické kusy i  novinky 

                                                           
28

 Například v roce 1940 založil v Paláci Akropolis režisér Jaroslav Koldovský Moderní divadlo; 

ve stejném roce si za účelem provozování operet pronajal divadelní sál v Unitarii dirigent a skladatel 

Břetislav Diviš.  
29

 V sezóně 1940/1941 tvořily operety téměř třetinu (31,75%) všech divadelních představení v zemi 

(v předchozí sezoně jejich podíl dosahoval 14,18%). Viz: Divadelní umění. Kvantitativní 

charakteristiky vývoje divadelního umění za období 1945–1972 v ČSSR. Praha 1974. 
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vytvořené podle osvědčených postupů:  jednoduchý obsah podle 

zaběhnutých kl išé (s t ředem dění  t radičně milostn á zápletka) ,  bez  

hlubších motivací ,  zaobalený do l íbivě romant ického obalu 

his torického nebo exot ického prostředí ,  a  to  vše větš inou v  podobě 

výpravné a efektní  podívané.  Divákům se podobnými inscenacemi 

s ice dodávala lehká zábava v  těžké době a autoři  se nedostával i  do 

konfl iktů s  nacis t ickou ideologi í ,  rut inní  tvorba podobného typu 

ovšem operetu měni la v  pouhý prostředek výdělku bez  ohledu na 

uměleckou kval i tu .   

Krátce po osvobození  Prahy,  11.  května 1945,  vydal  generál  

Kut lvašr  nařízení  o  opětovném otevř ení  všech zábavních podniků a  

divadel  (Černý 2007:  19).   J iž  následuj ící  den,  tedy 12.  května,  

zaháj i lo  jako vůbec první  pražské d ivadlo svůj  provoz Tylovo 

divadlo v  Nusl ích Piskáčkovou Slováckou princezkou .  Také dalš í  

operetní  scény se začaly rychle konso l idovat  a  postupně obnovovat  

činnost .  Divadelníc i  se vracel i  z  nuceného nasazení ,  vězení  a  

koncentračních táborů.  

Mnohá divadla znovuotevírala inscenacemi,  které měla  na 

repertoáru před svým záři jovým uzavřením, větš inou dí ly českých 

autorů:  nuselské Tylovo divadlo zmíněnou Slováckou princezkou ,  

proslulá Velká opereta v  polovině června Nedbalovým Vinobraním ,  

Švandovo divadlo na začátku července Stel ibského Dětmi manéže .  

Stálé divadlo v  Unitari i  zaháj i lo  jako jedno z  prvních uvedením 

sent imentální  hry se zpěvy Josef  Kaje tán Tyl ,
30

 Moderní  d ivadlo 

v žižkovském paláci  Akropol is  otevřelo v  polovině června novou 

operetní  úpravou Tylovy Paní  Marjánky,  matky pluku  a  Divadlo  

(Járy Kohouta)  U Nováků připravi lo ve  s tejné době scénické pásmo 

písní  a  tanců Špal íček .  Do holešovické Uranie se po osvobození  j iž  

                                                           
30

 Jednalo se o upravenou hru Podzimní píseň lásky J. Kubíka a D. Hallové s hudbou E. Starého. 
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nevrát i l i  členové Perl íkova činoherního souboru,  z  nichž mnozí 

přešl i  do nového Divadla 5.  května.
31

 Po rychlém sestavení  nového 

ansámblu se uvolněné divadlo vrát i lo  k  uvádění  operet ,  a  to  

premiérou Nedbalovy Polské krve  v  polovině července.  Nové 

divadlo (Oldřicha Nového) otevřelo až  na začátku následuj ící  

sezony,  tedy v  zář í  1945,  a  to  Gogolovou  Ženi tbou v Nového 

zpěvoherní  úpravě s  hudbou Aloise J i ránka.   

Bezprostředně po osvobození  nastal  v  československém 

divadelnic tví  postupný,  ale rychlý proces  změn,  obvykle nazývaný 

‘divadelní  revoluce’ .  Během někol ika  měsíců došlo ke  zrušení  

soukromého divadelního podnikání ,  maj i telům divadel  bylo  

znemožněno svobodně spravovat  jej ich  majetek a divadelnictví  se  

dostalo pod s tátní  kontrolu.  Celý proces  ovládala poměrně malá,  ale 

dobře organizovaná skupina komunist ických divadelních  pracovníků  

soustředěných kolem Miroslava Kouři la  a  dalš ích bývalých členů 

válečné i legální  Odborové rady divadelníků,  kteří  své plány na 

převzet í  kontrol y nad divadly připravoval i  nejen během okupace,  ale  

j iž  dlouho před ní .  V  kl imatu nadšení  ze znovuzískané svobody se  

jej ich návrhy i  první  opatření  setkávaly se souhlasem a sympat iemi 

větš iny divadelních umělců a pracovníků.  Po dlouhých letech 

exis tenční  nej is toty se tot iž  začala real izovat  vize nového 

uspořádání  divadeln ictví ,  v  němž by s tátem a s tátními  inst i tucemi 

f inančně zabezpečovaná divadla  zaj išťovala možnost  svobodné 

umělecké tvorby bez  ohledu na z iskovost .  Ideal is t ického nadšení  

prvních měsíců  po osvobození  a  naděj í  na  nový,  sociálně 

spravedl ivějš í  společenský systém Kouři lova skupina  účelově 

využívala nejen k  real izaci  cí lů ,  ale  jak se postupně ukázalo i  

k naplnění  mnohých osobních ambicí .  Jej ich záměry měly plnou 
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 Bývalé Neues Deutsches Theater, dnes Státní opera Praha. 
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podporu odborů,  které v  poválečné  době s i lně ovl ivňovaly celý  

pol i t ický systém a garantovaly budoucí  vývoj  k  social ismu.  Jak je 

pro komunisty typické,  nabízel i  jednoduchá a účelná řešení  a  l idé na 

ně rádi  s lyšel i .  Populari ta  komunistů rost la ,  zásluhy s i  z ískával i  i  

svými výsledky při  ‘oči s tě’  společnost i  od představi telů a zbytků 

systému protektorá tního rež imu.  Jej ich program měl  všeobecně 

dostatek sympat i í ,  o  čemž ostatně svědčí  i  výsledky voleb z  května 

1946.  

J iž  měsíc po ukončení  války,  tedy 8.  června 1945,  vydal  minis t r 

škols tví  a  osvě ty Zdeněk Nejedlý výnos o zrušení  všech divadelních 

koncesí  a  produkčních l icencí .
32

 Byl tak učiněn první  a  nejzásadnějš í  

krok k  zestátnění  divadel  a  jej ich podřízení  centrální  kontrole.  

Veškeré divadelní  budovy,  sály,  zařízení  i  vybavení  divadel  

prohlási l  Nejedlého  výnos za „majetek,  určený veřejným zájmům 

kul turním“ .  Jej ich dosavadní  vlastníci  nad svým majetkem ztrat i l i  

kontrolu a sami ruči l i  za jeho úplné  předání .
33

 Vyhláška  tak na 

dlouhá deset i let í  z ruši la  veškeré soukromé divadelní  podnikání .  

Společnost  s ice výnos obecně vnímala především jako akt  

sociální  spravedlnost i ,  Nejedlý se však t ímto krokem zároveň 

vypořádal  se soukromými divadelními  podnikatel i .  Si lným 

argumentem pro zas tánce nutnost i  odstranění  divadelního podnikání  

a  podřízení  divadelní  tvorby  ústředním kontrolním mechanismům se 

s taly právě  operetní  scény a  úroveň jej ich inscenací .  Devalvaci  

umělecké úrovně operety tot iž  komunist ičt í  ideologové kladl i  za 

vinu právě komerčním zájmům ředi telů a soukromých maj i telů.   

                                                           
32

 Výnos MŠO z 8. června 1945, č. B-150.001-II o zrušení divadelních koncesí a produkčních licencí 

a přechodné úpravě správy divadel a jiných podniků, in Věstník MŠO I. 22. 6. 1945: 21. 
33

 Nešlo o klasické vyvlastnění v právním smyslu slova, ale divadelní podnikatelé museli svůj majetek 

poskytnout k provozu divadel a pozbyli nad ním svých majetkových práv, podstata tedy byla stejná.  
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Tehdejš í  oficiální  názor na op eretu prezentoval  na brat is lavské 

konferenci  divadelníků v  roce 1949 v projevu s  patř ičným 

ideologickým náhledem dramatik Peter  Karvaš:  „Opereta,  ako sa u 

nás hrala v  čase vojny a ako sa zachovala na reper toároch 

niektorých našich divadiel  i  tesne po nej ,  bola exemplárnym 

príkladom produktov kapi tal is t ického divadelného podnikania a 

niesla všetky znaky divadla komerčného,  ideologicky a  mravne 

laxného,  umelecky  peri ferného,  zamerane na  primit ívne sklony 

mešt iackeho obecenstva,  zneužívajúceho ich a rýchlo zme nšujúceho 

nádej  na jeho prevýchovu.  Bolo teda na mieste vyradiť  takúto 

javiskovú tvorbu a sústrediť  sa po všetkých s tránkach na javiskové  

druhy,  s tojace v  strede umeleckého vývinu nášho divadla .“
 

(Kouři l /Janský 1949:  45).  

Brzy po  osvobození  vyšly v  různých  oborech mnohé publ ikace,  

nast iňuj ící  představy autorů o  novém řádu.  Na konci  roku 1945 

vydal  například tea trolog Jan Vopršal  knižní  studi i  Staré a nové 

cesty operety.  V obsáhlé kapi tole věnované otázce soukromého 

divadelního podnikání  v  oblast i  operety konstatuje,  že z isky 

divadelním podnikatelům nezbytně zaručuje pouze ‘velkovýroba’  

operetních inscenací  –  návratnost  nákladů na  vypravení  inscenace 

tot iž  umožňuje jenom velký počet  repríz .  Díky tomu podle něj  

v soudobé operetě  zví těz ila  forma (nákladná podív aná) nad 

obsahem: „Poněvadž dějové jádro hry samo nedává záruku úspěchu,  

bylo nutno podepří t i  žádoucí  úspěch prostředky vyzkoušenými a 

neselhávaj ícími .  A to  jsou právě s ložky výpravní…“  Vyzkoušené 

postupy a osvědčené obsazení  herců tak vedlo k  vytvoření  šablony,  

pro kterou nebyly inovace žádoucí .  Stejně tak podle  Vopršala  

podnikatelé necí t i l i  potřebu hledat  nové autory a raděj i  využíval i  

s lužeb těch,  kteří  dokázal i  tvoři t  operety podle zadání  a  psát  role 
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hercům ‘na tělo’:  „Zbývá pak přirozeně jen dějová kos tra (která je  

přibl ižně s tejná),  zpestřená pouze osobním charmem protagonis tů a 

extemporovanými nápady komiků.  [… ]  A tak se klubko příčin 

z  následku,  opatrnictví  a  z iskucht ivost i ,  nápodobivost i  a  

konkurenční  řevnivost i ,  umělecké bezradnost i  a  obchodnické  

mazanost i  zaví j í ,  s í l í  a  roste a oví j í  nevidi telnými,  avšak  pevnými  

pouty všechny účas tníky operetní  produkce (podnikatele,  autory i  

herce).  [… ]  Peníze uvrhly dnešní  operetu do zajet í  a  područí  

kapi tal is t ické velkovýroby,  která přivodi la úpadek operety jako  

umění .“  Viník tohoto úpadku je Vopršalovi  naprosto zřejmý:  

„úpadkovost  operety,  jej í  umělecká a  kul turní  bezcennost  a  jej í  

sociální  neuži tečnost  byly zapříčiněny pří l iš  prospěchářským 

soukromým podnikatels tvím v  tomto oboru.“  Celou s tať  končí 

rázným závěrem, že „obrodu operety od soukromého podnikatels tví  

naprosto očekávat  nelze,“  z  čehož vyvozuje,  že „operetní  divadlo,  

má- l i  vybřednout  z  dnešní  prokázané úpadkovost i ,  se do s féry 

soukromého podnikání  nehodí ,“  a  proto jej  navrhuje nahradi t  

systémem podnikán í  veřejného (Vopršal  1946:  31 –33).  Nesprávnost  

jeho ideologicky zaujatého úsudku nám však potvrzuje vývoj  j iného 

druhu zábavněhudebního divadla,  který se zrodi l  a  vyví je l  výlučně 

na komerčním základě,  tedy ve sféře  soukromého podnikání ,  a  

přesto během desí tek let  své exis tence zrodi l  mnohá výsostně 

umělecká dí la:  amer ické hudební  komedie –  muzikálu.   

Vopršal  se věnoval  také dalš ímu problematickému tématu –  

herectví  v  operetních inscenacích.  Operetní  interpret i  s i  podle něj  

vytvoři l i  j i s tou řemeslnou formu,  s  níž  s i  vystači l i  často celou 

kariéru a která publ iku vyhovovala.  Zjednodušeně řečeno,  k  

pot lesku j im postačovala šarže,  pár  v t ipů,  extempore  a písnička.  

Sériový provoz větš iny operetních divadel  pak zapříčini l ,  že se 
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„z  výkonu herců s távala jednotvárná a  únavná dřina,  která ubí jela 

jej ich tvůrčí  schopnost i  i  lásku k  divadlu a přeměňovala je  v  pouhé 

umělecké řemeslníky“ (Vopršal  1946:  30).  Vopršal  viděl  důvody 

tohoto s tavu především v  odchodech nejschopnějš ích a 

nej talentovanějš ích herců a pěvců do operníc h divadel .  Ta  operetní  

se pak musela spokoj i t  jen se „ si lami  podřadnějš ími ,  u  nichž bylo  

někdy třeba omluvi t  nedostatky herecké“.  Operetní  markýrování  ve  

spojení  s  obsahovým úpadkem operet  a  jej ich šablonovi tost í  podle 

Vopršala vysvět luje ,  „proč se z  protagonistů operetní  tvorby s taly 

nakonec s tereotypní  f igury“  (Vopršal  1946:  36).   

Problematikou operety se zabýval i  také dalš í  odborníci ,  

například dramaturg a teatrolog Jan Kopecký ve svých úvahách ,  

knižně vydaných záhy po  ukončení  války pod názvem O nové české 

divadlo ,  zmíni l  j iný problém operetního herectví ,  a  to  vytváření  

ʻhvězdʼ z  atrakt ivních osob bez  ohledu na jej ich schopnost i  a  

dovednost i :  „nelze odpouštět  neznalost  řemesla  pro krásnou tvář  a  

jej í  obchodní  přitažl ivost“ (Kopecký 1945:  51).  Fel ix Barto š  pak 

v roce 1946 charakterizoval  s tav operetního herectví  jako půls tolet í  

t rvaj ící  kriz i  (aniž by tuši l ,  že bude t rvat  dalš í  desí tky let ) .  

Redaktor  Jan Wenig podobné názory glosoval  s  j i s tou dávkou i ronie:  

„Opereta se zdála výlupkem buržoasie ,  který se ne hodí  do nového 

s tátu,  tvrdi lo  se,  že to  není  práce pro skutečné umělce a zapomínalo 

se,  že nepust íme - l i  k  operetě umělce,  nemůžeme od ní  cht í t ,  aby byla 

umělecká.“
34

 Koneckonců ani  v  této  době zásadní  reorganizace a 

velkých změn divadelního systému se to t iž  odborníci  nezaj ímal i  o  to 

nejzásadnějš í :  o  kval i tní  výchovu a odpovídaj ící  vzdělávání  nových 

operetních interpretů a rež isérů.  
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 Wenig, J. „Za dobrou práci dobrou zábavu“, Svět práce 30. 8. 1945. 
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Jak j iž  bylo zmíněno,  po osvobození  exis tovala představa,  že  

díky dostatečnému finančnímu zaj iš tění  umělců a jej ich tvorby ze 

s t rany s tátu bude nyní  divadlu konečně umožněno p lni t  jeho 

vznešené cí le ,  zejména se vyzdvihovala  jeho ʻfunkce výchovnáʼ.  Jan 

Kopecký ve svých úvahách  o budoucí  podobě divadla parafrázoval  

výroky minis t ra kul tury a osvěty Zdeňka Nejedlého:  „ Divadlo budiž 

národní  školou,  která bude prostředky  umění  vytvářet  nový  l id ,  l id 

svobodný,  s tatečný,  sebevědomý,  radostný a l idský “  (Kopecký 1945:  

8) .  Ostatně j iž  Prohlášení  odborové rady divadelníků z  poloviny 

května 1945,  vydané Kouři lovou skupinou,  ve svém třet ím bodě 

zdůrazni lo:  „Uvědomte s i  hlavní  zásadu: Divadlo je  výchovný ústav  

a divadelnictví  je  součást  národní  kul tury,“  což se dále doplňuje:  

„funkcí  divadel  je  vytvářet  umění  a  vnášet  ideje nové  

Československé republ iky mezi  l id . . .“  Také Memorandum o řešení  

otázky českého divadelnictví
35

 z  téhož období  deklarovalo jako 

primární  ‘výchovné’ cí le  divadla:  „Je přirozené,  že co do  obsahu 

divadelní  hry vyslovujeme se pro divadlo tendenční ,  spatřuj íce 

v něm v  nejbl ižš í  době budoucí  pravé poslání  s tátní  pro 

československé di vadelnictví“  (Kouři l  1945:  27).  Za chvályhodnou 

snahou o š í ření  kul tury mimo velká města s  t radičními divadelními 

scénami se však skrývala i  představa komunistů o poslání  divadla:  

s tátem řízené divadelnictví  se tot iž  mělo následně s tát  nástrojem 

propagandy a ideologické manipulace  společnost i  podle potřeb 

vládnoucí  garni tury.   

Aby mohla  s tátní  moc ovl ivňovat  ʻvýchovuʼ obyvatel s tva 

divadlem, nemohla pochopi telně nadále připust i t  soukromé 

                                                           
35

 Memorandum Ústřední rady odborů ministerstvu školství a osvěty ze dne 13. května 1945 o řešení 

otázky českého divadelnictví v nové Československé republice. Tímto memorandem se Odborová 

rada divadelníků, ovládala komunisty, pokusila prostřednictvím vlivné ÚRO navrhnout podobu 

budoucího uspořádání českého divadelnictví. Mnohé z jejich návrhů byly následně realizovány. 
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divadelní  podnikání .  „Obecně se v  divadle vidí  nástroj  výchovy l idu 

a tudíž  prostředek,  který nelze dále nechat  v  rukou soukromých 

vlastnických zájmů.  Je nutné  je  postavi t  pod veřejnou kontrolu,  je  

potřebí  plánovi tě ř ídi t  jeho osudy a  do  jeho s truktury  zasahovat  ve  

jménu a v  zájmu společnost i ,  pro kterou má být  vytvářeno,“
36

 

konstatoval  Miroslav Kouři l .  Snahy o výchovu obyvatels tva 

divadlem dotvrzuje i  organizovaná návštěva divadel ,  kterou 

zabezpečovala Ústřední  rada odborů a  kterou Jan Pömmerl  ve své 

s tudi i  o  dění  před první  poválečnou sezonou hodnot í  jako téměř  

„povinnou divadelní  docházku“ (Pömmerl  1995:  60).   

Význam divadla ve ʻvýchověʼ společnost i  a  jeho schopnost  

přetvářet  člověka -diváka v  souladu s  vládnoucí  ideologi í  se značně 

přeceňoval .  Pojet í  kul tury v  osvobozené republ ice,  ož ivuj ící  

budi telské ideje o vznešené národn í  kul tuře,  očištěné od 

‘méněhodnotného’  umění ,  braku  a šmíry,  nadále připouštělo pouze 

uměleckou tvorbu s  vysokými cí ly a  ušlecht i lým posláním. ‘ Ideové’  

divadlo tak mělo nahradi t  divadlo zábavné,  zdiskredi tované 

soukromým divadelním podnikáním. Převládala tot iž  představa,  že 

umělecké a výchovné může být jen dí lo  vážné,  nikol iv zábavné či  

komické.  Zdiskredi tovaná opereta do této koncepce pochopi telně 

nezapadala –  operetní  l ibreta byla vždy psána především s  cí lem 

diváka pobavi t ,  nikol iv jej  vychovávat ,  natož  v  social is t ickém 

duchu!  Před ideology tak vyvstala zásadní  otázka:  co s  operetou?   

K budoucnost i  operety se mimo j iných vyjádři l  j iž  ci tovaný Jan 

Vopršal :  „…stává se současná opereta -revue nikol i  neškodnou 

zábavou š irokých  vrstev,  ale skry tým nebezpečím ve smyslu  

morálním a výchovném. Nemá často vůbec nic společného se  
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 Úvodní slovo Miroslava Kouřila k Burianovu Návrhu k přeplánování československých divadelních 

poměrů, in Rolland, R. (1946) Divadlo lidu, Praha: 1.  
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skutečným životem,  avšak divadelní  formou s i  právě osobuje právo 

urči tou s ložku ž ivota zpodobovat  nebo zrcadl i t ;  j indy ž ivot 

skresluje,  načechrává a přaslazuje a i  v  pracích,  které se tváří  

časově,  přináší  víc záporů než  kladů.  [… ]  Návštěvník je  nevědomě 

odváděn do romantického světa snů,  marné touhy a  zásadní  

nespokojenost i  s  t ím,  co jes t .  To vše  jsou skutečnost i ,  které by  

v zájmu národního duševního zdraví  neměly být i  brány na lehkou 

váhu.“ (Vopršal  1946:  27).  Dnes poněkud úsměvný závěr však jeho  

autor  míni l  naprosto vážně.   

Poválečný náhled větš iny odborné veře jnost i  na s tav opere tního 

žánru pozděj i  popsal  Jan Kopecký:  „Z minula jsme přejal i  množství  

part i tur  a l ibret ,  po obchodnicku na  je dno kopyto vyráběných,  

hluboce reakčních  a maloměšťáckých.  Dále jsme zdědi l i  řadu 

divadelních souborů,  v  nichž se čas to po deset i let í  vytvářela  

neumělecká,  netvořivá rut ina,  zaručeně působivá a úspěšná pěvecká  

i  herecká kl išé,  soubory zamořené hvězdařením a obchodnickou 

‘morálkou’ kapi tal ismu,  která přispěla k  degeneraci  tohoto 

divadelního útvaru.  A dál  jsme po kapi tal ismu zdědi l i  vel iké zástupy 

obecenstva,  ‘vychovávané’  a často i  ‘vychované’  právě pro 

bezmyšlenkovi té při j ímání  tohoto divadelního opia,  jeho ž zdánl ivá 

‘apol i t ičnost’  představuje ve  skutečnost i  hluboce reakční  pol i t ičnost  

v kapi tal is t ickém duchu.“
37

 Kopecký nežádal  úplnou l ikvidaci 

operety,  do budoucna chtěl  nechat  prostor  ‘dobré’  operetě  –  pojem 

‘dobré’  ovšem bl íže nespecif ikoval  (Kopecký 1945:  54) .   

K uskutečnění  zmíněných cí lů  musela být  všechna divadla se  

svým provozem a repertoárem postavena pod s tátní  dohled.  Dalš ím 
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 Kopecký, J. „K situaci naší operety“, Divadlo 1951, č. 3–4: 388. 
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krokem po zrušení  koncesí  se tak s tal  výnos z  27.  července 1945,
38

 

kterým minis t r  Nejedlý vymezi l  rozdělení  divadel  a  divadelní ch 

oblast í  v  Čechách a na  Moravě a direkt ivně je  přiděl i l  

provozovatelům pro první  poválečnou sezonu.  Nově mohl divadla 

provozovat  pouze s tát ,  země,  armáda,  Svaz  české mládeže ,  města,  

družstva měst  a  družstva divadelníků a návštěvníků.   

Reorganizací  se rad ikálně změni la  s t ruktura pražského 

divadelnictví .  Z  jej ích sedmi operetních scén přeži la  Nejedlého  

výnos pouze dvě,  Nové a nuselské divadlo.  Nově však bylo pro  

operetu vyčleněno také karl ínské divadlo a po doplnění  minis terské 

vyhlášky 18.  srpna 1945
39

 ješ tě holešovická Uranie.  Nuselskou 

operetu začalo provozovat  hlavní  město Praha,  Nové divadlo (dříve 

patř ící  Oldřichu Novému) a Urani i  družstva divadelníků a 

návštěvníků a karl ínské divadlo Družstvo divadla práce.  Ostatní  

operetní  scény vyhláška ʻpřerozděl i la ʼ  novým provozovatelům: 

Velkou operetu v  dnešní  Dlouhé ul ici  z ískalo Divadlo 5.  května,  

Unitari i  v  Karlově ul ici  Státní  konzervatoř ,  Divadlo U Nováků 

začalo provozovat  družstvo
40

 a konečně divadlo v  Paláci  Akropol is 

(bývalé Moderní  d ivadlo)  z ískalo Pražské divadlo pro  mládež .  

Kupodivu nejdéle ze všech zrušených divadel  fungovala Velká  

opereta,  a  to  až  do poloviny srpna 1945.  Do první  poválečné sezony 

nakonec Praha vstupovala se čtyřmi operetními  divadly,  v  lednu 

                                                           
38

 Výnos MŠO ze 27. července 1945, č. B 152.227-II o rozdělení divadel a divadelních oblastí 

v Čechách a na Moravě a o úpravě provozovatelských poměrů v období 1945/46. In Věstník MŠO I. 

25. 8. 1945: 62–63. 
39

 „Rozdělení divadel a divadelních oblastí v Čechách a na Moravě a úprava provozovatelských 

poměrů v období 1945/46, doplnění. B-153.187/1945-II/2, dne 18. srpna.“ In Úřední list 

Československé republiky 21. 8. 1945. 
40

 Po odebrání divadelní koncese Jiřímu Voskovcovi v roce 1939 a rozhodnutí Voskovce a Wericha 

emigrovat, dohodli se V+W s majitelkou sálu v paláci U Nováků o předání sálu a části souboru 

Osvobozeného divadla Járovi Kohoutovi, který sem přesídlil se svým divadlem z původního působiště 

ve Švandově divadle. Během okupace byl repertoár divadla tvořen zejména operetami a hrami se 

zpěvy a tanci. Po válce byl bývalý majitel Jára Kohout zvolen závodní radou do funkce uměleckého 

šéfa, ovšem změnil se dramaturgický kurz divadla. Když se po Werichovi vrátil v září 1946 domů i 

Jiří Voskovec, byl sál U Nováků převzat nově ustaveným Družstvem Divadla V+W.  
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1946 však vyhořela holešovická Uranie a  k  jej ímu obnovení  

nedošlo.  Zat ímco ješ tě těsně po osvobození  měla Praha sedm 

divadel  se zábavněhudebním repertoárem, konce první  poválečné 

sezony se dočkala pouze t ř i .   

Zrušené scény mělo nahradi t  z ř ízení  operety v divadle  

v Karl íně,  někdejš ím proslulém varietní m podniku,  během okupace 

scény Národního i  vinohradského divadla.  Avšak proč mělo tol ik 

diskutované a  opovrhované operetě př ipadnout  jedno z  největš ích 

pražských divadel?  Na podobu divadelní  reorganizace měl i  j i s tý  vl iv 

i  někteří  z  operetních umělců,  angaž uj ící  se v  nejrůznějš ích 

odborových radách a skupinách divadelníků j iž  od prvních dnů po 

osvobození  (Antonín Holz inger,  J i ř í  Balda,  Frant išek Hurych ad. ) .  

Zásadní  však byla  podpora Emila Frant iška Buriana,  který podle 

Kouři la  přis l íbi l  operetním umělcům po moc na začátku lé ta 1945, 

když se k  němu při š l i  radi t  o  budoucnost i  operety.  Přibl ižně v  této  

době se  zrodi l  úmysl  zabrat  velké  karl ínské divadlo pro  operetu a  

dalš í  Burianovy akt ivi ty.  

Burian následně rozpracoval  svůj  známý Plán Bloku spojených  

divadel ,  jenž vznikl necelý měsíc po jeho návratu z  koncentračního  

tábora zpět  do Prahy.  Plán souvisel  s  předválečnou ideou 

decentral izace divadelnictví  a  zároveň vycházel  z  Burianových s l ibů  

vést  brněnská divadla,  divadlo z l ínské a pomoci  pražským operetním 

umělcům. Navrhoval  spoj i t  dvě divadla  v  Praze (D 46  a Karl ín  pod 

názvem Klicperovo divadlo) ,  t ř i  brněnská divadla,  dvě olomoucká,  

dvě ostravská a divadlo z l ínské a opavské (celkem tedy 11  divadel)  

v jeden „Blok“;  jeho generálním ředi telem jmenovat  Buriana a 

generálním tajemníkem Miroslava Kouři la ,  spolutvůrce  tohoto 

megalomanského plánu.  Karl ínské Klicperovo divadlo se mělo s tát  

reprezentační  scénou klasické opere ty a zároveň scénou pro 
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hostování  dalš ích souborů Bloku:  „Divadlo Kl icperovo vznikne na 

základě fúze někol ika pražských operet  a  bude provozovat  jako 

základní  repertoár  klasický  útvar reprezentační  pražské vkusné 

operety,  která bude usi lovat  o  vytvoření  novodobého 

československého operetního repertoáru.  Mimo operetu bude toto 

divadlo provozovat  se s tejnými  s i lami  komickou operu.  Budou zde i  

představení  činoherní ,  a  to taková představení ,  pro které D –46 bude 

potřebovat  větš í  prostor .  Šéfem tohoto divadla bude E.  F. Burian.  

Tajemníkem šéfa  bude Holzinger.  O ostatní  s í ly  se jedná.  Budou to 

nejkval i tnějš í  s í ly  pražských operet“  (Kouři l  1981:  208).  Pozděj i  se 

však z  plánu Bloku uskutečni lo jen torzo:  spojení  Burianova Déčka,  

karl ínského a brněnských divadel ,  a  to  jen na krátkou dobu.   

Tehdy pravděpodobně vznikl  i  nedatovaný dokument  s  názvem 

Česká opereta ,  popisu j ící  Burianovu představu budoucího 

operetního divadla  včetně náčrtu dramaturgického plánu.  Měli  

v něm působi t  nej lepší  pražšt í  operetní  umělci ,  velký orchestr ,  ve  

funkci  šéfrež iséra Antonín Holz inger a  jako dramaturg sám Burian.  

Sám sobě kladl  za úkol  sous tředi t  okruh skladatelů a spisovatelů a  

společně během prvních poválečných let  vytvoři t  nový český 

moderní  operetní  repertoár .  Do jeho real izace chtěl  uvádět  klasické 

operety,  zejména české (Nedbal ,  Moor,  Roob,  Piskáček,  ad.) ,  ale  i  

dí la  francouzská (Offenbach,  Lecocq) a ruská,  z  nichž však žádné 

konkrétní  t i tuly nejmenoval .  Doplňovat  je  měly i  ‘malé opery’  jako  

Lazebník sevi l lský  či  Žebrácká opera .  U mnohých t i tulů Burian 

předpokládal  nutnost  aktual izace.  Značnou část  dramaturgického 

plánu pak zauj ímaly návrhy na zhudebnění  s tarš ích českých her  –  

například Klicperova  Hadriána z  Římsu ,  Tylova Jiř íkova vidění ,  

Hálkovy Muzikantské Lidušky ,  Pohádky máje  bratrů Mršt íků či  

J i ráskovy Filosofské  his torie  (Kouři l  1981:  204–205).    
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Kolem 22.  července j iž  bylo zcela z řejmé,  že karl ínské divadlo 

nahradí  dosavadní  operetní  scény,  což  defini t ivně potvrdi l  

minis terský výnos z  27.  července 1945,  který reorganizoval 

divadelní  s íť  (Kouř i l  1981:  203).  Výnos ukonči l  krat ičkou his tori i  

Městského l idového divadla v  Karl íně,  scény  Městských divadel .  

Jeho provoz zaháj i la  8 .  června s lavnos tní  premiéra Husi tů Arnošta 

Dvořáka za pří tomnost i  prezidenta Edvarda  Beneše,  minis t ra 

Nejedlého i  primátora hl .  m.  Prahy Vacka.
41

 S  prvním srpnovým 

dnem začaly divadelní  prázdniny a d ivadlo bylo roz puš těno.  Do 

Karl ína nastoupi l  E.  F .  Burian a opereta .  

Právě zabrání  velkého karl ínského divadla Burianem a 

Kouři lem se následně s talo jedním z  nejvážnějš ích a nejčastějš ích 

argumentů odpůrců  direkt ivního přerozdělení  divadel .  Nad celou  

reorganizací  se v  ná sleduj ících měsících  rozhořela bouřl ivá diskuse 

v t isku.  Ve Svobodném zí třku ,  týdeníku národních social is tů ,  napsal  

někol ik útočných článků prot i  komunisty ř ízené reorganizaci  

Miroslav Rut te.  Nejpodrobněj i  se  s i tuací  zabýval  v  téměř  

celostránkovém pojednán í  Stavi telé odcházej í ,  prot i  němuž se 

dotčené osoby následně ohrazovaly zejména v komunist ickém 

Rudém právu .  Rut te podrobně popsal  zákul is í  reorganizace  českého 

divadelnictví  a  zejména to ,  „jak t i ,  kdo s i  uděl i l i  plnou moc nad 

českým divadelnictv ím,  této m oci  uži l i  či  zneuži l i .“
42

 Zmíni l  valné 

shromáždění  Svazu českého herectva  na  počátku ř í jna 1945,  na němž 

účastníci  dal i  najevo svůj  nesouhlas  s  návrhy Divadeln í  rady a  

jej ími  vůdčími představi tel i .  Objevi la se tak poměrně s i lná  opozice 
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 Během necelých dvou měsíců zde proběhly premiéry Ostrovského hry Vlci a ovce a Svobodových 

děl Poslední muž a Čekanky. 
42

 Rutte, M. „Stavitelé odcházejí…“, Svobodný zítřek 1945, č. 6. 
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prot i  Kouři lově skupině,  která postupně z t rácela  své pozice.
43

 Za 

podivné prohlási l i  zástupci  Svazu především to,  že  členové 

Divadelní  rady a Divadelní  sekce
44

 „spolurozhodoval i  o  sobě a 

zejména o své vlastní  konkurenci  a  že při  reorganisaci  byly  

s ledovány i  jednostranné osobní  zájmy.“
45

 Svá poznání  Rut te shrnul 

do následuj ících  závěrů:  členové Divadelní  rady ani  Divadelní  sekce  

nebyl i  demokrat icky zvoleni ,  ale  naopak účelově vybráni  z  jedné 

zájmové skupiny a zejména z  řad komunistů.  Ti  tak získal i  možnost 

velkoryse a zcela autori tat ivně prosazovat  své názory a pol i t iku, 

členové těchto orgánů nemohli  být navíc žádným způsobem 

kontrolováni ,  jel ikož  sami kumulovali  funkce ve více orgánech  

(Miroslav Kouři l  například působi l  jako úřaduj ící  předseda 

Divadelní  sekce,  člen Divadelní  rady,  člen komise pro vypracování  

divadelního zákona a člen národní  správy Městských divadel) .  

Kouři l  i  mnozí  dalš í  členové těchto orgánů tak často rozhodoval i  

sami o sobě a dostával i  se do zcela  zřetelného s t řetu zájmů.  A právě 

t i to  vůdčí  představi telé s i  podl e Rut teho mezi  sebe přerozděl i l i  

divadla vybavená z  majetků soukromých podnikatelů:  Burian dostal  

pět  divadel ,  Jan Škoda a Antonín Kurš  dvě,  Miroslav Kouři l  se s tal  

adminis t rat ivním ředi telem a šéfem výpravy v  pražských 

Burianových divadlech –  všichni  členové Divadelní  sekce  a až  na 

Kurše zároveň Divadelní  rady.
46

  

Nejkřiklavějš í  případ však pro Rut teho představoval  postup 

Kouři lovy skupiny při  získávání  kontroly nad velkým karl ínským 

divadlem. Nejprve zařídi l i  rozpuštění  družstva Městských divadel ,  
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 Nad rámec Nejedlého výnosů z prvních měsíců po osvobození se žádné další její návrhy prosadit 

nepodařilo. Následující měsíce a roky se nesly ve znamení sporů o divadelní zákon, který byl nakonec 

přijat v březnu 1948.  
44

 Divadelní sekce kulturní komise zemského národního výboru. 
45

 Rutte, M. „Stavitelé odcházejí…“, Svobodný zítřek 1945, č. 6. 
46

 Rutte ve svém textu chybně uvedl, že Kurš patřil mezi členy Divadelní rady a naopak nepatřil do 

Divadelní sekce – skutečnost byla opačná.  
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pod jej ichž správu Karl ín  spadal .  Následně nad ně zavedla národní  

správu,  do níž nechala najmenovat  Kouři la ,  Kobl ížka (právní 

zástupce E.  F .  Buriana)  a  Formana (člen výboru  Společnost i  přátel  

D46).  V dalš ím kroku národní  správa v  Karl íně zruši la  sotva 

ustavenou činohru,  jej í  soubor po pouhých sedmi týdnech exis tence  

rozpust i la ,  propusti la  dramaturga Frant iška Götze a budovu 

přenechala Burianovi  pro operetu.  Dotčené osoby 

prot iargumentovaly,  že o při řazení  operety do Karl ína  rozhodl 

minis t r  Nejedlý.   

Nastalou s i tuac i  považoval  za natol ik  znepokoj ivou i  v  té  době 

j iž  bývalý divadelní  podnikatel  Antonín Fencl ,  že se k  ní  vyjádři l  

v dopise,  který vloži l  do jednoho z  výt isků své knihy Divadelník o  

divadle .  Fencl  v  něm vlastně potvrdi l  a  doplni l  Rut teho námitky:  

Divadelní  rada se  vytvoři la  svévolně,  svá usnesení  nepři j ímala 

demokrat icky,  ale jako direkt ivní  nařízení  shora;  nestanovi la včas 

výši  hereckých gáží ,  nové provozovatele a  způsob f inancování  a  

doporuči la  jmenovat  nové ředi tele,  aniž  by se na to  dříve zeptala 

j ich samotných.  „Nejostudnějš í  bylo,  že jedinou j is totu znamenalo  

rozdělení  nejvýnosnějš ích divadel .  Bylo  velkou takt ickou chybou,  že 

správu těchto divadel  přiděl i l i  s i  právě členové Divadelní  rady, “
47

 

napsal  Fencl .  Přesné souvis lost i  a  úplnou pravdu o skutečném 

pozadí  popsaných událost í  se však už  dnes asi  nedozvíme.  

Diskuse v  t i sku však neměly a snad ani  nemohly mít  prakt ický 

dopad,  a  tak 23.  srpna 1945 E.  F .  Burian zaháj i l  provoz nového 

pražského operetního divadla:  předstoupi l  před svůj  karl ínský 

soubor s  projevem, kterým započal  zkoušky první  inscenace.  Pokusi l  

se v  něm vysvět l i t ,  jakými nešvary opereta v  jeho očích dříve t rpěla,  
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 Dopis Antonína Fencla, s. 2, in Fencl, A. (1945) Divadelník o divadle, Praha. Uloženo v knihovně 

IU–DÚ, sign. MA5457a. 
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a předloži l  svou viz i :  z  Karl ína chtěl  vybudovat  reprezentat ivní  

československé operetní  divadlo.  Za hlavní  úkol  považoval  tvorbu 

kval i tní  l idové zábavy,  herce vyzval  ke zdravé umělecké soutěži  a  

zdůrazni l  nutnost  kolekt ivní  práce:  „Sedíme tu pěkně pohromadě,  

sbor,  balet ,  technický soubor a  to ,  čemu se kdysi  ř íkalo  hvězdy.  

Říkám vám tedy závazně,  dříve než  podepíšete smlouvy: ten,  kdo si  

ješ tě chce v  souboru hvězdaři t ,  ať  s  námi nepodepisuje.  Protože zde  

se buduje kval i tní  opereta,  kde je  hvězdou celý  soubor a  ne  jedinec,  

kterému by ostatní  posluhoval i .  Jsem rád,  že js te  mi  za  ta  s lova 

zat leskal i ,  ale chtě l  bych vědět ,  ví te - l i  opravdu,  co znamenaj í“  

(Burian 1945:  44).  Těžko ř íci ,  do jaké míry souvisela ta to s lova 

s  jeho viz í  ʻdivadla kolekt ivuʼ,  kterou měl  j iž  před válkou,  a  do jaké 

míry se snahou o ʻpřevýchovuʼ operetních herců v  souladu 

s  dobovou ideologi í .  Zároveň se také krátce zmíni l  i  o  připravované 

premiéře Frimlova Krále  tuláků ,  po níž měla následovat  Brechtova a  

Weil lova Žebrácká opera  a jako t řet í  t i tul  bl íže neurčené české dí lo .   

Otázkou zůstává,  proč s i  Burian pro zahajovací  inscenaci  

nového operetního  divadla a vlastně i  nové  éry operety 

v Československu vybral  právě Krále tuláků .
48

 Zatímco větš ina 

divadel  otevírala první  poválečnou sezonu operetami českými 

(Piskáček,  Nedbal ,  Škroup),  Burian zvol i l  operetu americkou.  Dílo 

Rudolfa Frimla,  českého rodáka t rvale ž i j ícího v  Americe ,  se  

v  původním dramaturgickém plánu Česká opereta  navíc vůbec 

nevyskytovalo.  Můžeme se jen domnívat ,  zda důvodem výběru byla  

Burianova chuť zkarikovat  typické dí lo  ‘komerční’  operety,  využí t  

‘ l idový’ příběh básníka Vil lona k  úpravě bl ižš í  jeho s tylu divad la  a  

                                                           
48

 Československou premiéru Krále tuláků uvedla Vinohradská zpěvohra v roce 1928 a věnovala jí 

velkou pozornost – krom reklamní kampaně posílila orchestr i pěvecký sbor, díky čemuž byla na 

jevišti během představení téměř stovka účinkujících. Premiéra této inscenace však znamenala triumf, 

některé písně musely být během premiéry dokonce opakovány. Více viz Šulc 2002: 208. 
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zároveň odpovídaj ící  novým pol i t ickým a ideologickým poměrům 

v osvobozené republ ice,  nebo zda jej  k  tomu přiměl  j iný důvod.  Sám 

Burian o připravované inscenaci  na zahajovací  schůzi  prohlási l :  

„Nebude to  kýč.  Bude to  l idová opereta,  která bude mí t  vt ip  a  

jeviš tní  kouzlo,  a  hudba bude k  němu dělat  náladu.“ (Burian 1945:  

47).  

Král  tuláků  vypráví  f ikt ivní  příběh francouzského s t ředověkého 

básníka Francoise Vil lona,  který je  v  originálním l ibretu Briana 

Hookera a Wil l iama Posta nejenom bouřl ivákem a miláčke m chátry,  

ale především typickým operetním milovníkem. Zat ímco Paříž  

obléhaj í  Burgunďané,  zrádci  od dvora vyjednávaj í  s  nepřátel i  a  

pařížská chudina se š ikuje dohromady,  krále zaměstnávaj í  milostné 

avantýry.  Odpovědnost  za obranu Paříže proto svaluje na  Vi l lona, 

jenž  svůj  úkol  začíná velkou karnevalovou s lavnost í ,  na jej ímž 

konci  jakoby mimochodem porazí  Burgunďany.  V  Burianově verz i  

ale zmizel  happyend původního l ibreta,  v  němž Vil lon odchází  se 

svou láskou,  urozenou Kateřinou de Vaucel les .  V  upraveném závěru 

král  Vi l lona po jeho ví tězném návratu obžalovává z  urážky 

majestátu a chce jej  dát  pověsi t .   

Podle vzpomínek skladatele J i ř ího Sternwalda,  jenž  tehdy v  

Karl íně pracoval  jako hudební  lektor ,  neprovedl  úpravu l ibreta sám 

Burian,  ale dramaturg Jaroslav Po korný –  Burian j i  pouze 

konzul toval .  O s tylu úpravy svědčí  například značně kri t izovaný 

moment ,  kdy v  průběhu jedné ze s lavných operetních ári í  vs toupi l  

na jeviš tě zel inář  a přímo do zpěvu provolával  své kupecké „Zel í ,  

kupte s i  zel í !“
49

 Stejně tomu bylo i  v  případě hudební  úpravy –  

Burian j i  př ipomínkoval ,  ale  reálně  provedl  právě Sternwald.  

Zat ímco původní  dí lo  Rudolfa Frimla vyniká zejména po s t ránce  

                                                           
49

 Herman, J. „E. F. Burian – Karlín – opereta“, Scéna 1985, č. 20: 7. 
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melodické a inst rumentační ,  v  nové úpravě řada hudebních čísel  

zmizela či  byla upozaděna v  souladu s  popsaným Burianovým 

pojet ím („hudba bude dělat  náladu“ ) .  Si tuaci  komplikovala i  

nedostupnost  podkladů pro hudební  nastudování .
50

 Také rež ie 

inscenace zůstala podle Sternwalda z  valné část i  na Burianových 

spolupracovnících  Hurychovi ,  Bokovi  a  Seydlerovi ;  Burian  

inscenaci  pouze dorežíroval  na někol ika posledních zkouškách.  

Program k  inscenaci  jména autorů úpravy neuvádí ,  zmiňuje pouze 

Burianovy rež i jní  as is tenty.  Zároveň však vypočí tává  nejen všech 70  

účinkuj ících herců  a 35 tanečníků,  ale podle t radice programů 

Divadla D také jména 38 členů technického personálu.  Bur ian tot iž  

do Karl ína soustředi l  umělce a  dalš í  pracovníky ze  zrušených 

pražských operetních divadel .
51

 Vysoký počet  zaměstnanců a 

zejména herecký soubor o mnoha desí tkách členů  se  však do  

budoucna ukázal  j ako problematický  a s tal  se jednou z  příčin 

pozdějš ích velkých f inančních pot íž í  divadla.   

Premiéra Krále tuláků  se uskutečni la 3 .  ř í jna 1945 a ihned 

vyvolala rozpači té  reakce.  Publ ikum inscenaci  při ja lo spíše 

negat ivně,  o  čemž svědčí  pouhých 23 repríz .  R ozporuplně se 

vyjadřoval i  i  kr i t ici .  Nelze s i  nevšimnout ,  že zat ímco komunist ické 

l i s ty (Rudé právo ,  Svět  sovětů,  odborářská Práce )  inscenaci  spíše  

chvál i ly,  nekomunist ický t isk zastával  zásadně opačný názor 

(Svobodné noviny ,  Svobodné s lovo ) ;  recenze vymykaj ící  se tomuto 

dělení  či  bez  vyhraněného názoru nacházíme jen v  menšině.  

                                                           
50

 Partitura ani klavírní výtah operety nebyly k dispozici, Sternwald proto musel novou partituru 

vytvořit zcela nově podle knihy klavírních výtahů, která kromě několika čísel z Krále tuláků 

obsahovala i jiné, nesouvisející skladby. 
51

 Ze Sternwaldových vzpomínek je patrné opovržení, které on i další Burianovi spolupracovníci cítili 

k operetním hercům, zejména těm ze zrušené Velké operety. Sám Burian, který jejich přijetí 

odůvodňoval sociálními důvody, však bral jejich angažmá jako výzvu: „Uvidíš, co z nich udělám za 

herce!“, odpověděl na Sternwaldovy námitky vůči jejich angažování. Burian skutečně zamýšlel 

operetní herce ve svém divadle vyškolit ve kvalitní herce (později tuto jeho práci uznali i někteří 

kritici). Sternwald 2002: 83. 
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Recenzent  Světa sovětů  prohlási l ,  že „vzdor všem pochybovačům 

postavi l  Burian operetu,  jaká má být  a  jakou Praha potřebuje.“
52

 

J i ř í  Hájek v  Rudém právu
53

 viděl  v  Burianově Králi  tuláků  inscenaci  

epochálního významu:  „To,  co učini l  touto reži í ,  ukazuje umělcům 

cestu od proslovů a provolání  ke skutečnému naplňování  vládního 

programu uměleckými činy,  […]  zlomil  reakční  jedovatou  náplň a 

moc s taré operetní  ‘ l idovost i ’  a  naplni l  j i  novým ide ovým obsahem a 

zároveň novým uměleckým životem,  snaže se vycházet  z  vnímavost i  

prostého diváka,  který se přichází  do divadla osvěži t  a  povznést  po 

své tvrdé denní  budovatelské práci ,  který chce spádný děj ,  

charakterovou přímočarost ,  ž ivelnou komiku,  s trhuj ící  melodie a 

písně a ž ivou barvitou podívanou,“ konstatoval  Hájek a vyzdvihl  i  

nový závěr operety:  „patet ický konec Frimlův nahražuje  Burian 

závěrem, v  němž rozmarně a vt ipně léčí  diváka z  lůzné předs tavy,  že  

urozená Kateřina zaplane nesmrtelnou láskou k  poul ičnímu král i  

tuláků,  jehož zachráni la před š ibenicí  a  posí lá milé obecenstvo  

domů,  aby se šťastně vyspalo ze svých falešných i lusí .“
54

  

Naprot i  tomu recenzent  Svobodných novin  se  prý během 

představení  s  přečastým zíváním zamýšlel  nad novou úpravou a  

inscenací :  „Režie Burianova se snaž i la  vt ipem a ruchem scén,  

zdůrazněním l idového prvku a místy  zase aktual isací  dí lo  přibl íž i t  

dnešku,  ale nezdaři lo  se j i  zaplni t  prázdnotu myšlení  a zahnat  

největš ího nepří tele  každého divadla,  tot iž  ducha nudy.  […]  E.  F. 

Burian tedy zat ím zde více s l íbi l ,  než  opravdu udělal .“
55

 Doslova za 

nudné prohlási l i  představení  shodně také recenzent i  Zemědělských  

novin  a  Svobodného s lova  („publ ikum sedí  při  tom unuděně jako na 

                                                           
52

 Kn. „Z pražských divadel“, Svět sovětů 12. 10. 1945. 
53

 J. H. „Na prahu nové budoucnosti operety“, Rudé právo 5. 10. 1945. 
54

 Tamtéž. 
55

 stál „O novou operetu“, Svobodné noviny 5. 10. 1945. 
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pohřební  tryzně“
56

) .  Větš ina kri t iků se  také shodla na nemíst ném 

používání  vulgárních výrazů,  které  do dí la  vnesla nová úprava (pro  

tehdejš í  kri t iku s lova jako ‘děvka’,  ‘vošoust’ ,  ‘sviňák’ ap.) .   

Pří l iš  pozi t ivních reakcí  neskl idi la  ani  upravená hudba:  „v 

Burianově pojet í  měla snad hudba jen podmalovat  text  a  doprov ázet  

balet;  jen místy dal  Burian vyzní t  písním a zpěvům [… ]  operetě ani 

formálně ani  obsahově nic nepřidal ,  naopak,  ubral  j í  jediný klad,  

který zvlášť Frimlova opereta j is tě  má,  hudbu.“
57

 Podobný názor 

měl  i  dalš í  recenzent :  „hodně námitek zaslouží  Burianov y zásahy do 

Frimlovy hudby,  z  níž  zbyl  nepatrný z lomek a ten ješ tě  s louží  

převážně jako prostředek k  podmalování  prosy.  Úpravou a 

instrumentací  pozbyla Frimlova hudba romantického charakteru a je 

v novém rouše jazzovou smíšeninou zdůrazněnou klavírním sóle m, 

jež  nás činí  rozpači tými .“
58

 Rozporuplné byly i  názory na  Kouři lovu 

výpravu a Milcovu choreografi i .  Často  se tak objevoval  názor,  že 

Burianova inscenace není  dotažená:  „máme pred sebou nedokončený 

pokus o odkl išovanie operetného genru a o vytvorenie hodn otnej ,  

zábavnej ,  ľudovej  operety.“
59

 Na druhou s t ranu se  Burian  dočkal 

chvály za výchovný přís tup k  hercům, které dokázal  zbavi t  mnoha 

operetních manýr.  

Král  tuláků  se po rozpači té  až  odmítavé reakci  publ ika i  kr i t iky 

s tal  zároveň poslední  Burianovou karl ín skou rež i í .  Na Karl ín  údajně 

zanevřel  a  dalš í  inscenace přenechal  svým spolupracovníkům. 

Negat ivní  zkušenost i  s  operetou jsou patrné i  z  jeho s lov v 

předmluvě k  Vopršalově knize o operetě:  „…nikde v  žádném druhu 

umění  není  tol ik  nešvaru,  tol ik  kalu,  tol ik  měšťanského hnusu a  

                                                           
56

 mr „Kvalitní lidová zábava“, Svobodné slovo 12. 10. 1945. 
57

 r. „Král tuláků“, Svobodné Československo 5. 10. 1945. 
58

 -šek „Co se nám líbilo i nelíbilo v Karlíně“, Rudé právo 7. 10. 1945. 
59

 „Premiéra ‘Kráľa tulákov’ v Prahe“, Čas (Bratislava) 12. 10. 1945. 
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morálního úpadku jako právě  v  operetě.  To všechno se musí  

především odstrani t ,  má - l i  opereta jako umělecký útvar vůbec 

exis tovat .  Jen prakt ický divadelník ví ,  jaká je  to  pot íž  ods traňovat  

z  divadla právě tyto věci .  Nezapomínejme,  že dne s ješ tě divadla 

hraj í  l idé,  vychovaní  minulými  systémy,  od nichž společnos t  chtěla 

vždycky raděj i  odpadek jej ich tvořivost i ,  než  jej ich opravdovou 

tvořivost .  A teď náhle chceme od odpadkové formy,  aby se povznesla  

jak v  tvořivost i ,  tak v  organisaci .  Žádná revoluce na divadle nebyla 

tak význačná jako  právě tato.  Protože nezapomínejme,  že mimo 

operetní  ensembly,  které s i  zvykly na  urči tou machu,  máme také  

operetní  obecenstvo,  které s i  tuto machu obl íbi lo .  A převrat  

v operetní  tvorbě se bude dotýkat  obecenstva  na nejbolest ivějš ím 

místě.  Obecenstvo se bude muset  rozlouči t  se svým vkusem laciných  

obrázků,  bude se  muset  rozlouči t  s  falešným sent imentem,  

s  hadrovou i lusí  a  já  nevím s  čím ještě.  A přesto,  že jsem s i  vědom,  

jakou kul turně -pol i t ickou pot íž  vyvolá reko nstrukce operetní  formy 

a přesto,  že sám na své vlastní  kůž i  jsem už někol ikrát  zkusi l  

s  nezdarem val i t  ten  Sysi fův kámen,  jsem více a více přesvědčen,  že  

se renesance operety dočkáme.  Není  to  ovšem otázka někol ika  

měsíců,  ba snad ani  někol ika let .  Je to  p ředevším otázka převýchovy 

obecenstva,  která nejde uskutečni t  se dne na den.  [… ]  Pokládal  jsem 

za nutné předeslat  jako divadelní  prakt ik  těchto někol ik  s lov knížce,  

kterou bedl ivý čtenář bude se prokousávat  k  lepšímu zření  na 

operetní  formu.  Takových kníže k o naší  l idové zábavě by mělo při j í t  

víc .  Měly by  být  rozmnožovány v  tol ika exemplářích,  aby  

operetycht ivé obecenstvo se mohlo pouči t  o  tom,  co chce,  co  je  

možné,  aby chtělo a  za čím by  vlastně mělo j í t .“  (Vopršal  1946:  5–

6).  Pro ideology a plánovače před stavoval i  diváci  skutečně největš í  
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problém –  jej ich zájem se tot iž  naplánovat  nedal  a  úspěšně se 

vzpíral i  také pokusům o ‘převýchovu’.   

K Burianově karl ínské epizodě se pozděj i  vyjádři la  také Zuzana 

Kočová v  Kronice AUD :  „Právě tak první  premiéra,  úprava ‘ Krále  

tuláků’ od R.  Frimla,  působi la na operetní  obecenstvo,  zhýčkané 

vídeňským protektorátním f i lmem, jako pěst  na  oko.  Burian,  

spoléhaj ící  v  otázkách kádrových plně  na Ing.  M.  Kouři la ,  který  

pokládal  karl ínskou operetu za nej lepší  pole pro rozvinut í  svýc h 

osobních snah a cí lů ,  se nevěnoval  a  ani  nemohl  věnovat  

individuální  práci  s  každým jednot l ivcem souboru tak,  aby všechny 

poznal  a  správně ohodnot i l .  V  pozdějš ím hodnocení  poválečných  

divadelních poměrů kri t izuje vždy toto spojení  karl ínské operety 

s  divadlem D jako č in,  který utrpěl  na ‘velké oči’  svých in iciátorů, 

zejména původce této myšlenky Ing.  Kouři la .  Přesto se lze domnívat ,  

že by byl  E.  F.  Bur ian přes  podryvnou činnost  některých bývalých  

podnikatelů operety i  přes  těžké podmínky zvládl  úkol ,  kter ý 

předsevzal  pro svou  práci  v  Karl íně.  Příčiny neúspěchu byly j inde 

než  v  karl ínském souboru nebo v  útocích reakčního t isku nebo 

v domněle neúnosném pracovním přet ížení  E.  F.  Buriana.“ (Kočová 

1955:  450).  Plné  pracovní  angažmá v  Karl íně tot iž  Burianovi 

neumožňovaly ani  narůstaj ící  problémy v  Déčku.  Si tuaci  řeš i l  

rozchodem s  Miroslavem Kouři lem a karl ínskou operetou.  Údajné 

intr iky „místní  reakce“ jej  vyhost i ly i  z  Brna.  

Situaci  kolem divadla v Karl íně a operety celkově komentoval  

s  j i s tým nadhledem ve svém článku o chybném opomíjení  zábavného 

divadla ve Světě práce  ( l is t  Československé sociální  demokracie)  

redaktor  Jan Wenig:  „Jakmile se skonči ly květnové revoluční  dni ,  

začalo se čis t i t .  Nejprve se pust i l  kdejaký  estet ik  do  operety,  

namítaje,  že je  to  bastar dní  útvar,  že nemá žádné úrovně a  že nemá 
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tedy také žádného exis tenčního oprávnění .  […] Zapomínalo se 

dokonce na  průkopnické práce Borovy,  už  kdysi  s t íhané týmž  

odsudkem pseudoestet iků,  zapomínalo se,  že i  Hi lar  měl  svůj  podí l  

na dobré práci  a  úrovni  opere ty  v  tehdejš ím Vinohradském divadle.  

Až když se najednou prohlási lo ,  že karl ínské Prozat ímní  divadlo 

bude operetou a že  j i  bude ř ídi t  E.  F. Burian,  pojednou se začalo 

připouštět ,  že snad by ta  opereta mohla být  za těchto osobních 

předpokladů uměním.  Estet i kové,  okouzlení  velkým jménem, otoči l i ,  

jak se ř íká,  na  čtyráku.  Aby zamaskoval i  svůj  ústup,  prohlašoval i  

však neochvějně dále,  že se musíme vyhýbat  s tarým straussovským 

operetám a tak dále.  A tu  se zase objevi la  paní  Štefa Petrová,  choť  

skladatele Ví ta Ne jedlého,  která působi la ve velkém moskevském 

operetním divadle,  která nám v  rozhlase pověděla,  že se hraj í  

v Sovětském svazu  všechny t .  zv.  klasické operety nejen  francouzské,  

ale i  vídeňské,  snad proto,  že tu  jde o skladatele rakouské,  ne 

německé.  Nezbylo  tedy utrápeným estet ikům, nežl i  se  smíři t  se 

skutečnost í ,  že tu  budeme mít  operetu,  že zaháj íme Frimlovým 

‘Králem tuláků’,  ale v  ni tru srdce s i  asi  nikdy nepřiznaj í ,  že vedle 

špatné a šmírácké operety jsme měl i  i  operetu dobrou,  melodickou a 

vkusnou,  dokonce vývozu schopnou,  jako jsme vedle dobré činohry  

měl i  scény,  o  nichž je  lépe nemluvi t .“
60

 

Nezávis le na Burianových úvahách a plánu vybudovat  v  Karl íně 

nové československé operetní  divadlo vznikl  v  téže době ješ tě jeden 

pokus o ‘reformu’ operety –  na scéně  Opery Divadla 5.  května měla  

v první  poválečné sezoně premiéru Lehárova Veselá vdova v úpravě 

a rež i i  Alfréda Radoka.  V  dramaturgických plánech d ivadla se 

s  operetou původně vůbec nepočí talo,  ale špatná f inanční  s i tuace 

přiměla jeho vedení  v  polovině září  1945 k  rozhodnut í  uvést  někol ik 
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ukázkových operet  a  baletů –  vedle Veselé vdovy  například  

Nedbalovu Polskou krev  či  Aďujevova Tabákového kapi tána 

(Janáčková 1989:  114).  Pokladně komunist ické scény s  náročným 

repertoárem, která se těžce potýkala s  tehdejš í  obecnou 

návštěvnickou kriz í ,  tak měla paradoxně pomoci  opereta,  tol ik  

opovrhovaná právě pro svůj  f inanční  př ínos provozovatelům.  

Také Radok chtěl  –  stejně jako Burian –  změnit  dosavadní  

ustálený operetní  inscenační  s tyl  a  obecenstvu operetu nabídnout 

v nové,  kval i tnějš í  podobě:  „Považuj i  formu operety za 

nejdivadelnějš í  útvar.  Tento názor potvrdí  skutečnost ,  která 

ukazuje,  jak velký zájem byl  o  každou operetu.  Jest l iže  ‘divadlo 

l idu’ nemá být  jen frází ,  jes t l iže chceme opravdu nejš irš ím l idovým 

masám dát  dobré umění ,  pak je  třeba  věnovat  zvýšenou pozornost  

operetě,  která s tejně jako činohra nebo opera vyžaduje odpovědnou 

uměleckou práci .  Srovnávám operetu s  comedi í  del l ’arte.  Tím,  čím 

byla své době tato komedie,  má se s tát  našemu stolet í  opereta.  

Pokusíme se tedy [… ]  inscenovat  ‘Veselou vdovu?’ jako  operetu 

del l ’arte.“
61

  

Radok a jeho spolupracovníci  podrobi l i  dí lo  skladatele Franze 

Lehára a l ibret is tů  Leo Steina a Victora Léona radikální  úpravě.
62

 

Děj zasadi l i  do období  kolem roku 1900,  tedy Radokova obl íbené ho 

času ‘horečky vynálezů’.  Značně změni l i  i  obsah:  zat ímco 

v původním dí le musí  vyslanecký sekre tář  s tátu Pontevedro Dani lo 

z ískat  ruku své kra janky,  bohaté vdovy Hany Glawari ,  aby jej ím 

případným sňatkem s  j iným z  nápadníků na pařížském 

velvyslanectví  neodešel  ze země jej í  obrovský kapi tál  a  knížectví  

tak nezkrachovalo,  v  nové úpravě chtě j í  nápadníci  z ískat  vynález  
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t rouby zdokonaleného gramofonu vynálezce Kronova.  Mnohé scény,  

které dříve doj ímaly operetní  publ ikum, Radok přepsal  

v parodickém duchu a přes kupi l  či  upravi l  i  hudební  čís la .  Hrál  s i  

také se jmény postav:  větš inu z  nich přejmenoval  (ze Zety se s tal  

Pontevedro in  f igura,  z  Danila Operetní  tenor) ,  př idal  k  je j ich 

jménům přívlastky (Raoul  de St .  Brioche nově celým jménem St .  

Brioš ,  poručík kavaler ie  v  záloze a tajný legační  rada)  a  dokonce i  

někol ik nových pos tav připsal  (Kronov,  His  Masters  voice  atd.) .  V 

programu k  inscenaci  lze naléz t  následuj ící  charakteris t iku  úpravy:  

„…je to  prostě řada veselých obrázků a s i tuací:  Na roztanečeném,  

rozezpívaném a rozehrátém jeviš t i  promítaj í  se jakoby laternou 

magikou krystal icky čis té  tvary  jako ‘milostné scény’,  

‘konverzačka’,  ‘detekt ivka’,  ‘s i tuační  komedie’ ,  pro k teré je  

záminkou a poj í tkem ironická dějová l inie o troubě zdokonaleného 

gramofonu.“
63

 Jel ikož  inscenaci  pojal  jako výzvu k  radikálnímu 

přepisu původního dí la ,  připoj i l  k  t i tulu Veselá vdova  otazník.  

Radok se úpravou vlastně vysmál  mnohým operetním brakům, 

které do té  doby operetní  divadla  uváděla a které  publ ikum 

milovalo:  „Vždyť ce lá ta  ubohá tende nce a primit ivismus dramatiků 

reakční  společnost i  volaly po karikatuře a ironi i ,  tedy po tom 

nejvlastnějš ím,  čemu v  histori i  opereta s louži la  –  k  parodi i .  […]  

Naše demonstrační  provedení  Veselé vdovy,  které s ice v  podstatě 

ponechává původní  Lehárovu hudbu,  ale přeskupením j í  dává j iný 

význam, chce ve zpěvu a pohybové čás t i  být  v  j i s tém smyslu onou 

klasickou operetou.  Chce dokonalým zpěvem a tancem poskytnout 

posluchačům a divákům estet ický poži tek.  [… ]  Text  Veselé vdovy 

jsme až  na nepatrné část i  změni l i .  Dá váme operetním f igurkám to,  

co j im náleží .  Spontánní  divadelnost .  A domníváme se,  že právě  
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v této  divadelnost i  splní  svou funkci .  [… ]  Formálně se stane naše  

opereta t ím,  čím byla ve své době commedie del l ’arte.  Domnívám se,  

že je  to  nejzdravějš í  a  nejpřiro zenější  tendence,  jakou může mít  

opereta:  být  divadlem.“
64

  

O Radokově uvažování  o  hudebním divadle se nejvíce 

dozvídáme z  jeho článku Kdo věren Bohu,  císaři  a  král i  aneb k  nové 

operní  reži i  z  roku 1947.  Touži l  tvoři t  syntet ické divadlo,  v  němž 

by se všechn y s ložky harmonicky s lučovaly,  vyrovnávaly a  společně 

s tupňovaly dramatický účinek představení .  Zkoumal ,  zda je  v  opeře  

důleži tějš í  hudební  part i tura či  l ibre to,  a  ideál  nalez l  v  je j ich 

vyváženém spojení :  „tak také opera s i  musí  naj í t  svou speci f ickou 

mluvu,  aniž  by chtěla předst írat ,  že zpívaný text  má cokol iv  

společného s  l i tera turou,  že akce na  jeviš t i  chce napodobovat  

činoherní  představení ,  nebo že opera je  koncertem s  urči tou pří těž í  

hereckých gest ,  tance atd.  Nuže,  budeme - l i  mluvi t  o  nové operní  

reži i ,  máme na  mysl i  operu -divadlo,  to  jes t  inscenaci  hudebního dí la  

s  notovaným textem,  nikol iv  jeho i lustraci“  (Radok 1947:  24).   

Popsané ideje a  pos tup Radok nepochybně uplatni l  j iž  při  práci  

na Veselé  vdově? ,  k terá předcházela jeho velkým operním 

inscenacím  Hoffmanových povídek  a  Rigolet ta .
65

 Nepřis tupoval  k  ní 

jako k  pouhé jeviš tní  real izaci  l ibreta či  part i tury,  ale  pokoušel  se 

vytvoři t  svébytné  divadelní  dí lo ,  jehož autorem je zejména rež isér .  

Původní  Veselou vdovu  celou ‘ rozloži l ’,  zčást i  využi l  jej í  námě t  a  

hudební  čís la ,  ze kterých vytvoři l  pásmo jednot l ivých f igurek a  

s i tuací .  Sestavi l  jakousi  montáž ,  koláž  at rakcí ,  v  níž  nešlo o celek,  

ale spíše o jednot l ivé scény.  Během proslulých hudebních čísel  
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parodoval  operetní  kl išé i  Lehárovu hudbu –  při  písni  t i tulní  hrdinky 

o ví le  Vil je  například na jeviš t i  tanči l i  pánové v  dobových 

koupacích oblecích a dalš í  cviči l i  s  činkami.  Při  jedné z  milostných 

scén konaly tytéž  pohyby jako ústřední  milenecký pár  shodně i  

mnohé dalš í  páry na  j iných místech jeviš tě.  Vyzkou šel  s i  tak postup,  

který pozděj i  uplatni l  i  ve svých operních inscenacích:  „pokoušel  

jsem se,  aby posluchač hudby také hudbu uviděl“  (Hedbávný 1994: 

128).  Z dalš ích  Radokových nápadů zmiňme ci táty dobových 

inzerátů v  dialozích či  úvodní  entré  Hany Glawari  přímo z  obří  

secesní  pohlednice,  kterou zaslala na velvyslanectví .   

Radokovu tvorbu v  oblast i  hudebního divadla lze pokládat  za 

příklad tzv.  rež isérismu,  o němž se v  tehdejš ích měsících  a letech  

hojně diskutovalo.  Ovšem svým hledáním operety jako velkého 

syntet ického divadla Radok l ikvidoval  konvenční  operetní  t radici  a  

šablonovi té inscenační  postupy.   

Nad zvoleným t i tulem se ale ješ tě  před premiérou  rozproudi la 

vzrušená diskuse,  a  to  kvůl i  jeho autorovi ,  Franzi  Lehárovi  –  s ice  

Rakušanovi ,  avšak obl íbenému skladatel i  Adolfa Hit lera.  K  jeho  

uvedení  mělo navíc doj í t  na scéně bývalého německého divadla  

Neues Deutsches Theater .  Mnozí  novináři  útoči l i  na vlastenecké 

cí tění  a  nacional is t ické vášně svých čtenářů,  pro některé to  zároveň 

znamenalo ví tanou pří lež i tost ,  jak diskredi tovat  ve své  podstatě 

komunist ické Divadlo 5.  května.  Lis t  národních social is tů  Svobodný 

z í třek  uveřejni l  sat i r ickou kresbu divadla,  v  níž  se vysmívá právě  

tomu,  že i  v  osvobozené Československé republ ice zůstává repertoár  

divadla s tejný jako  za nacis tů.  Prot i  uvedení  „poněmčeného 

maďaróna Franze  Lehára na českou scénu“  protestoval  i  

sociálnědemokrat ický deník Právo l idu ,  Lehára navíc obvini l ,  že 

právě on „umělecky zniči l  klasickou operetu zrůdným mezi tvarem 
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operetně operním a tahavou sent imen tal i tou,  j imiž pokazi l  vkus 

v lehké hudbě na dlouhá léta po ce lém světě.“
66

 Zlínský Zdar  

uveřejni l  patrně nejútočnějš í  článek,  nadepsaný t i tulkem „Liebl ing 

des  Führers  wieder  auf  der  Bühne (aneb o funkci  druhé pražské 

opery)“  a  v  nesmiři telných výrocích aut or  pokračoval  i  ve s tat i  

samotné:  „Snad s i  tento s tařičký pán […]  ve své luxusní  vi le  ve  

vídeňském Schönbrunnu mezi  prohl ížením alb Führerových,  

Goebbelsových a j iných gratulací  potentátů nezlomitelné ‘Třet í  ř íše’ 

se zájmem přečet l  i  os lavný referát  jednoh o pražského l is tu ,  který 

ví tal  návrat  s lavné operety ‘Die lust ige  Witwe’  na jeviš tě  bývalého 

německého divadla.“
67

 Svobodné s lovo  si  ješ tě před premiérou 

s těžovalo,  že z t rátové „české revoluční  divadlo bude tedy plat i t  za 

poloprázdná operetní  představení  do bré československé  koruny 

nacis t ickému miláčkovi“  a zmíni lo se i  o  posměšné l idové přezdívce  

divadla:  „Theater  des  5.  Mai ,  f rüher Deutsches Theater“ .
68

 

Veselá vdova? se  s tala patrně  vůbec prvním poválečným 

uvedením dí la operetního skladatele z  německy mluvících zemí. 

Radok,  vědomý si  obl íbenost i  Lehárovy tvorby mezi  nacis ty,  se  

útokům na výběr t i tulu snaži l  bráni t  v  rozhlasovém projevu:  „Zvol i l i  

j sme proto Veselou  vdovu,  která se s tala v  širokých měšťáckých  

vrstvách vel ice populární  a  jak jsem se  doslechl ,  z amiloval  s i  j i  sám 

vůdce reakcionářů Hit ler ,  ačkol iv pozděj i  zakázal  Lehárovi  dalš í  

uměleckou činnost .  Veselá vdova byla napsána dávno před 

hi t lerovským režimem, a oprávněně s i  z ískala s lávu pro svou 

hudebnost .“
69
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Radikální  úpravou byla část  publ ika šokova ná hned na 

generálce.  V hlediš t i  se ozývaly nesouhlasné výkřiky a protesty,  

následované rozpači tými reakcemi v  t i sku.  Zat ímco úpravu dí la  

považoval i  recenzent i  spíše za nepodařenou,  velmi  s i  ceni l i  kval i t  

rež ie a  Radokových inscenačních nápadů:  „Je v  tom opereta,  

konversačka,  detekt ivka,  s i tuační  komedie,  je  v  tom vt ip ,  i ronie,  

sat ira bez  hlubšího významu,  trochu ve s lohu amerických f i lmových  

grotesek,  chapl inád,  či  f r igovšt iny,  trochu i  Osvobozeného divadla,  

toho nejs taršího,  je  v  tom tanec,  pohyb i  povyk,  zpěv i  š imravá 

sent imental i ta ,  je  tam zkrátka všechno,“  psaly Zemědělské noviny .
70

 

Radokovu hravost  chvál i lo  i  Svobodné Československo :  „Nespoutaný 

s led různých scén,  s lovo,  hudba a tanec v  souhře s  rozvířenou a 

roztočenou scénou ukazuje novou cestu divade lní  zábavy,  operety  

del l ’arte.  Pravá kladná divadelnost  na místě dřívějš ího operetního  

pseudoumění  je  proto dalš ím kladem tohoto představení .  Při  tom se 

však na jeviš t i  dobře zpívá,  hraje a mluví ,  tanec vyrůstá organicky 

ze hry a kostýmy skýtaj í  vkusnou po dívanou.  Opereta tu  přestává být  

opiem sent imentálních nálad a fr ivolních nevkusnost í  a  učí  nás na 

všechno malicherné dění  kolem nás dívat  se s  radostným úsměvem.  

Je proto také Radokovo představení  veselou a bezprostřední  

zábavou.“
71

 J i ř í  Hájek z  Rudého práva  viděl  v  inscenaci  dokonce 

pol i t ické divadlo,  j ež  je  zároveň „injekcí  smíchem prot i  j edovatým 

půvabům staré operety.“
72

 Stejně jako někteří  j iní  ale kri t izoval 

pří l išnou roztř íš těnost  celku hry,  z těžuj ící  divákovo vnímání ,  a  t aké 

nejasný závěr.   

Oldřich Kautský v Práci  Radokovu rež i i  také chvál i l :  

„výsledkem je sarkast ickým humorem nabi tá zábava,  podložená 
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l íbivou hudbou Lehárovou v  dokonalém orchestrálním a dobrém 

pěveckém provedení .  Večer plný reži jních nápadů,  při  němž alespoň 

v prvé půl i  divák nevycház í  z  překvapení .  Roztančené,  důmyslně 

rozčleněné a rozvířené jeviš tě ,  připomínaj ící  s lavné Tairovovy 

inscenace,  ale posvěcené drast ickým humorem českého l idového 

ražení .“
73

 Zároveň ovšem Kautský polemizoval  se snahou označovat  

Radokovu inscenaci  za pokus o o peretní  reformu:  „spíše je  to 

znovuzrození  dadaismu,  zdravá výheň smíchu,  ale ne potvrzení  tak 

houževnatě propagované zásady o oživení  operety jako divadelního 

útvaru.  Radok dal  vzniknout  nové formě hudebního divadla a zve j i  

opereta-del l ’arte.  Spíše však připomíná mistrně režírovanou 

pařížskou revui .“
74

 

Ocenění  se dočkal  i  scénograf  Frant i šek Tröster ,  který „hře 

vystavěl  překrásné karikatury secesních pavi lonků,  věžiček,  

barevných s lunečníků a zabydl i l  jeviš tě  nefalšovanou příchut í  roku 

1900.“
75

 Scéna využívala točnu i  dalš í  moderní  jeviš tní  techniku. 

Styl izované kostýmy doplňovalo výrazné l íčení  a  paruky.   

Uznání  skl idi la  také představi telka  t i tulní  role:  „Nelly 

Gaierová dokázala,  jako už  mnohokrát ,  že je  výbornou a dokonalou 

operetní  herečkou v  nej lepším slova smyslu;  s trhovala jednak 

pěvecky a humorem, ale i  temperamentem.“
76

 J i ř í  Hájek naprot i  

tomu oceni l  kval i ty představi tele Operetního tenora (Dani la) :  

„Operní  pěvec O.  Dědek […]  podává ve své karikatuře šviháckého 

hrdiny a ideálu dívčích srdcí  výkon,  jenž  nemá v  tomto oboru 

rovnocenného protějšku mezi  našimi  herci  vůbec.“
77
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 J. H. „Injekce proti jedovatým ‘půvabům’ staré operety“, Rudé právo 24. 10. 1945. 
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Ani Veselá vdova?  však nesplni la  svůj  účel  –  mnoho nových 

diváků do divadla nepři lákala,  a  derniéru tak měla po pouhých asi  

20 reprízách.  Na jaře 1946 nabídlo Divadlo 5.  května  divákům ještě  

jednu operetní  inscenaci  –  Hervého Mam´zel le  Ni touche  v  rež i i  

Oldřicha Nového,  ovšem ani  ta  na diváky pří l iš  nezapůsobi la.   

Ani Burianův,  ani  Radokův pokus neznamenal  žádnou revoluci ,  

ba ani  reformu,  s taly se jen ojedinělými počiny,  na  něž  pozděj i  

nikdo nenavázal .  Operetní  diváci  s i  žádal i  něco  j iného,  než  j im 

tvůrci  nabídl i .  Jednoznačného ocenění  se nedočkal i  ani  u  kri t iky.  

Jak Burian,  tak Radok na operetu zanevřel i  a  ani  jeden z  nich na své 

operetní  inscenace pozděj i  rád nevzpomínal .   

Operetní  revoluce  se tedy nekonala.  Nepochopení  obou 

odvážných pokusů a nezájem o dalš í  rozvoj  operetního žánru  

v podstatě zakonzervoval  do té  doby us tálený inscenační  s tyl .  Právě  

v prvních poválečných měsících a letech došlo k  oficiálnímu 

posvěcení  názoru o  umělecké mé něcennost i  operety a opovrhování  

operetou se s talo obl íbeným kl išé mnohých umělců i  odborné 

veřejnost i .  Opereta  byla odsunuta na  okraj  divadelního dění ,  na 

operetní  divadla  a  operetní  umělce  se nahl íželo s  despektem. 

Událost i  prvních poválečných měsíců tak  ovl ivni ly podobu českého 

operetního divadla na následuj ící  dlouhá deset i let í .  
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2.2 Osudy československých operetních divadel   

v  letech 1945–1953 

 

Překotné proměny ideologických a  es tet ických názorů na  operetu 

v prvních poválečných letech se nejvýrazněj i  p rojevovaly na  

názvech,  provozovatel ích,  účelu i  repertoáru karl ínského divadla v 

Praze.  Burianův záměr převzí t  Karl ín  pod svoj i  správu s  plánem 

provozovat  v  něm operetu a uvádět  zájezdová představení  

hostuj ících mimopražských souborů Družstva divadel  práce  vzal  za 

své ihned po  jeho  první  karl ínské premiéře,  inscenaci  Frimlovy 

operety Král  tuláků .  Neúspěch u diváků a kri t iky spojený 

s  množstvím práce v  dalš ích divadlech  Buriana přinut i l  k  odchodu 

z  Karl ína a přenechání  uměleckého vedení  této scény mladým 

spo lupracovníkům, zejména rež isérovi  Tomáši  Bokovi  a  herci  i  

rež isérovi  Antonínu Holz ingerovi .   

S  koncem roku 1945 se Burianovo Družstvo divadel  práce  

rozpadlo a od 1.  ledna 1946 zůstala v  jeho rámci  jen  dvě pražská 

divadla:  původní  Burianovo Déčko a Divadlo v Karl íně,  od nového 

roku přejmenované na Operetu v  Karl íně a hospodářsky i  správně 

ř ízené scénografem Miroslavem Kouři lem. Umělecký šéf  Antonín 

Holzinger se v  něm sice s tále pokoušel  dodržovat  dramaturgické  

zásady vytyčené Burianem, ovšem do operet  j iž  ne zasahoval  tak 

radikálně a spíše je  přetvářel  do podoby parodi í .  Z  operetn í  klasiky 

uvedl  pouze Offenbachova Orfea v  podsvět í  a Kalmánovu Hraběnku 

Maricu ,  zbytek repertoáru obstaraly krom Auberovy komické opery 

Fra Diavolo  a  Fal lovy Rozvedené paní
78

 zhudebněné činohry z  dí lny 

domácích skladate lů (Weissův Revizor  podle Gogola nebo 
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 Rozvedená paní se dějem ocitla v současnosti, její klasická hudba byla upravena do jazzové podoby 

a objevila se v ní i čerstvá novinka – rytmus boogie-woogie. 
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Kubínského Madam Sans-Gêne  podle Sardoua).  Především z 

návštěvnických důvodů tak karl ínský soubor během první  poválečné 

sezony nastudoval  každý měsíc novou inscenaci .  Poslední  premié ru  

v  polovině června 1946,  Abrahamův Květ  z  Havaje ,  však cenzura 

z  nezj ištěných důvodů zakázala.
79

 Díky nákladnému a divácky 

nepří l iš  úspěšnému karl ínskému experimentování  se a le celé 

Družstvo divadel  práce dostalo do závažných f inančních  obt íží  a 

v polovině roku 1946 pro své mil ionové dluhy zaniklo (Kočová 

1955:  480).  

Od počátku následuj ící  sezony se provozování  karl ínského 

divadla ujalo družstvo ‘Komická zpěvohra,  zapsané společenstvo  

s  ručením obmezeným’.  Soubor divadla ani  jeho repertoár  nedoznal  

podstatnějš ích změn,  ve shodě se jménem provozovatelského 

družstva se však změni l  název divadla na ‘Komická zpěvohra’ .  J iž  

čtvrté pojmenování  této scény v  krátkém období  17 měsíců od 

osvobození  Československa mělo patrně symbolizovat  zavržení 

pojmu ‘opereta’  i  neúspěšných pokusů předchozí  sezony.  Členstvo 

družstva jmenovalo ředi telem a uměleckým šéfem Antonína  

Holz ingera,  ředi telem provozním Miroslava Kouři la .   

Zatímco první  t řet ina sezony patř i la  t řem klasickým t i tulům 

(Polská krev,  Ples  v  opeře,  Netopýr ) ,  byť v  t endenčně 

aktual izovaných úpravách,  od konce roku 1946 se Komická 

zpěvohra soustředi la  zejména na produkci  původních domácích děl .  

Holz inger se tak snaži l  vyhovět  tehdejš ímu volání  po vzniku nových 

operet  s  kval i tními  l ibrety a soudobou tematikou.  První  z  novinek,  

Blahníkova Maskovaná milenka  podle s tejnojmenné Balzacovy 

povídky,  ale novým požadavkům neodpovídala ani  v  nejmenším, 
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 Premiéra původně plánována na 12. 6. 1946 – viz záznamy tajemnice divadla F. Novákové, archiv 

autora. 
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Kubínův Selský kníže  pak s ice zpracovával  revoluční  téma,  těž iš tě 

děje však  spočívalo v  obvyklé milostné zápletce.  Pouze Maškova 

hudební  veselohra Nic se nestalo  s  l ibretem manželů Sylvy a  Oskara  

Krejčových měla děj  ze současnost i :  nedopatřením l is tonoše,  jenž  

díky shodě jmen omylem doručí  znárodňovací  dekret  domovníkovi 

činžovního domu namísto továrníkovi  a  maj i tel i  j iného domu,  

vzniká mezi nájemníky značný rozruch a pozdvižení .  Ačkol iv 

dobová kri t ika nad námětem plesala radost í ,  veselá agi tka vymizela 

z  repertoáru  už  po někol ika reprízách před poloprázdným hlediš těm 

(Šulc 2002:  393).  Aktual izačním úpravám se však  nevyhnuly ani  

klas ické t i tuly:  v  j iž  zmíněném Straussově  Netopýrovi  se místo 

obvyklé s lavnost i  v  paláci  prince Orlowského konala výstava Státní  

akademie spojená s  karnevalem a Eisenstein byl  nově  inženýrem 

Malinou,  v  Offenbachově
 
Krásné Heleně  vystupoval i  fotoreportéři ,  

hlasatel  BBC či  Sbor ant ické bezpečnost i ,  konala se výborová 

schůze bohů a děj  se  odehrával  i  v  baru,  kavárně nebo na plovárně.  

Nepří l iš  at rakt ivní  repertoár ,  t endenční  úpravy,  velký počet  

premiér  a  vysoké náklady na  real izaci  inscenací  i  mzdy značného 

množství  karl ínských zaměstnanců př ivedly divadlo do  dalš ích  

dluhů.  Na konci  l is topadu 1946 s i tuaci  navíc zkomplikoval  výnos 

národněsocial is t ického minis t ra škols tví  a  osvěty Jaroslava  

Stránského,  jenž  v  této  funkci  po prvních poválečných volbách 

vystř ídal  komunistu  Zdeňka Nejedlého.  Stránský,  sám známý svými 

podnikatelskými aktivi tami j iž  z  předválečných dob,  hodlal  zabráni t  

totální  social izaci  československého divadelnictví ,  což  se  

projevovalo zejména s t řetem o podobu tzv.  divadelního zákona.  

Zmíněným l is topadovým výnosem omezi l  š tědré dotace divadlům 

pouze na scény subvencované v  první  republ ice,  působící  

v pohraničí  a  j en výj imečně i  dalš í .  Zároveň prosadi l  vyplacení  
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f inanční  náhrady bývalým maji telům soukromých divadel .  Jeho 

kroky směřuj ící  k  narovnání  nespravedlnost í  a  alespoň částečné 

nápravě systému pokřiveného tendenčními s tátními zásahy vzbudi ly 

značnou nel ibost  u  mnoha divadelníků,  neboť vinou návštěvnické 

krize se řada divadel  oci tala před hospodářským krachem –  mezi 

nimi i  karl ínská Komická zpěvohra.  P rovozovatelskému družstvu 

rapidně ubývaly f inanční  prostředky a brzy nemělo peníze ani  na  

výplaty zaměstnancům. Začátkem roku 1947 se s i tuace začala  

vyostřovat .  Ekonomický úpadek i  dalš í  problémy měla řeš i t  valná 

hromada družstva –  o jej ím průběhu s i  někde jš í  tajemnice  divadla  

Frant iška Nováková zapsala:  „Na jaře 1947 byla na členské schůzi  

vyjádřena vedení  divadla nedůvěra –  hlasoval i  i  komunisté (kromě 

asi  čtyř  až  pět i  a  Járy Pospíš i la) a  nás,  pár sociálních demokratů.  

Poté z  galerie přispěchal  na jeviš tě  Hugo Kraus,  který  byl  za  

velkého pot lesku v  hlediš t i  provolán za ředi tele.“
80

 Hugo Kraus,  

populární  sól is ta  a  úspěšný ředi tel  s lavné pražské Velké  operety 

v letech 1934–1945,  se po  vyjádření  souhlasu MŠVU s  jeho 

jmenováním ihned ujal  vedení  bankrotuj ící  ka rl ínské scény,  

z  vlastních prostředků zaplat i l  dluhy a zavedl  výrazná úsporná 

opatření  –  mimo j iné propust i l  řadu sól is tů  z  přebujelého souboru,  

mezi  nimi  i  dosavadního uměleckého ředi tele Holz ingera;  odej í t  

musel  i  Miroslav Kouři l .  

S  Krausovým nástupem došlo k zásadní  změně jak repertoáru,  

tak inscenačního s tylu:  nový ředi tel  tot iž  začal  navzdory 

ideologickým nárokům uvádět  osvědčené operetní  t i tuly  bez  

výraznějš ích úprav  a v  t radičním inscenačním pojet í .  Své působení  

provokat ivně zaháj i l  premiérou Nedbalo va Vinobraní ,  tedy téhož  

t i tulu,  jež  měla před poválečným uzavřením komunisty  na programu 
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 Kopie poznámek Františky Novákové v archivu autora. 
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jeho Velká  opereta .  Následoval  Bertého Dům u tř í  děvčátek  a  

posléze s lavná Kálmánova Čardášová princezna ,  ovšem pod názvem 

Sylva  a v úpravě podle jej ího moskevského p rovedení .  Kraus měl  

s  Komickou zpěvohrou dalš í  smělé plány,  připravoval  například  

operetu Rudolfa Frimla Svět luška  (u nás  známou také jako 

Španělská vyzvědačka ) ,  jej íž  premiéru měl  dir igovat  sám autor .
81

  

Komunist ický puč v  únoru 1948 však Krausovy úmysly z maři l .  

Komickou zpěvohru ,  ale i  d ruhou pražskou operetní  scénu,  nuselské 

Tylovo divadlo,  úřady převedly pod národní  správu.  Kraus musel  

odstoupi t  a  na jeho místo usedl  nucený správce Oskar  Krejčí ,  

redaktor  Rudého práva  a spoluautor  výše zmíněné hry Nic se  

nestalo .  Tisk se posléze do úspěšného Krause ostentat ivně pust i l  

jako do „plantážníka,  […]  který měl  i  v  nových  poměrech  

konservovat  ty  manýry,  které v  prvé republ ice hověly kapi ta l is tům a 

velkostatkářům“ .
82

 Přes  výměnu vedení  se ale  na  repertoár  dostaly 

divácky obl íbené operety Perly panny Seraf ínky  Rudolfa Piskáčka a  

znovu Polská krev  skladatele Oskara  Nedbala,  obě provedené 

v t radičním pojet í  bez  jakýchkol iv aktual izačních či  ideologických 

úprav.  Komunist ické Rudé právo  inscenaci  Polské krve  následně 

komentovalo se značnou nel ibost í :  „Komická zpěvohra nas tudovala 

[…]  jednu z  nej typičtějš ích [operet ]  pro zál iby měšťáckého 

obecenstva.  […]  Jak někol ikerý pot lesk ukazoval ,  toto obecenstvo  

dosud nevymřelo a  při j ímá třesky plesky  o polských  ‘š lecht ic ích’  bez  

výči tky svědomí,  jen když dostane,  co  rádo vidí .  […]  Ale co dnes  

s  touhle feudální  veteší ,  kterou nezachrání  ani  nejobratnějš í  a 

nej talentovanějš í  Nedbalova hudba?!“
83
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 Program k inscenaci Sylva (1947, Komická zpěvohra). 
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 Věstník hlavního města Prahy 6. 3. 1948: 208; Věstník hlavního města Prahy 3. 4. 1948 (svázáno 

v MK Praha). 
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 věk. „Hudba všechno nezachrání“, Rudé právo 19. 6. 1948. 
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V půl i  června,  tedy ješ tě před premiérou Polské krve ,  

oznamoval  Věstník hlavního města Prah y  ukončení  provozování  

operet  v  karl ínském divadle a jeho přeměnu na est rádní  scénu 

s taggionového typu.  Na podzim téhož roku přenesl  Jan Werich do 

Karl ína –  funguj ícího opět  s  novým provozovatelem a pod dalš ím 

novým názvem Divadlo Umění  l idu –  úspěšnou českou adaptaci  

amerického muzikálu Divotvorný hrnec .  Tehdy ješ tě nikdo netuši l ,  

že klasická opereta  se na karl ínské jeviš tě vrát í  až  za dalš ích pět  

let .  

Horečné organizační  změny se však během prvních poválečných 

let  odehrávaly v  operetních  divadlech  v celé  zemi.  Po osvobození 

obnovi ly svou předválečnou činnost  operetní  soubory v  Brně,  

Olomouci  a  Kladně.  V  Zemském divadle Ostrava se operetní  soubor 

osamostatni l  od opery;  nový český operetní  ansámbl  vznikl  na  

začátku první  svobodné sezony i  v  dosud německých centrech,  

konkrétně v  Opavě a v  Jablonci  nad Nisou.
84

 Operety uváděl  také 

operní  soubor Městského divadla v  Plzni  a  operní  a  operetn í  soubor 

J ihočeského národního divadla v  Českých Budějovicích (operetní  

t i tuly zde až  do poloviny 50.  let  výrazně převyšovaly počet  

uvedených oper) .   

Prakt icky permanentní  reorganizace probíhala na severozápadu 

Čech,  kde se překotně s lučovaly a rozdělovaly soubory působící  

v Ústí  nad Labem, Tepl icích,  Mostě  a Karlových Varech.  Ihned po  

osvobození  se v  Mostě usídl i l i  členové zrušené soukromé Novákovy 

společnost i ,
85

 kteří  se s tal i  základem zdejš ího nového s tálého 

operetního souboru.  Na podzim 1945 je však úřady přesunuly do  
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 První poválečnou sezonu zdejší scéna administrativně patřila pod Zemské oblastní divadlo 

v Liberci, v září 1946 se osamostatnila jako Oblastní zpěvohra, provozovaná divadelním družstvem. 

V lednu 1947 se však soubor rozpadl. 
85

 Novákova společnost existovala v letech 1911–1945. Pro více informací o její historii a významu 

viz Pömerl, J. „Novákova společnost“, in Šormová 2000: 366–367. 
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Teplic,  aby nahradi l i  rozpuštěný operetní  ansámbl ,  sestavený z  

členů českobudějovického divadla  ( t i  v  tepl ickém  d ivadle 

zaj išťoval i  provoz bezprostředně po konci  války z  důvodů 

vybombardované domovské scény v  Českých Budějovicích) .  V  roce 

1946 se však tepl ická opereta vrát i la  zpět  do Mostu,  kde s ídl i la  až 

do roku 1949.  V letech 1946–1948 působi la v  této  oblast i  ješ tě 

Ústecko -Karlovarská zpěvohra s  výrazně převažuj ícím operetním 

repertoárem. Během letní  lázeňské sezony hrála v  Karlových 

Varech,  po zbytek roku v  Ústí  nad Labem. Po dvou letech exis tence 

ale jej í  soubor  natrvalo zůstal  v  Ústí  nad Labem a v  roce 1949 jej  

úřady s louči ly s  mosteckým operetním ansámblem. Nový soubor se 

přestěhoval  do  Tepl ic,  kde  fungoval  téměř  celé následuj ící  

půls tolet í .   

Neustálé přeskupování  severočeských souborů poukazuje na  

marné hledání  cesty z  návštěvnické krize v  oblastech s  bývalým 

německým osídlením, které však nepřineslo valné výsledky a naopak 

vnášelo do celého sys tému organizační  a  adminis t rat ivní  chaos.   

Všechny československé operetní  scény se musely potýkat 

s  obdobnými ideologickými,  hospodářskými i  diváckými pot ížemi 

jako kar l ínské  divadlo.  Jej ich repertoár  poznamenávalo  nej is té  

tápání ,  a  protože ideologicky tendenční  ani  inscenační  experimenty 

diváky větš inou pří l iš  nezaujaly,  musely téměř každý měs íc uvést  

novou premiéru  (v  Brně nebo v  Plzni  dokonce ješ tě častěj i ) .  

Obl íbená dí la  rakouských,  německých,  maďarských i  francouzských 

autorů musela ustoupi t  výrazné převaze t i tulů českých,  a  to  jak 

předválečným domácím operetám, tak nově zhudebněným činohrám.  

Další  výrazný z lom ve vývoj i  zábavněhudebního divadla  

v Československu přineslo j iž  zmíněné komunist ické převzet í  moci 

v únoru 1948,  které  defini t ivně dovrši lo  postupný poválečný proces  
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konce demokracie,  z t ráty občanských svobod a nástupu total i tní  

moci .  Umění  mělo  mít  podle nastolené komunist ické koncepce 

priori tně výchovnou funkci ,  působící  na  masy v  souladu s  ideologi í  

vládnoucí  s t rany.  Při jet í  komunisty prosazovaného divadelního 

zákona v  březnu 1948 vymezi lo funkci  divadla ve  společnost i  a  

zavedlo téměř absolutní  vl iv  státu a jeho byrokrat ických s t ruktur  na 

dění  v  československém divadelním sys tému.  Zákon rozděl i l  ř ízení 

celé soustavy mezi  Nejedlého Minis ters tvo škols tví ,  věd a umění  a  

Kopeckého Minis ters tvo informací  a  osvěty.  Na jej í  správě se  ale  

měl i  podí let  i  sami divadelníci ,  a  to  prostřednictvím Divadelní  a  

dramaturgické rady a Divadelně  propagační  komise ( jmenovány j iž  

6 .  4 .  1948,  obě poprvé zasedly o šest  dní  pozděj i ) .  Veškeré dění  

v divadelním umění se tak dostalo pod přímou kontrolu pol i t iků,  

pol i t iky ř ízených s tátních úředníků a j imi  dosazených,  komunist ické 

ideolog i i  oddaných divadelníků.  Nastalo někol ikaleté  období  s i lného 

adminis t rat ivního dohledu,  schůzí ,  dokola omílaných fráz í ,  

ideologické kontroly,  neustálého kádrování  a  především mánie  

plánování  všeho a všech.   

Na sešněrování  divadelní  kul tury podle total i tníc h schémat  

začaly odpovědné orgány pracovat  hned na jaře  1948.  Na konci  

srpna se  v  Brně uskutečni la první  ze série společných konferencí  

Divadelní  a  dramaturgické rady a  Divadelně propagační  komise.  

Právě na brněnském zasedání  poprvé  zazněly zásady pol i t ick y 

určované a centrálně ř ízené dramaturgie.  Na tomto jednání  ale také  

začalo nové,  poúnorové tažení  prot i  operetě.  Účastníci  opakoval i  

s tejné argumenty jako během reorganizace československého 

divadelnictví  na jaře a v  létě  1945:  buržoazní  původ žánru, 

nekval i tní  a  nevhodná l ibreta,  neaktuální  náměty,  nedostatečně 

kval i tní  a  rut inní  interpretaci ,  systém hereckých hvězd atd.  
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Patrně nej tvrdší  výroky na adresu operety vynesl i  na akt ivu 

pražských divadeln íků konaném 20.  9 .  1948 v  Národním divadle 

úst řední  tajemník Svazu zaměstnanců umělecké a kul turn í  s lužby 

Val ter  Feldstein a předseda DDR Miroslav Kouři l .  Jej ich projevy 

nasadi ly na někol ik  následuj ících let  velmi  ostrý kurz prot i  l idové 

divadelní  zábavě,  operetu nevyj ímaje.   

V téže době vznesl  vlastní  návrh na v yřešení  operetní  otázky 

také dramaturg a  člen Divadelní  propagační  komise  Jaroslav 

Pokorný ve svém článku „Kam s  operetou a j iné  otázky“ 

v Divadelním zápisníku .  Uznal  s ice nutnost  exis tence veseloherního 

hudebního divadla pro větš inové publ ikum, ovšem jeho  real izaci  

viděl  jako úkol  operních,  činoherních,  případně baletních souborů –  

nikol iv však operetních:  „problém operety se t ím zužuje na 

zaměstnaneckou otázku,  která je  skutečným (i  když  nikde  

nepřiznaným) důvodem dnešních vehementních obran operety.  

Likv idace operet .  souborů v  té  podobě,  jak je  známe dnes,  j e  nutná,  

má- l i  z  našeho div.  ž ivota zmizet  vše,  co s i  vyslouži lo  hanl ivé 

označení  operetářs tví .  Není  třeba být  v  té  věci  sent imentální:  

Skuteční  umělci  najdou své místo j inde s tejně.  A kdo neumí držet  

krok s  dobou,  udělá nej lépe,  bude - l i  pomýšlet  na změnu zaměstnání  

a  na přechod do těch oborů,  kde dnes může být  uži tečnějš í .“
86

 

Obdobná vyjádření  zaznívala na větš ině divadelnických schůzí 

tohoto období .  Doposud převážně s lovní  ataky však  brzy z í skaly své  

konkrétní  prakt ické obrysy.   

Jako ‘úpadkový buržoazní  žánr’  operetu zcela opomíjela také 

první  celostátní  přehl ídka Divadelní  žatva,  pořádaná na  podzim 

1948 v  karl ínském Divadle Umění  l idu.  Na 2.  konferenci  DDR a  

DPK, pořádané ve  dnech 15.  –  16. 1 .  1949 v  B rat is lavě,  pak  
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 Pokorný, J. „Kam s operetou a jiné otázky“, Divadelní zápisník 1948, č. 1: 37.  
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představi telé ř ídíc ích divadelních orgánů přednesl i  plán na 

fakt ickou l ikvidaci  operetních divadel .  Miroslav Kouři l  j iž  ve svém 

úvodním referátu „Divadelnictví  na prahu pět i letky“ poukázal  na 

poválečné výsledky operety,  jež  nekorespondovaly s  plány 

komunist ických ideologů –  diváci  totiž  operetní  experimenty a  

tendenční  úpravy zavrhl i .  Úsměvně ale působí  Kouři lova pokrytecká 

s lova na adresu operetních umělců,  kteří  podle něj  „přeceni l i  své 

s í ly ,  když  v  roce 1945 navrhl i  řešení  vytvoři t  operetn í  divadlo ve  

velkém prostoru karl ínského varieté“ .
87

 Svoji  aktuální  představu o 

budoucnost i  operety nast íni l  v  závěru brat is lavského projevu: 

„Přirozeně chceme,  aby se hrály klasické operety,  hry se zpěvy a  

tanci ,  a  hudební  komedie;  ale jen  jako úkol  dramat urgický,  

repertoirový.  Reprodukčně skoncujeme s  vidinou revuálních,  

buržoasních operetních souborů; nejsou žádné soubory.  […] 

Ponechme úkol ,  zrušme soubory.  Rozdělme schopné umělce mezi  

operu a činohru a přikažme úkoly  klasické operety  operním 

souborům a úkoly her  se zpěvy a tanci  a  hudebních komedi í  

činoherním souborům.“ (Kouři l /Janský 1949:  25).  

K tématu operetního žánru se posléze vrát i l  dramaturg 

brat is lavské Nové scény Peter  Karvaš.  Ve  svém obsáhlém referátu 

„K  problémom čsl .  dramaturgie“ mimo j iné kon statoval ,  že poté,  

kdy se odborníci  musel i  „sústrediť  po všetkých s tránkach na  

javiskové druhy,  s to jace v  strede umeleckého vývinu nášho divadla“ 

(Kouři l /Janský 1949:  45),  nyní  nastal  vhodný čas  pro řešení  

problémů operety.  S  patř ičným ideologickým náhlede m se pokusi l  

‘analyzovat’  soudobý s tav operetního divadla,  v  jehož divácké 
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 Kouřil/Janský 1949: 15. Připomeňme, že to byl právě Kouřil, který patřil mezi strůjce a největší 

zastánce tohoto plánu a sám pak v Karlíně déle než dvě sezony působil jako administrativní ředitel 

a scénograf. Po svém vynuceném odchodu a poúnorovém posílení mocenských pozic nyní nepřímo 

navrhnul zrušení karlínské operety s poukázáním na dosavadní neúspěchy nové tvorby v tomto žánru. 
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atrakt ivi tě  pragmat icky nacházel  vhodnou možnost  k  cí lenému 

působení  na obyvate ls tvo a jeho ‘převýchovu’.  Odborníky kr i t izoval 

za nekompetentní  útoky na  operetu jako takovou namísto  vedení  

kampaně prot i  ‘úpadkové a  buržoazní’  operetě.  Kvůl i  jej ich 

chybnému postupu došlo podle něj  ke zbytečnému pohrdání  operetou  

v očích divadelní  veřejnost i .  Právě tento  negat ivní  přís tup ze s t rany 

odborníků považoval  spolu s  kval i tou jednot l ivých insc enací  a  

systémem organizace souborů za t ř i  základní  problémy operetního 

divadelnictví .  K  vyřešení  jeho  problematické s i tuace  Karvaš 

navrhnul  zcela zruš i t  operetní  soubory a zábavněhudební  repertoár  

rozděl i t  mezi  operní  a  činoherní  divadla.  Zat ímco operní  s cény by 

měly za úkol  inscenovat  průměrně dvě klasické operety za sezonu,  

plnou čtvrt inu repertoáru scén činoherních by nově tvoři ly hry se  

zpěvy,  hudební  komedie,  l idové zpěvohry nebo operety s  malým 

obsazením. Členové dosavadních operetních ansámblů by př estoupi l i  

do souborů operních nebo činoherních,  ale jen „pokiaľ by bola 

konkrétna nádej ,  že sa prevychovajú,  zbavia dedičstva  

súkromnokapi tal is t ickej  operety a,  prirodezene,  že  sa budú dáť 

s  úspechom obsadiť  v  činoherných alebo operných inscenáci ích.“  

(Kou ř i l /Janský 1949:  48).  Navržené řešení  by podle  Karvaše  

přineslo zvýšení  interpretační  kval i ty,  v  prvním případě zejména 

pěvecké,  v  druhém pak herecké,  a  zároveň okamžitě odstrani lo 

předsudky prot i  žánru jako takovému.   

V průběhu následné diskuse se k  otázce operety vyslovi lo 

někol ik dalš ích řečníků,  mezi  j inými skladatel  a  člen DDR Jaroslav 

Tomášek nebo umělecký ředi tel  olomouckého divadla Jul ius  Lébl .  

Nejvehementněj i  se  však prot i  předneseným návrhům vyslovi l  šéf  

ost ravského operetn ího souboru Jan Pacl .  Ne jprve s i  posteskl ,  že j iž  

na brněnském sjezdu marně žádal ,  aby DDR prohlási la  exis tenci  
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operety za oprávněnou a zaj is t i la  tak tomuto oboru kl idné podmínky 

pro uměleckou tvorbu.  Domáhal  se ukončení  nesmyslných rest r ikcí  a  

omílání  mnohokrát  opakovaných fráz í .  Razantně se zastal  exis tence  

operetních souborů  a odmít l  Kouři lův a Karvašův návrh jako 

l ikvidační .  Pří tomným zcela neideologicky připomněl  prakt ický  

důsledek případné real izace vznesených návrhů:  ohrožení  

hospodářské s tabi l i ty divadel .  Vždyť právě poškl ebovaná operetní  

představení  přinášela na rozdí l  od agi tačních činoher či  nákladných 

oper značné prostředky do kas  mnohých scén.  Jako al ternat ivní  

řešení  doporuči l  Pacl  operetní  soubory zachovat  a  „nabídnout  j im 

pomocnou ruku,  o  kterou by se bylo možno bez pečně opří t“  

(Kouři l /Janský 1949:  203).  Představi tele odpovědných orgánů na  

závěr požádal ,  aby operetním divadlům trpěl ivě pomáhal i  a  

především j im poskyt l i  ‘ inst ruktory’  takové operetní  tvorby,  která 

by vyhovovala oficiálním požadavkům.  

Ačkoliv brat is lavská konference DDR a DPK vešla do děj in  

zejména s tanovením ‘generální  l inie československé dramaturgie’ ,  

tedy zásadami výběru her  a  s ložení  repertoáru podle pět i  významově 

s t rukturovaných skupin,  mezi  hlavní  závěry jednání  patř i lo  i  

schválení  Karvašova náv rhu na rozdělení  operetního repertoáru mezi 

soubory operní  a  činoherní :  „Ukládáme všem divadlům, aby 

věnovala vel ikou péči  oblast i  l idové zábavy,  t .  j .  v  podstatě t .  zv .  

oblast i  operetní .  Ukládáme operním souborům, aby zařazovaly do 

svého repertoiru dí la  z  oblast i  t .  zv.  klasické operety a činoherním 

souborům, aby do svých repertoirů zařazovaly hry se zpěvy a tanci .  

Vzorem v  této  práci  ať je  po s tránce herecké sovětský herec 

Čerkasov,  vzorem úprav ať je  sovětský  f i lm,  na př .  Píseň tajgy.“ 

(Kouři l /Janský 1949:  269).  Během následuj ících let  tak měly 

operetní  soubory z  československých divadel  nenávratně zmizet .   
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Následuj ící  společná konference DDR a DPK se uskutečni la 

v březnu 1949 v  Pardubicích.  Otázku operety na ní  opět  nadnesl  

Miroslav Kouři l ,  a  to  ve svém projevu v  úvodu druhého dne jednání .  

V plánování  operetního divadelnictví  t entokrát  pokroči l  od otázky 

exis tence samostatných souborů k operetním dí lům. Pří tomným 

zdůrazni l ,  že rok 1949 je rokem „práce na přebudování  divadla 

v celé oblast i  zpěvoherní ,  […] nepůjde o to ,  abychom udělal i  jen 

nějaké opatření  formální ,  o  opatření  v  souborech,  ale půjde o práci  

a  o s tarost  o  nová l i terární  a  hudební  dí la ,  která by založi la  nový 

rozvoj  zpěvoherního umění“.
88

 Dosažení  vytyčeného cí le  měla i  

první  Dramaturgická ročen ka,  vydaná v  následuj ícím roce.  Mimo 

j iné obsahovala také soupis  doporučených her  se  zpěvy a tanci ,  

rozdělených podle dramaturgického schématu,  předneseného Otou 

Ornestem na brat is lavské konferenci  DDR a DPK. Nejobsáhlejš í  část  

soupisu tvoři l  okruh ‘přehod nocených’  českých klasických her  se  

zpěvy,  tedy převážně zhudebněné hry Klicperovy a Tylovy.
89

 

Klasická opereta nebyla v  ročence zastoupena vůbec.   

Hlavní  náplň pardubické konference  však tvoři la  prověrka  

ředi telů divadel ,  p řezkoumání  s ložení  repertoáru jej ich  scén a 

kontrola naplňování  usnesení  brat is lavské konference.  Pří tomní 

divadelní  ředi telé přednesl i  referáty o s tavu svých divadel  t ř ináct  

měsíců po únorovém převratu a rok po vydání  divadelního zákona,  

provedl i  tzv.  ‘sebekri t iku’ a  zhodnot i l i  real izaci  úkolů 
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 Zápis o konferenci DDR a DPK ve věci revise činnosti uměleckých ředitelů divadel, konané 
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 Oblast 1b, původní hry: Balda/Šafránek/Fiala: Muzikantská Liduška, Válek/Achác: Česká polka; 
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z  brat is lavského jednání  DDR a DPK. Například ředi tel  plzeňského 

Divadla J .  K.  Tyla Zdeněk Hofbauer připust i l ,  že jeho scéna 

v oblast i  operety p lánované řešení  dosud neuskutečni la,  naopak 

Karel  Konstant in podrobně popsal  snahu svého J ihočeského diva dla  

o real izaci  brat is lavského usnesení :  budějovický činoherní  soubor 

uvedl  například Shakespearovo Zkrocení  z lé  ženy  s  kostýmovanými 

hudebníky přímo na  scéně a tanečními intermezzy,  dále nové české 

hudební  veselohry Nic se nestalo  a  Setkání  s  Evou ,  k teré ovšem 

podle Konstant inových s lov zároveň znamenalo „setkání  

s  neúspěchem“ .
90

 Repertoár  činohry doplni l  Tylův Strakonický 

dudák s  hudbou a pí sněmi,  repertoár  opery Nedbalova Polská krev .  

Některá  dalš í  divadla se pokoušela naplni t  brat is lavské 

usnesení  po s t ránce  repertoárové,  reálně však ke zrušení  žádného 

operetního souboru  nedošlo (nepočí táme - l i  s loučení  mostecké a 

ústecké operety do  jediného souboru v  Teplicích,  které  s i  však 

vynut i ly spíše specif ické místní  okolnost i  než  ústřední  direkt iva) .  

Zřizovatelé j ednot l ivých scén tak l ikvidační  usnesení  

divadelnických konferencí  v  p raxi  zcela ignoroval i .   

Operetní  otázka se  dostala na pořad  jednání  i  na dalš ích 

konferencích DDR a  DPK. Tepl ická konference (červen 1949) chaos  

kolem operety dále vystupňovala:  všem dru hům divadel  včetně 

loutkových uložila  dramaturgické úkoly,  opereta se však  v  hlavní 

část i  usnesení  neobjevi la .  Zaznělo s ice  konkrétní  zadání  například  

pro Divadlo na Fid lovačce,  ostatní  operetní  divadla ale účastníci  

konference  odbyl i  frázovi tým úkolem „provést  přehodnocení  

operetního a zpěvoherního dědictví  a  navrhnout  zhodnocení“ (Žáček  

1962:  9) .  Olomoucká konference ( l i s topad 1949) vytyči la  pro 
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všechny divadelní  druhy a žánry včetně operety jako závaznou a 

neměnnou inscenační  normu odvozenou z tzv. Stani slavského 

systému,  a metodu real is t ického,  popisného zobrazení  postavy.  

V Gottwaldově ( l is topad 1950),  na pos ledním zasedání  divadelních 

rad před koncem jej ich prvního funkčního období ,  pak pří tomní  

čini telé sebej is tě  prohlási l i  proces  reorganizace českosl ovenského 

divadelnictví  za ukončený.   

S  počátkem roku 1951 skonči la činnost  první  Divadelní  a  

dramaturgické rady.  Jej í  dosavadní  šéf  Miroslav Kouři l  byl  s ice  

jmenován i  do nové DDR, nestal  se však už  jej ím předsedou a  

v srpnu 1951 na  své místo v  předsednic tvu rez ignoval .  (Knapík 

2002:  141).  Kouři lův odchod ukonči l  období  organizačního 

megalomanství  a  j ím vytvořená s t ruktura ř ízení  československého 

divadelního systému začala brzy doznávat  prvních změn.  Jeho 

podobu měl  nyní  ješ tě s i lněj i  určovat  sovětský vzor .  Sovět izace 

divadelnictví  se poměrně výrazně projevi la  i  v  otázce  operety –  

skonči lo období  jej ího úplného zavrhování  a  novým oficiálně  

proklamovaným modelem zábavněhudebního divadla se v  souladu se  

sovětským příkladem stala ‘nová’ opereta,  resp.  ‘nová’  h udební  

komedie ve významu tohoto sousloví tehdy užívaném v  SSSR a 

následně i  zemí pod jeho vl ivem, včetně Československa.
91

 Původně 

se však jednalo pouze o specif ickou odrůdu sovětské opere ty,  v  níž 

typická sent imentální  operetní  zápletka  často zůstávala,  a však byla  

propracována tak,  aby byla ideologicky při jatelná pro social is t ický 

rež im.  Autoři  hudebních komedií  vycházel i  ze zřetelných inspirací  

vídeňskými vzory,  svou tvorbu se ale pokoušel i  naplňovat  tématy a  

postavami ze soudobého ž ivota –  místo postav knížat ,  baronů,  
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hraběnek a dalš ích velmožů se v  hudebních komediích objevoval i  

zemědělci ,  námořníci ,  vojáci  a  podobné postavy pracuj ících  

l idových vrs tev.  V  Československu uplatňoval  specif icky 

uzpůsobený program syntézy hudební  komedie a domácí  tradice her  

se zpěvy,  obohacený o teori i  ‘zpívaj ícího herce’  podle Němiroviče -

Dančenka zejména J i ř í  Frejka během svého dvouletého působení  

v karl ínském divadle,  o  němž pojednáváme v  samostatné kapi tole.
92

 

Smířl ivý krok vůči  zábavněhudebnímu divadlu však v  mnohém 

souvisel  s  dí lčí  úpravou směřování  s t ranického pojet í  divadelní  

kul tury.  Jej í  zásadní  direkt iva zazněla na 5.  celostátní  konferenci  

divadelníků 20.  března 1951 v  pražském Radiopaláci .  Hlavní  projev 

přednesl  poslanec Národního shromáždění  a  vedoucí  odboru  kul tur y 

a osvěty Kulturního  a propagačního oddělení  ÚV KSČ J iř í  Pel ikán.  

Ve svém referátu vycházel  ze závěrů zasedání  ÚV KSČ a  mimo j iné 

se v  něm zabýval  důleži tost í  l idové zábavy a divadelních žánrů 

veselohry,  sat i ry a operety.  Dosavadní  snahy o l ikvidaci  opere tního  

divadla odsoudi l  a  za jeden ze základních úkolů československého 

divadelnictví  vytyči l  vytvoření  nových původních operet  j ak podle 

sovětského vzoru,  t ak vycházej ících z  domácích t radic Tylových her  

se zpěvy a tanci ,  her  Osvobozeného divadla a l idovéh o folkloru.  

Nová československá opereta měla  podle něj  „čerpat  z  dnešního 

ž ivota l idu […]  Především j i  musí  vyznačovat  –  a to je  zvláště 

důleži té  –  čis té,  srdečné ci ty  jednaj ících l idí ,  kteř í  jsou l idmi 

pohody a humoru,  musí  j i  vyznačovat  bezpodmínečně nár odnost  

hudebního jazyka i  v  kresbě charakteru,  l i terární čis tota řeči  i  textů 

písní ,  výrazný dialog –  tedy  to  všechno,  co právě s tará  opereta  

neměla a co může z  operety vytvoři t  důleži tý  a  cenný prvek výchovy 
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našeho diváka.“  Naopak klasickou operetu vídeňs kého typu vykázal  

z  československých divadel  pro  jej í  „ohlupování  diváků  fr ivol i tou,  

ž ivotní  lž ivost í ,  falešnou pozlátkovi tost í ,  kosmopol i t ismem a 

beznárodnost í  jazyka,  myšlenkovou plytkost í  a  dějovou 

primit ivnost í“ .
93

 

V podobném duchu se posléze vyjádř i l  t aké tajemník české 

sekce DDR a přednosta odboru umění  MŠVU Valter  Feldstein,  který 

s tanovený směr vysvět l i l  i  na příkladech z  divadelní  praxe,  včetně  

odkazů na konkrétní  operetní  t i tuly ( Volný ví tr ,  Don Quijote ) .
94

  

Změna postojů k  operetě se projevi la  i  na  celostátní  přehl ídce 

Divadelní  žatva.  Zat ímco v  prvních  ročnících nebyla  opereta  

v soutěži  vůbec zastoupena,  v  roce 1950 organizátoři  nově zavedl i  

samostatnou operetn í  kategori i .  Cenu v  ní  však porotci  neuděl i l i .  Od 

následuj ícího ročníku soutěže v  sezoně 1951–1952 patř i la  operetní  

kategorie j iž  rovnocenně mezi  ostatní  včetně udí lení  cen.   

Na začátku  roku 1952 s i  v  časopise  Divadlo  jeho mladá 

redaktorka a zároveň porotkyně Divadelní  žatvy pro operetu a hru se 

zpěvy Zdenka Josková posteskla nad nedostatkem p otřebného 

repertoáru pro československé operetní  scény.  Ačkol iv divadla 

podle Joskové netrpěla nedostatkem sovětských děl ,  Tylových her  se  

zpěvy,  klasických operet  či  zhudebněných činoher,  výrazně 

pokulhávala předevš ím tvorba v oblast i  původních domácích  o peret .  

Vyzývala proto operetní  soubory,  aby samy převzaly tvůrčí  

iniciat ivu a „aby,  poučeny krásným [sovětským]  příkladem, přestaly  

trpně čekat  na zázraky a pust i ly  se s  chut í  do záslužné práce“ .
95

   

Z analýzy s ložení  repertoáru a premiér  v  tomto období  však 
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zřetelně vyplývá,  že podstatnou část  uváděných t i tulů tvoři la  ve 

větš ině divadel  právě dí la  domácí  provenience,  a  to  převážně 

původní  (zejména v  divadlech v Brně,  Olomouci ,  Plzni ,  Tepl icích a 

v pražském nuselském divadle) .  Jej ich obsah však často buď 

nevyhovoval  oficiálně proklamovaným požadavkům, nebo naopak 

diváckým očekáváním a nárokům. Z  divadelních jevišť  postupně 

téměř vymizela klas ická opereta (počet  premiér  zahraničních autorů 

klesl  v  roce 1951 na čtvrt inu oprot i  roku 1946,  po roce 1951 opět  

narůs tal ) .  Operetu  vídeňského s t ř ihu nejčastěj i  zastupovala  

Nedbalova Polská krev  nebo Vinobraní ,  k teré se v  období  let  1949–

1953 s talo vůbec jedinou klasickou operetou,  uvedenou v  Praze.  

Vysokou frekvenci  inscenací  Nedbalových děl  zapříčini l  skladatelův 

český původ,  díky němuž byl  účelově považován za klasika české  

operety.
96

 Množství  uváděných operet  se ale téměř přímo úměrně 

zvyšovalo se vzdálenost í  konkrétní  operetní  scény od  Prahy –  

zat ímco v Plzni uvedl i  v  le tech 1948–1953 pouze čtyři  klasické  

operety,  v  Brně osm, v  Ostravě  deset  a  v  Olomouci  dokonce 

jedenáct .  Z  českých jevišť  až na výj imky zcela vymizela Lehárova a  

Kálmánova dí la  a  téměř neustále se opakovaly tytéž  zahraniční  

t i tuly:  Offenbachův Orfeus v  podsvět í ,  S traussův Netopýr  a 

Cikánský baron ,  Mil löckerův Žebravý s tudent ,  Zel lerův Ptáčník ,  

Suppého Bocaccio ,  Lecocqovo Dítě tržn ice  nebo Hervého Mam´zel le 

Nitouche .  Operetní  divadla zcela rez ignovala na  vyhledávání  u  nás  

dosud neuvedených s tarš ích t i tulů,  které by obohat i ly jej ich 

repertoár .  Od přelomu 40.  a 50.  let  se ale ve všech divadlech začaly 

s tále častěj i  objevovat  také operety sovětské ( Svatba v  Malinovce ,  
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Tabákový kapi tán ,  Trembita ,  Dobrý ví tr  do plachet ,  Píseň tajgy ,  

Akulina  apod.) .  Složení  repertoáru však kromě ideologických 

omezení  podstatně ovl ivňovaly také důvody ekonomické,  konkrétně 

nedostatek deviz  na nákup autorských práv a platbu l icenčních  

poplatků.  

K zásadnímu z lomu v československé operetní  his tori i  došlo v 

prosinci  1952,  kdy Divadelní  a  dramaturgická rada na svém zasedání 

„odsoudi la pokusy o pot lačování  a l ikvidaci  operety a o jej í  

nahrazení  činohrou se zpěvy jako jeden ze  škůdcovských  projevů 

omezování  a  zbavování  našeho ž ivota radost i  a  zábavy.“
97

 

Operetním divadlům DDR vytkla za cí l  „boj  o novou,  zdravou l ini i  

naší  operety“ ,  k terá  měla být  zbavena „kosmopol i t ismu a 

buržoasních vl ivů“ .  Za důleži tý  předpoklad nápravy označi la 

výchovu operetních ‘kádrů’ a  zároveň rozhodla,  že „vzorným 

operetním divadlem,  které bude razi t  cesty“ ,  se  s tane  největš í  

československá zábavněhudební  scéna,  divad lo  v  Karl íně.  Jeho 

budoucímu uměleckému šéfovi  doporuči la  reorganizovat  tamější  

soubor tak,  aby mohl  uvádět  současné,  sovětské i  klasické operety a  

také buffo -opery.
98

 Direkt ivní  rozhodnut í  DDR ukonči lo dosavadní 

někol ikaleté diskuse o (ne)opodsta tněnost i  o perety v  ‘nové’  

social is t ické společnost i ,  které s ice po mnoho dalších let  

pokračovaly zejména mezi  odbornou veřejnost í ,  ovšem j iž  nikdy se  

nestaly natol ik  důleži tými,  aby mohly ohrozi t  exis tenci  operetního 

žánru.  Po osmi letech nej is tot  tak od  začátku rok u 1953 nestálo 

populární  a  divácky obl íbené operetě j i ž  nic v  cestě dalš í  exis tence 

na jeviš t ích československých divadel .   

V hodnocení  výsledků Divadelní  žatvy v  květnu 1953 
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v časopise Divadlo  Karel  Macourek poukázal  na diváckou poptávku 

po návratu klasického operetního repertoáru a upozorni l ,  že 

„všichni ,  kdo se  poušt í  do diskusí  o  oprávněnost i  operety  […]  musí 

počí tat  se skutečnost í ,  že jsou tato představení  s tále čím dále t ím 

více navštěvována našimi  pracuj ícími .  Zkušenost  také ukázala,  že 

operetu nelze  nahradi t  činohrami s  někol ika písničkami,  

zazpívanými neškolenými hlasy činoherců.  Naopak,  největš ího  

úspěchu dosahuj í  t .  zv.  klasické  operety .“
99

 Svými s lovy tak jen 

potvrdi l  nesmyslnost  tendenčních plánovacích manýr předchozích  

let .   

Přelomové rozhodnut í  Divadelní  a  dramaturgické  rady mělo 

ovšem širš í  ekonomické a pol i t ické pozadí  a  souviselo 

s  pokračuj ícími  změnami kul turní  poli t iky,  které v  tomto období  

probíhaly uvni t ř  vládnoucí  komunist ické s t rany.  Na podz im 1951 

tot iž  v  dlouhodobém mocenském a ideové m zápasu kul turně -

pol i t ických s t ruktur  v  KSČ zví tězi la  skupina kolem minis t ra 

informací  Václava Kopeckého,  reprezentovaná zejména Ladis lavem 

Štol lem a J i ř ím Tauferem. Do pozadí  se naopak dostávaly ideje 

Zdeňka Nejedlého a jeho s toupenců.  Ačkol iv nedošlo k  žádným 

výraznějš ím systémovým změnám (moc ješ tě s tále  držel i  pevně 

v rukou Stal in  a v  Praze Gottwald) ,  Kopecký a okruh jeho  

spolupracovníků se v  oblast i  kul tury pokoušel  prakt ikovat  poněkud 

umírněnějš í  pol i t iku.  Začal i  požadovat  větš í  temat ickou pestrost  

umělecké tvorby,  opatrné oprošťování  od s t r iktně ideologických 

agi tek a  rozvolnění  dogmatických požadavků na  podobu 

social is t ického umění  (včetně  zahájení  neveřejné diskuse el i t  o  

dí lčích úpravách dosud závazné estet ické normy,  reprezentované 

ždanovovskými zásadami) .   

                                                           
99

 Macourek, K. „Opereta v letošní divadelní žatvě“, Divadlo 1953, č. 8–9: 781–784. 



77 
 

Jej ich krok ovšem souvisel  s  hlubokým propadem návštěvnost i ,  

který logicky vytvářel  t lak na rozšíření  temat ické a  žánrové 

pestrost i  repertoáru –  včetně  rehabi l i tace žánru operety.  

Československá divadelní  s íť  tot iž  vykazovala neudrži telné 

ekonomické aspekty –  vždyť náklady na divadla vzrost la  ze 103 

mil ionů v  roce 1946 na 896 mil ionů v  roce 1952 (Knapík 2006: 

230).  Dobrým ekonomickým výsledkům nenapomáhala ani  

organizovaná návštěvnost  –  diváci  o  agi tky a sovětské hry prostě 

neměli  valný zájem.  

V prosinci  1952 vys toupi l  na zasedání  ÚV KSČ minis t r  Václav 

Kopecký s  důraznou kri t ikou nezáživného a neradostného pojet í  

kul tury a mimo j iné odsoudi l  dogmatismus,  s  nímž se k  operetám 

dosud přis tupovalo.  Zdůrazni l ,  že kul tura s i  na sebe musí  

v maximální  možné míře vydělat  sama –  a právě opere ta může 

mnohým divadelním scénám přinést  ví taný zdroj  f inančních  

prostředků.  Kvůl i  z lepšení  f inanční  s i tuace kul tury i  z  h lediska 

podpory s t ranické pol i t iky ve společnos t i  se oživení  l idové zábavy,  

tedy krom j iž  zmíněné operety také  vzkříšení  taneční  hudby,  

kabaretů,  zábav,  ale i  ci rkusů a lunaparků,  s talo pro  komunisty 

priori tou.   

Druhou reviz i  poúnorové komunist ické  kul turní  pol i t iky,  jak 

popsané změny souhrnně označuje his torik J i ř í  Knapík,  však 

propaganda veřejnost i  prezentovala  jako snahu o odstranění  

důsledků ‘prot is tátní  spiklenecké a záškodnické činnost i  Slánského 

druhého centra’  (Knapík 2006).  V  rámci  ‘z intenzivnění t ř ídního 

boje’  tot iž  na konci  roku 1951 vyvrchol i la  interní  čis tka 

v komunist ické s t raně zatčením  jej ího generálního tajemníka  

Rudolfa Slánského.  O necelý rok pozděj i  byl  někdejš í  druhý muž 

československé pol i t ické moci  společně s  dalš ími  deset i  



78 
 

obžalovanými odsouzen ve vykonstruovaném procesu k  t res tu smrt i .  

‘Odstraňování  následků Slánského škůdcovsk é činnost i ’  se  posléze 

s talo všeobecným zakl ínadlem pro úpravy komunist ické pol i t iky,  

včetně korekcí  pol i t iky kul turní .   

Oficiální  nastolení  nového t rendu poprvé veřejně zaznělo na 

odborářské konferenci  Svazu zaměstnanců v  umění  a kul tuře ve 

dnech 5.  –  6 .  ledna 1953.  S  projevem vystoupi l  náměstek  předsedy 

vlády Zdeněk Fierl inger,  který nehospodárné  nakládání  s  prostředky 

v oblast i  kul tury podrobi l  zdrcuj ící  kri t ice.  K  vylepšení  f inanční 

s i tuace divadelnictví  považoval  za nezbytné oživi t  tzv.  lehkou 

kul turu:  „Náš pracuj ící  l id  žádá zábavu […]  a je třeba […]  

abychom bez zbytečného škarohl ídství  a  ideologického radikal ismu 

našl i  správnou formu l idové zábavy,  […]  je  to  konečně nej lepší  

výchovný prostředek.  K  výstavbě social ismu potřebujeme radostnou 

víru v  nový ž ivot .“
100

 Na Fierl ingerovo vys toupení  navázal  Zdis lav 

Buříval ,  náměstek minis t ra informací  Václava Kopeckého,  který mj .  

označi l  s tav l idové zábavy za neuspokoj ivý.  Za viníka prohlási l  

především Slánského,  ale částečně i  některé mylné kroky 

ministers tva info rmací .  Jako jednu z  největš ích chyb viděl 

nedostatek žánrů umělecké tvorby,  včetně operety.
101

  

Na stejné schůzi  také odstupuj ící  šéf  svazu Vladimír  Šmeral  

kri t izoval  různé metody ‘s lánšt iny’,  mezi  j inými Šeřínského vedení  

tepl ického divadla  nebo Frejkovo pů sobení  ve vinohradském 

divadle,  zašt í těné  Slánského spolupracovníkem Bedřichem 

Geminderem.   
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Od konce roku 1952 bylo s tále zřejmější ,  že nejen v  důsledku 

vni t řního otřesu v  KSČ, způsobeného procesem se   Slánským, ale 

především kvůl i  katast rofálním ekonomic kým výsledkům domácího 

hospodářství ,  čekaj í  dosavadní  komunist ickou pol i t iku nezbytné  

zásadní  korekce.  Ty se posléze  ci telně projevi ly zejména 

v ekonomické oblast i ,  a  to  drastickou měnovou reformou,  

připravovanou j iž  od poloviny roku 1952 a provedenou na  z ačátku 

roku následuj ícího.  Valnou větš inu populace reforma připravi la  o  

značnou část  f inančních prostředků a  způsobi la pokles ž ivotní  

úrovně.  Na mnoha místech se objevi ly spontánní  protesty 

nespokojených obyvatel ,  divadelníky nevyj ímaje.
102

 Nejrazantnější  

demonstrace proběhly v  Plzni ,  kde je  musel  pot lači t  až  ost rý zásah 

bezpečnostních s ložek.  Návštěvnost  divadel  po reformě rapidně 

poklesla,  ale  poměrně brzy nastalo zejména ve městech  ci telné 

oživení .
103

 Vedení  KSČ si  uvědomovalo,  že k  ukl idnění  nepří jemné 

atmosféry ve společnost i  a  znovuzískání  důvěry té  část i  populace,  

která j i  v  minulost i  podporovala,  je  nej lepším prostředkem 

spokojenost .
104

 Proto se s t ranická  pol i t ika do roku 1955 soustředi la 

na vzestup ž ivotní  úrovně,  který se za doprovodu agi tační  kampaně 

projevoval  zejména v  ekonomické oblast i  někol ikerým snížením 

maloobchodních cen  a zvyšováním mezd.  Od poloviny roku 1953 tak 

vedení  KSČ uplatňovalo nový směr pol i t iky,  někdy nazývaný ‘nový 

kurz’  a  v  oblast i  kul tury rozpracovávaný j iž  od přelomu let  

1952/1953 (Knapík 2006:  211–334).  

Ukončení  snah o l ikvidaci  operetního žánru se s talo jedním 

                                                           
102

 Například v Plzni následné perzekuce postihly členy operetního souboru, zejména Rudolfa Kutílka, 

který byl mj. vyloučen z KSČ.  
103

 Více viz Knapík, J. „Měnová reforma z roku 1953 a česká divadla“, Divadelní revue 2006, č. 3: 

88– 101. 
104

 Tehdejší analýzy a návrhy na zvýšení platů mimo jiné připouštěly, že komunistická strana 

nezvládla hmotné zabezpečení umělců tak, jak to po roce 1945, resp. 1948 hlasitě proklamovala – více 

viz Knapík 2006: 231 an. 
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z  posledních rozhodnut í  mocné Divadelní  a  dramaturgické rady před  

jej ím zrušením v  lednu 1953.  Z  československého divadelnictví  t ím 

defini t ivně zmizel  orgán,  jehož prostřed nictvím sami komunist ičt í  

divadelníci  od konce 40.  let  spoluurčoval i  a  do značené míry 

ideologicky deformoval i  jeho podobu.  Po délet rvaj ící  s loži tějš í  

t ransformaci  minis ters tev zřídi la  vláda ČSR v  září  1953 

Minis ters tvo kul tury,  j emuž připadlo výhradní  ř íz ení  divadelního 

systému.  Prvním šéfem zcela nového resortu se s tal  dosavadní  

minis t r  informací  Václav Kopecký.  
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2 .3  Opereta se vrací  

 

Když v  prosinci  1952 Divadelní  a  dramaturgická rada odsoudi la 

pokusy o pot lačování  a  l ikvidaci  opere ty jako buržoazního žá nru a  

doporuči la ,  aby se opereta na jeviš tě československých divadel  opět  

plně navrát i la ,  př izvalo vedení  Divadla hlavního města Prahy 

v Karl íně k započet í  plnění  tohoto úkolu Oldřicha Nového.  Pro 

návrat  operety na karl ínské jeviš tě po  pět i leté pauze Nový zvol i l  

svoj i  obl íbenou Mam’zel le  Ni touche  sk ladatele Florimonda Hervé.  

Využi l  vlastní  s tarš í  překlad a textovou úpravu,  inscenaci  rež íroval 

a  také v  ní  znovu vytvoři l  hlavní  rol i  Célest ina/Floridora.
105

 

Karl ínská Mam’zel le  Ni touche  měla premiéru 27.  l i s topadu 1953.   

Vzhledem k  předchozímu někol ikaletému období ,  kdy opereta  

nebyla na našich jeviš t ích ví taným hostem, uveřejni l i  inscenátoři  

v prvním vydání  programu hned někol ik obhajobných ci tátů:  „Dávno 

se zakal i l  v  očích  sovětského diváka laciný lesk tak  zvané ho 

‘nevídeňského’  operetního představení .  Ale sat ir icky  ostrá,  

v základu opt imist ická dí la  of fenbachovské školy nemají  vůbec nic 

společného s  nalomenými buržoazně salonními  intonacemi větš iny 

kalmánovských a lehárovských operet .  V  tvorbě autora Mam’zel le  

                                                           
105

 Nový se s operetou Mam´zelle Nitouche setkal v předchozí kariéře již několikrát – poprvé v roce 

1919 v žižkovském divadle Deklarace, kde hrál poručíka Champlatreux. Stejnou roli vytvořil v letech 

1927 a 1934 také v operetním souboru Národního divadla v Brně, obě tyto inscenace také režíroval. 

V roce 1938 nastudoval Hervého operetu ve vlastním překladu a úpravě ve svém pražském Novém 

divadle a poprvé v ní hrál roli Célestina/Floridora. V Célestinovi Nový našel svoji životní divadelní 

roli – měl v ní možnost neustálé změny charakteru, oběma tvářím jedné postavy dával naprosto 

rozličné vlastnosti jiného druhu, jeho osobnost se měnila s jiným kostýmem a v jiném prostředí a jeho 

Célestin plynule přecházel z kláštera na prkna bulvárního divadla a neustále volil mezi strachem z 

přísné představené a touhou uniknout z šedi života klášterního varhaníka do pestrého a barevného 

světa vzrušení, divadelní slávy, lesku a flirtů. Dvojrole v Mam´zelle Nitouche Novému přinesla také 

jeho vůbec nejslavnější roli filmovou: Kristiána ve stejnojmenném snímku režiséra Martina Friče z 

roku 1939, kde rovněž zpodobnil dva zcela odlišné charaktery jediného člověka: slušného, ctihodného 

a bojácného úředníčka cestovní kanceláře s malými brejličkami a napomádovanou pěšinkou Aloise 

Nováka, který se jednou za měsíc promění v nonšalantního světáka Kristiána, přirozeně a noblesně se 

pohybujícího mezi bohatou smetánkou v luxusních nočních barech. Po válce Nový režíroval 

Mam´zelle Nitouche také v Opeře Divadla 5. května (1946), tentokrát v ní však nehrál. Inscenace 

neměla valný ohlas a po 28 představeních byla stažena z repertoáru.  
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N i touche,  francouzského skladatele Florimonda Hervéa,  víc  než  

v tvorbě kohokol i  z  jeho současníků a  spolubojovníků se  projevi l  

demokrat ický,  usvědčuj ící  směr klasické operety.“
106

 Pod výrokem, 

odkazuj ícím na nedotknutelný sovětský vzor,  následovala s lova 

z  přednášky Jana  Zelenky na obhajobu operety:  „Vyjasnění 

problematiky nové operety a hudební  komedie je  jedním z  velmi  

naléhavých kul turně pol i t ických úkolů v  našem divadelnictví .  

Nesmíme zapomínat ,  že právě opereta je  jednou ze š iroce obl íbených 

forem, že na dobrou melodi i ,  na veselost ,  vt ip  a srdečný humor 

čekaj í  mi l iony.“
107

 

Zatímco v  rol ích postav s t ředního věku vystoupi ly s lavné 

tváře karl ínského divadla –  v  j iž  zmíněné dvojrol i  Celést in/Floridor 

Nový,  primadonu Corinnu hrála neméně známá Ljuba Hermanová 

(pozděj i  al ternovaná Nel ly Gaierovou a J i ř inou Steimarovou) a 

Loriota Frant išek Černý,  role úst ředního mileneckého páru,  tedy 

‘andí lka’  Denisy a zamilovaného Champlatreuxe,  al ternoval i  

začínaj ící ,  mladí  členové karl ínského ansámblu Stanis lava Součková 

a Věra Macků,  resp .  Josef  Janoušek a Viktor  Heidlberg.
108

 Ačkoliv 

j im kri t ici  posléze vytkl i  některé herecké nedostatky,  vyzdvihl i  

zejména pěvecké výkony Součkové a Macků.  

Největš ího uznání  se ovšem dostalo Oldřichu Novému,  a to  jak  

za jeho rež i i ,  tak  za výkon v  dvojrol i  varhaníka a operetního 

skladatele:  „lví  podí l  na úspěchu představení  má i  Nového herectví  

(scény jeho výstupů jsou také daleko  lépe propracovány),  takže  

divák odpust í  různé prohřešky (extempore! ) a  baví  se a je  
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 Program k inscenaci Mam´zelle Nitouche (1953, Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně): 4. Citát 

byl do něj převzat z článku „Živé a mrtvé v operetě“, Sovětskoje iskusstvo 29. 3. 1952. 
107

 Tamtéž. 
108

 V průběhu let se v hlavních rolích vystřídali i další interpreti, například jako Denisa Helena 

Loubalová nebo Jiřina Marešová, jako Champlatreux Milota Holcman či František Voborský. 
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spokojen.“
109

 Podobně hodnot i la  i  Lidová  demokracie :  „ [Nový]  s  

obvyklým šarmem zahrál  rol i  varhaníka Célest ina.  O.  Nový vnesl  na 

scénu pravý operetní  duch,  plný melodiky,  radostné pohody a 

bouřl ivého vesel í .“
110

 

Rozsáhlou obhajobu operetního žánru a recenzi  karl ínské 

inscenace uveřejni l  v  Literárních novinách Adolf  Branald.  Nejprve  

se rázně vyrovnal  s  odpůrci  operety:  „Dobrá opereta je  nesporně 

kul turní  čin.  Jen poťouchl í  terminologové s i  vymyslel i  pro ni  

škodol ibé pojmenování:  lehkonohá múza.  Zdá se nám spíše,  že tahle 

múza měla ješ tě nedávno nohy  zatroleně těžké a my jsme se o jej í  

vykurýrování  ani  valně nestaral i .“  Posléze se pust i l  do 

hodnocení  celku inscenace:  „Cit l ivost ,  s  jakou [Nový]  obsadi l  role,  

je  hodna chvály.  Vybral  šťastně i  odborníka ‘na Paříž’  Verise,  aby  

mu Nitušku oblékl  a  zasadi l  do správného rámce a  ke všemu našel  

pan Hervé  svědomitého t lumočníka v  Daliboru Brázdovi ,  který  

s  nadšením rozehrává barvi tou paletu  kupletů,  duet  a  sborů.“  

Značný prostor  Branald věnoval  i  popisu  hereckého výkonu Oldřicha 

Nového:  „To,  co by j inde uhodi lo do ucha svou dutost í ,  servíruje 

nám Nový s  obratnost í  zkušeného host i tele.  Jak jsem řekl ,  především 

monology,  j inde zas  zastaralé pseudokomické  scény,  j imž dá takový  

spád a které rozehraje do š ířky  místo do hloubky,  s  komparsem,  

rekvis i tou,  zaj ímavou f igur kou,  obratně odváděj ící  pozornost  od 

slabiny –  že ani  nepozorujeme,  jak jsme daleko od logiky,  od 

všedního dne.  […]  Zadovádí  s i ,  pravda,  s  gustem a po  svém,  ale zná  

s tarou poct ivou cenu kumštýřské  uzdy…“  Svůj  rozsáhlý článek  

Branald uzavřel  jasným zhodnoce ním: „mohu ř íci ,  že Oldřich Nový 

operetu dělat  umí .“
111
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 Talaváňa, S. „Klasická opereta v Karlíně“, Divadlo 1954, č. 5: 248– 249. 
110

 we „Praha chce operetu“, Lidová demokracie 1. 12. 1953. 
111

 Branald, A. „Štědrá Nituška“, Literární noviny 1954, č. 11: 5. 
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Československý rozhlas  pořídi l  nahrávku Mam´zel le  Ni touche  

v  originálním obsazení ,  záznam vyšel  i  na gramodeskách.  

Představení  pozděj i  natoči la  také Českos lovenská televize.
112

  

Podle soudu větš iny kri t ik ů znamenala Mam´zel le  Ni touche  

první  krok k návratu klasické operety do Prahy.  Stejný názor sdí lel i  

i  d iváci ,  kteř í  s  bouřl ivým nadšením přiví tal i  nejenom jej í  premiéru,  

ale i  dalš í  představení .  O jej ich zájmu ostatně svědčí  skutečnost ,  že 

Mam’zel le  Ni touche  se hrála při  vyprodaných hlediš t ích  velkého 

karl ínského divadla osm let  a  dosáhla 354 repríz .  

V době premiéry Mam’zel le  Ni touche  tot iž  v  Praze exis tovala 

po klasické operetě značná poptávka.  Vždyť od poloviny roku 1948 

až  do konce roku 1953 s  výj imkou inscenací  někol ika děl  Oskara 

Nedbala v  Divadle na Fidlovačce z  metropole klasická vídeňská a  

francouzská opereta zcela zmizela.  Zat ímco karl ínské divadlo se  

v tomto období věnovalo uvádění  muzikálu Divotvorný hrnec ,  

domácích i  sovětských hudebních komedií  a  her  se zpěvy,  Divadlo 

na Fidlovačce nabízelo sovětské t i tuly a především původní  české  

hudební  komedie a operety,  převážně z  dí lny Jaroslava Jankovce.   

Z repertoárů regionálních operetních scén ale klasická opereta 

na přelomu 40.  a  50 let  nezmizela –  lze  si  však povšimnout  takřka  

přímé úměry mezi  vzdálenost í  daného města od Prahy a  počtem 

inscenovaných operetních t i tulů:  zat ímco v  P lzni  uvedl i  v  letech 

1948–1953 pouze čtyři  inscenace klasických operet ,  v  Brně osm, 

v Ostravě deset  a  v  Olomouci  jedenáct .  Ho jně se vyskytovaly 

sovětské operety a hudební  komedie.  Nejčastěj i  uváděným autorem 

tohoto období  byl  j iž  zmíněný Oskar Nedbal ,  považovaný za 

domácího autora,  naopak téměř  vymizela dí la  Kálmánova a 

Lehárova.  Po radikálním obratu kul turně -pol i t ické l inie ve vztahu 
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 Televizní záznam se však na rozdíl od rozhlasové nahrávky do dnešních dnů nedochoval. 
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k operetě na konci  roku 1952 nastaly operetním divadlům a klasické  

operetě jako takové kl idnějš í  časy,  což  se projevi lo i  na kvant i tě  

nových inscenací .  Od začátku 50.  let  počet  nastudovaných operet  

zahraničních autorů  postupně s toupal  až  k  vrcholu v  roce  1958,  kdy 

se uskutečni lo 18  operetních premiér .  Posléze počet  nových 

operetních inscenací  opět  pozvolna klesal ,  což  lze vysvět l i t  př í l ivem 

zahraničních muzikálů a nárůstem původní  domácí  produkce.   

Po přelomovém usnesení  DDR čekaly dalš í  velké  změny 

především pražské  karl ínské divadlo :  hlavní  město Praha jej  

převedlo pod s tátní  správu a zároveň opět  z ískalo nový název –  

Státní  divadlo v  Karl íně.  Jeho ředi te lem byl  jmenován zkušený 

divadelník Jul ius  Lébl .
113

 Během divadelních prázdnin roku 1954 

prošla část  budovy rekonstrukcí ,  př i  níž  se opravy dočkaly nástropní  

malby a lunety,  prostory hlediš tě,  byla zavedena nová 

elektroinstalace,  provedena opatření  pro z lepšení  akust iky a dí lčími  

úpravami prošlo i  zázemí divadla.   

Ředitel  Lébl  původně zamýšlel  postavi t  repertoár  divadla 

v Karl íně na t řech  základních pi l í ř ích:  klasické operetě,  revui ,  

navazuj ící  na t radici  Osvobozeného divadla V+W, a baletu.
114

 

Operetní  inscenace  měl  zaj išťovat  Oldřich Nový,  který  se po 

úspěchu Mam’zel le  Ni touche  v  roce 1955 vrát i l  na míst o uměleckého 

šéfa a  zároveň rež íroval  i  hrál .  Z  Léblových plánů se ale  nakonec 

podaři lo  uskutečni t  pouze právě opere tní  pi l í ř ,  samostatné baletní  

                                                           
113

 Julius Lébl – původně režisér, před válkou působil ve Švandově a Intimním divadle a Divadle 

Vlasty Buriana. V letech 1943–1954 zastával post ředitele divadla v Olomouci. Za zmínku také stojí, 

že až do roku 1957 měl v karlínském souboru angažovaného svého bývalého šéfa Vlastu Buriana, 

i když od roku 1954 v žádné karlínské inscenaci neúčinkoval. 
114

 Lébl, J. „S novými úkoly do nové sezóny“, program k inscenaci Cikánský baron (1954, Státní 

divadlo v Karlíně): 15–17.  
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inscenace se  na repertoáru objevi ly jen výj imečně a revue se bez 

původně plánovaného příchodu Jana Wericha ner eal izovaly vůbec.
115

  

Julius  Lébl  předevš ím značně rozšíř i l  karl ínský soubor,  jehož 

základ tvoři l i  operetní  sól is té  z  předchozího období ,  včetně 

někol ika činoherců.
116

 K nim Lébl  angažoval  přední  sól is ty z  větš iny 

československých operetních divadel :  ze svého předchozího 

působiš tě v  Olomouci  Jaroslava Mikul ína,  Frant iška Paula a jeho  

manželku Evu Šenkovou,  z  Ostravy Milana Karpíška ,  Karla 

Třebického,  Karla Jahna nebo Irenu Drt inovou,  z  Tepl ic Helenu 

Loubalovou,  z  Ústí  nad Labem Rudol fa Pel lara,  z  Armádní  opery 

Jaroslavu Hrubou.  Z  Národního divadla pozděj i  do karl ínského 

angažmá přiš l i  také Karel  Fiala a  Dagmar Linhartová.  I  v  dalš ích 

letech soubor  obohat i l i  významní  a pozdějš í  dlouholet í  sól is té  jako 

Nel ly Gaierová,  Dagmar Rosíková,  J i ř ina Marešová,  Zdeněk Jelen ,  

Miloš Zavřel  nebo J indřich Janda.   

Nový směr,  kterým se karl ínské divadlo vydalo,  naznači la  

kromě Mam’zel le  Ni touche  ješ tě před změnou provozovatele také  

premiéra Straussovy operety Tisíc a jedna noc  v  nastudování  herce,  

pří lež i tostného rež iséra a tehdej š ího zastupuj ícího uměleckého šéfa  

divadla,  Oty Motyčky.
117

 Ačkoliv podle  reakcí  kri t iků nedokázal 

Motyčka oprot i  Novému operetní  sól is ty dostatečně herecky vést ,  
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 Werich měl podle informací z dobového tisku v polovině roku 1954 opět nastoupit do Karlína 

a převzít zde revuální část repertoáru. V revuích měl krom něho účinkovat také Vlasta Burian. Těsně 

před svým anoncovaným nástupem do Karína údajně Werich již připravoval „novou revuální operetu“ 

s hudbou Václava Trojana podle filmové pohádky Byl jednou jeden král, kterou právě tehdy Werich 

s Burianem natáčeli. Po její divadelní premiéře měla být uvedena nová verze Těžké Barbory 

a především zhudebněná Moliérova hra Zdravý nemocný s Werichem v titulní roli. Ani Werich, ani 

Burian se ale na karlínské jeviště už nevrátili. Viz Strnad, J. „Divadlo v novém lesku“, Květy 

30. 9. 1954; Burešová, J. „Nová scéna klasické operety v Praze“, Obrana lidu 1. 10. 1954; „Co 

připravují divadla“, soubor výstřižků č. 1, archiv HDK; we „Co připravuje Státní opereta v Karlíně“, 

soubor výstřižků č. 1, archiv HDK; vg „Než se opona rozhrne“, soubor výstřižků č. 1, archiv HDK.  
116

 Například Jára Pospíšil, Věra Macků, Milota Holcman, Ljuba Hermanová, Josef Janoušek, Ota 

Motyčka, Valja Petrová, Stanislava Součková, Gabriela Třešňáková, František Voborský a také 

činoherci František Černý či Jiřina Steimarová. 
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 Talaváňa, S. „Opereta po staru i nově“, Divadlo 1954, č. 6: 576. 
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pomáhat  j im zbavi t  se rut iny a kl išé,  vystavět  dramatické s i tuace ani  

vyklenout  celkový oblouk inscenace,  naopak jej  překonal  ve  snaze o 

velký vnějš í  efekt  v  podobě nákladných kostýmů a scény,  velkých 

baletních čísel  a  roztančených f inále ,  takže celek představoval  

„vrchol  orientální  nádhery,  jakou vůbec naše jeviš tě  unese .“
118

 

V podobném stylu  ovšem ke svým karl ínským opere tním 

inscenacím přis tupoval  i  Oldřich  Nový.  Ačkol iv ve  své dřívějš í  

tvorbě preferoval  komorní  hudební  komedie postavené na  

činoherním základě ,  v  těchto letech inscenoval  klasický  operetní  

repertoár  na  velké  karl ínské scéně jako ‘diva delní  pohádky pro  

dospělé’ ,  tedy v  podobě efektní  nablýskané podívané s  bohatou  

výpravou,  početným sborem a baletem.
119

 K dosažení  požadovaného 

účinku mu pomáhala spolupráce s  prvotř ídními výtvarníky –  

Frant iškem Trösterem, Josefem Gabr ielem, Jaroslavem Veri sem 

nebo Janem Skal ickým. Obdobným způsobem ale k  inscenacím 

v Karl íně přis tupoval i  v  průběhu 50.  let  i  dalš í  rež iséři ,  nejčastěj i  

Frant išek Paul  nebo také Karel  Berman a  J i ř í  Fiedler .   

Během tř í ,  resp.  čtyř  let  uměleckého vedení  Oldřicha Nového 

tvoři ly základ karl ínského repertoáru  nejznámější  t i tuly operetní  

klasiky,  které opro t i  tamějším inscenacím j iných žánrů a druhů 

(komická opera,  balet  ad.)  dosahovaly výrazných d iváckých 

úspěchů:  Cikánský baron  měl 160 repr íz ,  Polská krev  111 repríz ,  

Žebravý s tudent  105 repríz ,  Orfeus v  podsvět í  204 repríz ,  Netopýr  

243 repríz  a  Madame Favart  117 repríz .   

Reakce kri t iků na  zmíněné inscenace  však byly větš inou velmi 

rozporuplné.  Recenzent i  se tot iž  v  2. polovině 50.  let  zcela zřetelně 

rozděl i l i  na dvě skupiny,  z  nichž první  operetu apriori  odmítal i  pro  
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 we „Tisíc a jedna noc“, Lidová demokracie 30. 3. 1954. 
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 Za připomenutí stojí, že inscenacím přesně tohoto druhu se o několik let dříve vysmíval v hlavní 

roli filmové Pytlákovy schovanky (1949). 
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jej í  „buržoazní  a  měšťácké úpadkové vlastnost i“ ,  schematická  

l ibreta,  nedostatečnou sat i r ičnost ,  př ípadně s labé herectví ;  ostatní  

se inscenace snaži l i  posuzovat  víceméně objekt ivně.  Zat ímco 

prvním poměrně konvenční  rež i jn í  přístup s  důrazem na výpravnost  

zásadně nevyhovoval ,  druzí  se po někol ika inscenacích nové 

karl ínské éry téměř shodl i ,  že se  z  Karl ína s tala reprezentat ivní 

československá scéna klasické operety s  poměrně hodnotným 

repertoárem a kval i tním souborem.  

Oldřich Nový se tehdy setkával  s  nejostřejš ími  kri t ickými 

výtkami na svoj i  práci  za celý ž ivot ,  a  ačkol iv s i  tyto výhrady často 

odporovaly,  údajně  ho ci telně zasahovaly a  t rápi ly.  I  přes  veškeré 

invekt ivy nejrozmani tějš ího druhu ale  Oldřich Nový v  roce 1957 

obdržel  t i tul  ‘zaslouži lý umělec’ .  Na konci  ř í jna 1958 z  kar l ínského 

angažmá odešel  na pražskou konzervatoř ,  kde se s tal  prvním 

vedoucím experimentálního ‘oddělení  hudební  komedie’ .
120

 Do 

Karl ína se i  nadále čas  od času vracel  pohost insky rež írovat  i  hrát .  

Absurdní  s i tuaci ,  kterou tehdejš í  poměry přinášely,  

dokumentuje také dopis  ředi tele Lébla  recenzentovi  Mladé fronty  

Josefu Kotkovi ,  v  němž ví tal  zklamání  diváků nad Paulovou 

inscenací  Lehárova Paganiniho  (1956) ve svém divadle:  „Paganini 

splni l  celkem dobře  s vůj  úkol:  mnoho našich členů,  kteř í  volal i  po 

uvedení  některého z  Lehárových děl ,  se  při  s tudiu této hry  názorně 

přesvědči lo o sporných hodnotách autorovy tvorby a mnoho,  hlavně 

mladých návštěvníků,  což  je  nejradostnějš í  poznatek,  se netaj í  svým 
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 Experimentálně založené oddělení hudební komedie (některými pamětníky nazývané též operetní 

oddělení) mělo studenty vyučovat syntetickému herectví tak, aby se následně mohli uplatnit 

v operetách, resp. později i v muzikálech. Mezi absolventy tohoto studia patří například herečka Věra 

Vlková. Více viz Langr/Paříková 1969: 94–95. 
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zklamáním nad Lehárovým dí lem,  které je  naším současným 

společenským vývojem překonáno a odsouzeno k zapomenut í .“
121

 

Po odchodu Oldřicha Nového se  karl ínský repertoár  začal  opět  

měni t :  ubylo  inscenací  klasických operet  a  do konce deset i let í  se 

premiéry dočkalo devět  ž ánrově různorodých novinek,  převážně 

českých.  Brzy se také objevi l  pokus  o ak tual izaci  operety,  konkrétně  

Banditů  francouzského skladatele Jacquese Offenbacha (1959).  

Původně loupežnickou čeládku přeměni l  mladý rež isér  Václav 

Tomšovský ve společnost  „neofašis tů,  mi l i taris tů,  atomčíků,  

amerických bankéřů (kteří  se dal i  –  asi  aby s i  mohl i  snadněj i  

vydělávat  –  k loupežníkům!) a americké z laté mládeže.“
122

 Například 

během jednoho výstupu s tál  náčelník bandi tů Falsacappa na  forbíně  

v masce Hit lera a měl  vidění  rak etových základen či  tažení  na 

Střední  východ.  Inscenaci  kri t ika ve  vzácné shodě z t rhala jako 

nepovedenou povrchní  aktual izaci  a  ani  u  diváků neměla valný 

úspěch –  podobné pokusy je  jednoduše nelákaly.  

Diváckého zájmu se  v  Karl íně  nedočkaly ani  sovětské  ope re ty,  

resp.  sovětské hudební  komedie Bílý akát  (1957),  Moskva–

Střemšinky  (1959) a Tabákový kapi tán  (1960).  Velká  očekávání  

vzbudi la zejména Šostakovičova Moskva–Střemšinky,  v Karl íně 

uvedená necelý rok  po jej í  světové premiéře  v  Moskvě.  Jej í  děj  

vypráví  př íběh někol ika Moskvanů,  kteří  se s těhuj í  do nových domů 

na s ídl iš t i  Střemšinky.  Tam se však setkávaj í  se zkorumpovaným 

domovníkem, jenž některým nájemníkům komplikuje kl idné 

nastěhování  a  bydlení  v  jej ich nových bytech.  Vše se  a le zdárně 

vyřeší  ve t řet ím dějs tví :  v  Střemšinkách je  tot iž  kouzelný sad a v  

něm kouzelná lavička.  Každý,  kdo s i  na ni  sedne,  zázrakem ztrat í  
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 Dopis uložen v archivu HDK, složka Paganini. Dostupný též elektronicky v Archivu HDK na CD, 

CD 5, složka Paganini/dokumenty, 55565PADO013. 
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 Pensdorfová, E. „Zkarikovaná karikatura“, Hudební rozhledy 1959, č. 9: 390. 
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všechny své  špatné  vlastnost i  a  začne mluvi t  pravdu.  Poté,  co se  na  

ni  posadí  z lý domovník,  dostanou všichni  kl íče od svých nových 

bytů a mohou se konečně nastěhovat .   

Inscenaci  nastudoval  sovětský rež isér  Vladimír  Kandelaki  z  

Moskevského divadla operety,  di r igoval  Rudolf  Kvasnica.  Ačkol iv 

l ibretu jakési  moderní  pohádky nechybí  jemně sat i r ický nádech,  

celkově je  velmi  jednoduché a značně naivní .  Nesporné kval i ty má 

však Šostakovičova hudba.  Podle bri tského muzikologa Gerarda  

McBurneyho v  ní  lze vysledovat  inspiraci  Kálmánem a Lehárem, 

předválečnou populární  hudbou,  budovatelskými masovými písněmi 

i  s tylem fi lmové hudby.  Nechybí  ani  vl ivy Offenbac ha a  parodie 

ruských skladatelů 19.  s tolet í  Michai la  Ivanoviče Glinky a Petra 

Il j iče Čajkovského s tejně jako některých ruských l idových i  

populárních písní .
123

 V Sovětském svazu se Šostakovičovo dílo 

dočkalo značné obl iby a v  roce 1962 i  f i lmové verze.
124

 

Recenzent i  uvedení  sovětského dí la  nadšeně opěvoval i  a  

vytýkal i  mu jen minimální  nedostatky.  Mezi  diváky však s tejný 

entuziasmus nezavládl ,  o  čemž svědčí  jak počet  pouhých 24 repríz ,  

tak vzpomínky pamětníků nebo příklad odpovědi  jednoho 

z  návštěvníků v  anketě Mladé fronty :  „Opereta se mi  vůbec 

nezamlouvala.  Na začátku,  když  herci  začal i  kolem diváků 

nastupovat  na jeviš tě ,  j sem si  povídal:  všechna čest ,  pověst  nelhala 

–  to  dnes něco opravdu skvělého uvidíme.  Ale po přestávce  se celý 

vzruch začal  vytrácet  či  co ,  asi  už  i  vzhledem k  celé záple tce.  […]  

Nakonec nezbývá než  j i  nastavovat  baletem: květ iny v  parku se 

rozevřou,  vyskočí  z  nich tanečnice,  hudba s ladce vyhrává… jenže 
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 McBurney, G. (1997) „Dmitri Shostakovich: Moskva, Cheremushki“, CD Moskva, Cheremushki, 

Colchester: 14–15. 
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 Šostakovič později připsal ještě několik dalších hudebních čísel. Moskva–Střemšinky se stala 

v SSSR velmi populární zejména po natočení filmové verze v roce 1962, televize ji posléze minimálně 

celé následující desetiletí pravidelně vysílala na Silvestra.  
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tohle jsem viděl  už  v  bůhvíkol ika barevných f i lmech.  Ale co s  t ím ve 

hře o současných  l idech? Nu,  možná že už  to  je  věcí  režie,  s tejně  

jako postava hlavního hrdiny,  který je  jak vystř ižený ze žurnálu,  

ruce s tále v  kapsách…“
125

  

Také v  nuselském Divadle na  Fidlovačce  se jeho  šéf  v  le tech  

1950–1957 Karel  Konstant in pokoušel  real izovat  operetní  tvorb u ve  

značně konvenční  podobě podle dobových kul turně -pol i t ických 

požadavků.  Ačkol iv odpovědné orgány Fidlovačce vytkly j iž  na 

začátku 50.  let  l ini i  původních hudebních komedií  ze současnost i ,  z  

repertoáru zcela nevymizela ani  klasická a  česká opereta  (přev ážně 

tvorba Nedbalova a Piskáčkova).  Postupně začaly do Nusl í  pronikat  

i  zahraniční ,  p ředevším sovětské t i tuly (Ščerbačevův Tabákový 

kapi tán ,  1950;  Miljut inova Trembita ,  1951;  Alexandrova Svatba 

v Malinovce ,  1955;  z  nesovětských například Audranova Loutka ,  

1954).  Od 2.  poloviny 50.  let  se ovšem na Fidlovačku znovu vrát i la  

dí la  klasiků vídeňské operety Johanna Strausse a Franze Lehára.  

Profi l  nuselské scény ale po  celá 50.  léta  formovaly především 

původní  české novinky.  

Změna nastala po výměně uměleckého šéf a Fidlovačky v  roce  

1958,  kdy Konstant ina nahradi l  rež isér  Miroslav Kratochví l .  

Těžiš těm repertoáru  s ice zůstala dí la  domácí  provenience,  začaly se  

však objevovat  i  zahraniční  hudební  komedie,  včetně  prvních  

muzikálových pokusů německých,  i talských a franc ouzských autorů 

(Hvězdy,  láska a tuláci ,  1959;  Na shledanou,  Bet t ino ,  1960;  Sladká 

Irma ,  1962).  Příchod mladých rež isérů Václava Tomšovského a 

J i ř ího Císlera pak napomohl  modernizaci  inscenačního s tylu.  

V letech 1959–1961 se budova nuselského divadla  dočka la  

přestavby,  během níž  došlo ke zvětšení  jeviš tě a  vylepšení  jeho 
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 Kotek, J. „Jedna opereta a tři polemiky“, Mladá fronta 19. 12. 1959. 
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technického vybavení .  Dva roky po dokončení  rekonstrukce ale  

ÚNV hl .  města  Prahy nuselské  divadlo přičleni l  k  Hudebnímu 

divadlu v  Karl íně.   

Sloučení  Divadla na Fidlovačce s  karl ínským divad lem v roce  

1963 bylo součást í  celostátní  reorganizace divadelní  s í tě ,  v  jej ímž 

rámci  došlo také ke zrušení  zpěvohry Městského divadla  Kladno.  Po 

osamostatnění  opere tního souboru v  plzeňském Divadle J .  K.  Tyla a  

zároveň zrušení  operetního ansámblu v  Divadle  Zdeňka Nejedlého  

v Opavě v  roce 1954 t ím došlo k posledním organizačním změnám v 

s í t i  československých operetních divadel  a  souborů.  Po těchto  

krocích se  jej í  s t ruktura s tabi l izovala a v  nezměněné podobě 

fungovala až  do začátku 90.  let  minulého s tolet í .  

Repertoár  regionáln ích divadel  v  Olomouci ,  Ostravě,  Plzni  i  

Tepl icích vykazoval  velmi  podobné tendence v Nusl ích:  zat ímco na 

začátku 50.  let  výrazně převažovala původní  česká dí la ,  po roce  

1953 se vrát i ly k lasické,  především vídeňské a Offenbachovy 

operety a s  přelomem 50.  a  60.  let  j ich opět  ubylo ve prospěch  

hudebních komedií  a  muzikálů (například v Brně neměla v sezoně 

1962/1963 premiéru  žádná klasická opereta) .  Po celá 50.  lé ta  ani  na  

začátku let  60.  z  repertoáru zcela nezmizela ani  sovětská dí la .   

V rozmezí  let  1945–1962 vzniklo v  Československu 110 

nových děl ,  z  nichž se 80 dočkalo i  divadelního provedení  (Žáček 

1962:  9) .  Větš ina t i tulů však po prvním uvedení  rychle zapadla,  

š i rš ího ohlasu dosáhly jen Trojanova Paní  Marjánka,  matka pluku ,  

Trinnerovy Zvony ze San Diega ,  Machkův Zbojník Ondráš  a  Hej,  

pane kapelníku  a  dvě Kalašova dí la ,  Dovolená s  Andělem  a  

Mlynářka z  Granady .  Autoři  různými způsoby nejčastěj i  

zpracovával i  klasické předlohy jak českých dramatiků a  sp isovatelů 

(Klicpera,  Šamberk,  Tyl ,  Nestro y,  J i rásek,  Neruda ad.) ,  tak 
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zahraničních (např .  Goldoni ,  Lope de Vega,  Calderon,  Zola,  

Labiche).  Jak ale v  přehledu Nová československá operetní  tvorba 

1945–62 popisuje Ludvík Žáček,  „často lze mluvi t  jen o vložení  

zpěvních textů na příhodných místech,  o  naroubování  nějakého 

ansámblu po případě sboru a tanečního čís la“ (Žáček 1962:  10).  Za 

typické  příklady popsaného přís tupu můžeme označi t  j iž  zmíněnou 

Machkovu hudební  veselohru Hej,  pane kapelníku ,  Hálův Cirkus 

Orion  či  Soukupovu Přehl ídku v ráj i .  Hudba v  nich tot iž  neposi luje 

dramatický účinek,  ale spíše i lust ruje,  popisuje či  doplňuje děj  –  ve 

výsledku tak tato dí la  v  mnohém připomínaj í  spíše revue.   

Vlastní  tvorbou se v  průběhu 50.  let  chtěla pochlubi t  takřka  

každá operetní  scéna.  Některá divadla  hojně využívala svých s tálých 

spolupracovníků,  například na  Fidlovačce uvedl i  hned pět  děl  

Jaroslava Jankovce
126

 a t ř i  s lovenského skladatele Jul ia  Kalaše,
127

 

pro Státní  divadlo v  Brně tvoři l  j iž  zmíněný dir igent  a  

inst rumental is ta  Miloš  Machek,
128

 z  jehož tvorby měla  u nás i  

v zahraničí  největš í  ohlas  valašská verze janošíkovské legendy  

Zbojník Ondráš  (1952) s  l ibretem sól is ty brněnské zpěvohry Miloše  

Slavíka.  V  Plzni  uváděl  přibl ižně každou druhou sezo nu svá dí la 

dir igent  a  šéf  souboru Jaromír  Otto Karel .
129

  

Většina novinek však neměla na  vývoj  operety jako 

divadelního žánru ani  na rozví jení  inscenační  t radice 

zábavněhudebního d ivadla žádný vl iv .   
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 Kulatý svět (1950), Charlotta a loupežníci (1951), Usnul v pyramidě (1952), Teče voda proti vodě 

(1952), Tak žil a hrál nám Kmoch (1955). 
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 Valašská nevěsta (1953), Mlynářka z Granady (1954), Komediant (1957). 
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 Pan Perrichon na cestách (1950), Lízinka (1952), Lstivé krasavice (1954), Pan společník řádí 

(1956), Slaměný klobouk (1957), Co tomu řeknou lidé (1959), Liliomfi (1962). 
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Podrobnou analýzu dobových inscenačních postupů přinesl  

v roce 1957 Stanis lav Talaváňa v  časopise Divadlo .
130

 Na 

konkrétních příkladech karl ínských a tepl ických operetních 

inscenací  věcně popsal  rut inní  postupy a kl išé,  které se během 

uplynulých deset i le t í  s  operetou spoj i ly:  snaha vylepšovat  komiku 

děl  s lovním humorem a samoúčelnými aktual izacemi,  ignorování  

skutečných témat  l i bret  a  přehl ížení  uměleckých záměrů  autorů,  

umělé oddělování  členů pěveckého a  baletního sboru,  degradace 

sboru na úroveň anonymního davu a  neschopnost  využívat  hudbu 

k načasování  odpovídaj ící  jeviš tní  akce.  Ve výsledku se tak podle  

Talaváni  vytvoři ly „urči té  inscenační  zvyklost i ,  k teré během času  

obetkaly známá operetní  dí la  pověst í  zdánl ivě neselhávaj ící  

úspěšnost i ,“  díky čemuž jsou představení  „neutrální ,  krotká,  

předčasně zestárlá.“
131

  

O tř i  roky pozděj i  se o aktuální  popis  s tavu operetního divadla  

pokus i l  také Ivan Růžička v  Divadelních novinách .  Nejprve  rozsáhle 

analyzoval  operetní  žánr a  jeho inscenační  a  interpretační  zvyklost i ,  

spojené s  takřka neměnným způsobem herectví  a  zpěvu,  mnohdy 

plným kl išé a manýr.  Ačkol iv snahy inscenátorů o  opuš tění  této 

s taré reprodukční  machy podle něj  dosud větš inou přinesly 

rozporuplné výsledky,  rut inu se v  některých inscenacích odstrani t  

podaři lo .  Varoval  však před nebezpečím, spojeným s  uváděním 

žánrově odl išných operet  a  muzikálů ve s tejných  divadlech a  

s tejnými soubory.  Podle Růžičky by t ím tot iž  hrozilo  využívání  

zaži tého reprodukčního s tylu vídeňských operet  i  v  inscenacích děl  

Offenbacha,  Hervého,  ale i  Kramera nebo V+W.  
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 Talaváňa, S. „Inscenační problémy klasických operet“, Divadlo 1957, č. 4: 291–294. 
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Růžička se neopomněl  zmíni t  ani  o a priori  negat ivním 

přís tupu odborné veřejnost i  k  operetě:  „kri t ika,  která ochotně rýpne 

do herectví  v  operetě,  blahosklonně pardonuje někdy nemožné (i  

když  nezaviněné) pěvecké výsledky činoherců.“
132

 Podivoval  se také 

nad skutečnost í ,  že operetní  recenze často píš í  autoři ,  kteř í  žánrem 

pohrdaj í  –  vždyť „na recenzi  Hamleta nebo Parsi fala by nikdy nebyl  

vyslán s toupenec revuí .“
133

 Krit izoval  opomíjení  a  přehl ížení 

zábavněhudebního divadla,  divácky tol ik  at rakt ivního a hojně 

navštěvovaného.  V  závěru doporuči l  věnovat  operetě větš í  pozornost  

–  minimálně takovou,  jakou maj í  j iné divadelní  druhy a žánry,  a  to  

včetně odpovídaj ícího školení  či  hledání  inspirace v  zahraničí .  

Nad novými dí ly,  s tavem operety a jej ím dalš ím možným 

rozvojem se diskutovalo také na konferenci  operetních umělců a 

autorů,  uspořádané v  prosinci  1958 v  rámci  Fest ivalu současné 

operety ve Státním divadle v  Karl íně.  Ani  tato,  ani  j iné teoret ické  

debaty v  průběhu 50.  a  60.  let  však nepřinášely žádné reálné  

výsledky a účastníci  v  nich větš inou pouze opakoval i  obdobné fráze  

a zmiňoval i  s tejné problémy bez  návr hu skutečných řešení ,  a  tedy 

bez  reálného významu pro divadelní  praxi .   

Na konci  50.  let  zaplavi la  československá divadla 

‘brechtovská vlna’ ,  která se s  j i s tým zpožděním objevi la  i  

v některých divadlech zábavněhudebních,  zejména ve Státním 

divadle v  Karl íně.  Po nástupu nového ředi tele,  rež iséra Rudolfa 

Vedrala v  roce 1961 se těž iš tě  repertoáru přeneslo od k lasických 

operet  k  hrám se zpěvy a  prvním muzikálům. Vedral  chtěl  z  Karl ína 

vytvoři t  moderní  zábavněhudební  scénu s  š i rokým repertoárem od 
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operet  přes  opery až  k  muzikálům, hudebním komediím a hrám se 

zpěvy,  případně baletům.  

Přispěl  i  ke  změně dosavadního konvenčního inscenačního 

s tylu ,  mnohé z  jeho tehdejš ích inscenací  operetní  klasiky tot iž  

připomínaly spíše parodie operety jako takové ( Krásná Helena ,  

1961;  Gondoliéři ,  1962;  Šestá žena Modrovousova ,  1963).
134

  

Šokem pro mnohé diváky,  navyklé dosavadní  obvyklé 

karl ínské produkci ,  se s talo Vedralovo nastudování  Weil lova a 

Brechtova Slavného města Mahagonny (1961).  Hra l í čí  osudy 

al jašského dřevorubce a jeho  přátel  v  rozmaři lém městě ,  kde je  

hrdelním zločinem nemít  peníze a nezaplat i t .  Inscenaci  hudebně 

náročného dí la  s ice kri t ici  oceni l i  jak pro vynikaj ící  hereckou 

úroveň,  tak pro  Vedralovu znameni tou rež i i ,  sympat ie větš iny 

diváků s i  ale  Slavné město Mahagonny  nezískalo a často se hrálo 

před téměř prázdným hlediš těm.  

V roce 1963 Vedral  v  Karl íně nastudoval  také Weil lovu a 

Brechtovu Žebráckou operu ,  a  to  v  atrakt ivním hereckém obsazení :  

hlavní  rol i  Mackheathe hrál  Miloš  Kopecký,  Pol ly hostuj ící  Hana 

Hegerová,  paní  Peachumovou Nel ly Gaierová a šéfa  pol icie Browna 

Oldřich Nový,  taktéž  jako host .  Inscenace s ice snahou o velkolepou 

podívanou odpovídala prostoru a t radic ím karl ínské scény,  ovšem 

zároveň t ím v podstatě popírala  typ  brechtovského divadla.  

Obsazení  h lavních rol í  hostuj ícími známými herci  přineslo také 

s tylovou nesourodost  hereckého ansámblu,  což  s i  uvědomoval  i  

rež isér  Vedral .  Sám po premiéře uznal ,  že se mu nepodaři lo  jej ich 

různé herecké s tyly s jednot i t .  Tato nesourodost  se projevovala se 
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 Přikryl, J. „Krásná Helena v Karlíně“, Večerní Praha 1. 7. 1961. Přikryl, J. „První premiéra 

v Karlíně“, Večerní Praha 18. 9. 1963. 
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stoupaj ícím počtem repríz  s tále s i lněj i ,  proto se Vedral  rozhodl  

inscenaci  po 42 repr ízách předčasně s táhnout  z  repertoáru.
135

  

V důsledku všeobecného snížení  návštěvnost i  divadel  na 

začátku 60.  let  i  kvůl i  nepří l iš  úspěšným dramaturg ickým a 

inscenačním experimentům n ejen se Slavným městem Mahagonny  se  

karl ínské divadlo oci t lo  v  roce 1964 v  divácké i  f inanční  kriz i .  

Vedral  se nedostatek diváků pokusi l  vyřeši t  opětovným přizváním 

Oldřicha Nového,  jenž  měl  v  Karl íně nastudovat  inscenaci  klasické  

operety podle vlastn ího v ýběru.   

Oldřich Nový se rozhodl  pro Frimlovu Rose Marie ,  k terá se na  

repertoáru pražských divadel  neobjevi la  mnoho let  a  která kdysi  

zachráni la před krachem i  holešovickou Urani i .  Příběh lásky mezi  

dívkou Rose Mari í  a  z latokopem J imem Kenyonem inscenoval  o pět  

jako velkou revuální  podívanou na scéně Jana Rot ta,  v  kostýmech 

Jana Skal ického a  s  choreografi í  zkušeného Bedřicha Füssegera.  

Novou inst rumentaci  hudby pořídi l  di r igent  Vladimír  Brázda.  

Ti tulní  rol i  hrály Jaroslava Koníčková a Věra Vlková,  rol i  J ima 

režisér  obsadi l  Karlem Fialou a Milotou Holcmanem.  

Rose Marie  však vzbudi la bouři  nevole odborné kri t iky:  

„režisér  Nový ukázal ,  jak asi  se opereta dělala ve tř icátých letech,  

viděl i  j sme spleť  kl išé,  sent imental i ty  a  naivi ty .“
136

 Objevi la se také 

nepří l iš  vhodná srovnání  s  činoherními divadly a divadly malých  

forem, vedle nichž  v Karl íně „zahrál i  tuto banal i tu se vš ím,  co k  ní 

náleží ,  s  veškerou vynalézavost í ,  k teré j sou schopni  l idé,  zabývaj ící  

se banal i tami  mnoho let  a  nacházej ící  v  nich potěšení .  Text  je  

nasycen t is ícem a jednou frází  z  šestákové l i teratury  dob první  

republ iky.  Herci  (zpěváci ) je  pronášej í  zvýšeným hlasem, patet icky,  
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 Viz příloha III „Miroslav Horníček a Miloš Kopecký (nejen) v karlínském divadle“, s. 343–345. 
136

 Přikryl, J. „Rose Marie po třiceti letech“, Večerní Praha 15. 6. 1964. 
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skoro jako na ochotnickém divadle.“
137

 Někteří  recenzent i  opět 

kri t izoval i  i  dalš í  z  konst i tut ivních znaků operety,  a  to  ‘podív anou’:  

„Rose Mari i  chybí  výchovný efekt  –  na jeviš t i  se objeví  inscenace,  

která svou kostýmní  ‘nádherou’ a ‘výpravnost í ’  se může málem 

měři t  s  podívanou revue některých  západních metropol í ,  i  

choreograf  šel  především za efektem.“
138

  

Pokud odhlédneme od útok ů prot i  samotné podstatě operetn ího 

žánru,  z  reakcí  odborné veřejnost i  je  patrná  srážka zaběhnutého 

operetního vidění  se svěžím divadelním proudem 60.  let .  Od konce 

předchozího deset i let í  tot iž  do československého divadelnictví  

nastupoval  kval i tat ivně j iný  a modernějš í  divadelní  přís tup,  

reprezentovaný na jedné s t raně malými divadly,  na s t raně druhé 

velkými rež i jními  opusy Otomara Krejči  a  Alf réda  Radoka.  Od 

estet iky t radičního nastudování  operety z  počátku s tolet í  se 

pochopi telně zcela zásadně l iš i l .  

Uznání  se ale kar l ínské Rose Marie  posléze dostalo od 

samotného autora,  pětaosmdesát i letého  pražského rodáka Rudolfa 

Frimla,  který představení  své operety navšt ívi l  na podzim 1964: 

„ [nejvíc se mi  l íbi lo]  nastudování  mé Rose Marie  v  Karl íně.  Bylo  

lepší  než  paříž ské,“
139

 „moc se mi  to  l íbilo ,  zejména výprava,  ale i  

hudebně to  bylo výborné představení .“
140

  

Krit ické ohlasy ovšem absolutně neodpovídaly reakci  diváků –  

představení  Rose Marie  byla vyprodaná dlouho dopředu a inscenace 

během pět i  l et  uvádění  dosáhla  as i  dvo u set  repríz .
141

 Někteří  čtenáři  
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 Bajer, J. „Znova o tomtéž“, Divadelní a filmové noviny 1964, č. 2: 5. 
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 Pospíšil, V. „Je opereta výjimečný žánr?“, Hudební rozhledy 1964, č. 8: 597. 
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 Jiránková, J. „Setkání s Rudolfem Frimlem“, Melodie (Praha) 1964, č. 11: 164. 
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 Rose Marie karlínské divadlo dokonce v srpnu 1964 uvedlo pod širým nebem ve Valdštejnské 

zahradě a v červenci 1966 také ve Sportovní hale, a to s atraktivním obsazením hlavní role Jima 

Kenyona, kterou alternoval Waldemar Matuška a Karel Fiala, velmi známý po natočení filmu 

Limonádový Joe (1964). 
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dokonce rozhořčenými dopisy reagoval i  na výtky kri t iků,  například  

divák z  Litomyšle v  rozhořčeném dopise nazvaném „Dej te nám, co 

chceme!“:  „Nečet l  j sem jediný kladný referát ,  kr i t ikové pouštěl i  

hromy a blesky na  ty ,  kdo s i  vů bec dovol i l i  uvést  tuto operetu 

v život .  A to  operetu českého skladatele,  která  se hraje  v celém 

světě,  jen  v  jeho  rodné zemi  se j í  zavíraj í  dveře.  Ještě  dnes,  kdy 

uplynulo od premiéry Rose  Marie  v  Karl íně víc než  půl  roku,  

neopomenou s i  někteří  kr i t ikové  znovu do uvedení  této operety  

rýpnout  […]  prý by se bez  ní  intel igentní  pražské publ ikum 

obešlo.“
142

 

Také po nástupu ředi tele Ludvíka Žáčka pokračovalo Hudební  

divadlo v  Karl íně a  v Nusl ích
143

 v  2.  polovině 60.  let  vedle s tále 

populárnějš í  muzikálové l inie i  v  uvádění  klasických operet .  

Postupně se profi lovala dramaturgie obou scén,  tedy velké karl ínské 

i  menší  v  Nusl ích:  zat ímco v  Karl íně se objevovaly a t rakt ivní 

operetní  t i tuly převážně z  vídeňského repertoáru ( Hraběnka Marica ,  

1967;  Polská krev ,  1968;  Hrabě Luxemburk ,  1969;  Kouzlo valčíku ,  

1969),  v  Nusl ích se  zejména po roce 1967 uváděly především české 

prvorepubl ikové operety (Perly panny Seraf ínky ,  1967;  Na tý louce 

zelený ,  1968 –  před premiérou přesunuto do Karl ína;  Podskalák ,  

1969 a Uličnice ,  1969).  Nuselská  scéna tak začala  z ískávat 

charakter  divadla pro ‘ l idovou zábavu’.   

Mimořádnou událos t í  se v  červnu 1968 s tala týdenní  sér ie  

představení  karl ínské inscenace Lehárovy Země úsměvů  se  

zahraničními hosty,  zejména ze  západoberl ínského Theater  des  

Westens a v ídeňského Theater  an der  Wien.  Kromě původního 
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 Broulík M. „Dejte nám, co chceme“, soubor výstřižků v archivu HDK k inscenaci Rose Marie, s. 8. 
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 K 6. 3. 1961 karlínské divadlo stát převedl zpět na hlavní město Prahu a v této souvislosti došlo 

k další změně názvu na Hudební divadlo v Karlíně. Po administrativním spojení Karlína s Divadlem 

na Fidlovačce v polovině roku 1963 zněl oficiální název Hudební divadlo v Karlíně a v Nuslích.  
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karl ínského obsazení  vystoupi la pod vedením rakouského d ir igenta 

Rudolfa Bibla Američanka Valerie Goodalová,  Dagmar Koller  a  

Karl  Weber z  Rakouska,  Theo Bayle z  Nizozemí a především i talský 

tenoris ta  Giuseppe di  Stephano v  ro l i  pr ince Su-Čonga.  Velká  

očekávání  vzbuzoval  především Di  Stefano,  s tálý host  milánské La 

Scaly a newyorské Metropol i tní  opery.  V době kar l ínského 

hostování  však měl  svá nej lepší  pěvecká léta j iž  za sebou,  a  proto se  

i  přes  značný úspěch u  publ ika nedočkal  pří l iš  pozi t ivního 

kri t ického hodnocení  –  údajně zpíval  pod tónem, pří l iš  afektovaně a 

vyumělkovaně s  rut inními rozmary hvězdy.  V  rámci  týdenní  série  se  

uskutečni lo i  s lavnostní  galapředstavení ,  jehož se za  značné 

mediální  pozornost i  zúčastni l i  i  pol i t ici  včetně  místopředsedy vlády 

Oty Šika,  zástupci  diplomatického sboru i  osobnosti  z  řad umělců a 

sportovců.  

V prosinci  1969 se  karl ínskému divadlu podaři lo  uskutečni t  

vánoční  hostování  v  tehdy ‘západoněmeckém’ Hamburku 

s  Kálmánovou Hraběnkou  Maricou  (1967) v rež i i  Karla Smažíka. 

Ačkol iv j i  domácí recenzent i  označi l i  za především libret is t icky 

značně pokleslou klasiku,  „odehrávaj ící  se v  bezduchém a s tupidním 

grófském prostředí“
144

 a  provedenou „s pokleslými  pěveckými 

výkony,“
145

 reakce zahraničních diváků a kri t iků byly přesně opačné. 

Při  osmi zcela vyprodaných hamburských představeních „docházelo 

k bouřl ivým aplausům i  při  otevřené scéně  […] diváci  je  provázel i  

skandovaným pot leskem a vynut i l i  s i  opakování  četných scén.“
146

 Na 

základě t r iumfálního úspěchu,  který potvrdi ly i  nadšené ohlasy 
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101 
 

v německém t isku,  dostal  karl ínský soubor dalš í  nabídky na  

pohost inská vystoupení  v  Hannoveru a Düsseldorfu.
147

  

Operetní  představení  zůstala po celá 50. i  60.  léta  at rakt ivním 

lákadlem pro diváky.  Větš ina operetní  p rodukce však vznikala 

konvenčními inscenačními postupy a podle osvědčených principů,  a  

tak se v  průběhu s ledovaného období  zrodi lo jen minimum 

mimořádných inscenací .  Ačkol iv se někteří  mladí  rež iséři  pokoušel i  

vnést  do t radičního operetního mil ieu nové imp ulsy,  operetní  žánr i  

jeho interpretační  s tyl  nadále pokračoval  v  zajetých kolej ích.  50.  a  

60.  léta  nepřinesla  ani  žádná podstatná dí la  pro rozvoj  žánru a 

převážně kopírovala s taré vzory.  S  příchodem malých  d ivadel  a  

módní  vlny amerických a posléze i  český ch muzikálů v  polovině 60.  

let  se opereta pozvolna téměř vytrat i la  z  centra zájmu recenzentů a 

odborné veřejnost i .  Ačkol iv muzikálům částečně ‘vykl idi la  pole’ ,  z   

důvodů značné divácké obl iby z  našich scén nikdy nezmizela.  
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 aj „ʽŽhavá Maricaʼ v Hamburku“, Večerní Praha 3. 1. 1969. Poté, co düsseldorfští pořadatelé 
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nakonec nedošlo. 



102 
 

3. CESTA ZA MUZIKÁLEM  

 

3 .1  Divotvorný počátek muzikálu v Československu  

 

Bezprostředně po návratu J i ř ího Voskovce z  americké emigrace zpět  

do Československa na začátku září  1946 zaháj i lo  svoj i  činnost  

Divadlo V+W, následovník předválečného Osvobozeného divadla.  

Voskovec s  Werichem opakovaně deklaroval i  záměr nenavazovat  

v něm na své  někdejš í  hudební  revue se dvěma glosuj ícími  klauny,  

ale uvádět  š i rš í  repertoár ,  s ložený z  „moderní  činohry,  veselohry i  

hudebního divadla“.  Po převzaté  americké komedii  Přišel  na večeři  

(1946) však obnovi l i  př edválečnou revue Pěst  na oko aneb 

Caesarovo f inále  (1947) v  úpravě se t řemi novými písněmi S.  E. 

Nováčka.   

 Souběžně s  každodenním hraním se snaži l i  napsat  novou hru,  

která by uspokoj i la  poptávku publ ika,  odpovídala problematické 

společenskopol i t ické s i tuaci  osvobozené republ iky a  zároveň 

vyjadřovala postoje a názory obou autorů.  Jak ale později  ve své 

vzpomínce vyl íči l  J i ř í  Voskovec,  propast  mezi  světem jeho 

sedmileté americké emigrace  a světem ‘nového’ Československa,  do 

něhož se po válce vrát i l ,  byla  pří l i š  hluboká:  „…po někol ik 

příšerných měsíců j sem se s  Janem pokoušel  napsat  hru pro ‘nové 

poměry’  v  ‘nové  republ ice’ .  V  divadle  jsme měl i  na týdny,  snad na 

měsíce předem vyprodáno.  Nikdy jsme nebyl i  obl íbenějš í .  […]  

Každého večera l id  jásal  a  burácel  nad naš ím umem. A každého 

poledne jsme spolu usedl i  nad papírem,  který navěky zůstal  

nepopsán,  ať jsme seděl i  a  myslel i ,  jak  mohl i .  Den za dnem, celou 

zimu a jaro 1946–47.  Nikdo z  toho jásaj ícího publ ika netuši l ,  že 

t leská zděšeným ciz incům, kteří  spolu už  nikdy nic nového pro ně 
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nenapíš í  a  nezahraj í .  Až  jsme posléze toho planého vysedávání  

musel i  nechat  a  vydat  se každý svou vlastní  osamělou cestou.“  

(Kotek 1998:  241).  

Nemožnost  společné tvorby proto  Voskovce s  Wer ichem 

přivedla v  létě  1947 k  rozhodnut í  přeruši t  na delš í  dobu spolupráci  a  

uvést  v  divadle hru j iných autorů (Voskovec 1965:  254).  V  červenci  

1947 odjel  Voskovec na necelé t ř i  měsíce do Spojených s tátů,  aby s i  

obnovi l  právo k  t rvalému pobytu v  USA a mimo j iné také s jednal  

práva na uvedení  někol ika soudo bých amerických her  

v Československu.  První  –  a  jedinou –  se s tal  americký  muzikál  

Finian’s  Rainbow ,  k terý v  době Voskovcova krátkého pobytu  

uvádělo broadwayské 46th Street  Theatre.  Přesné důvody   výběru 

právě tohoto t i tulu nejsou doložené,  lze se však opr ávněně 

domnívat ,  že právě Finian’s  Rainbow  vyjadřoval  aktuáln í  postoje 

dvoj ice V+W jak s tylově,  tak názorově.  Jedním z  autorů muzikálu 

byl  navíc jej ich  společný pří tel ,  p řední  americký  textař  Edgar Yip  

Harburg.  

Muzikál  Finian’s Rainbow (česky doslovně  Finianova duha )  

vznikl  právě Harburgovou zásluhou.  Původně zamýšlel  napsat  dvě 

činoherní  sat i ry,  j ednu o pokladu i rského pohádkového skří tka 

leprechauna,  který  do Ameriky přicestuje společně s  někol ika  

i rskými přis těhovalci ,  druhou o rasis t ickém senátorovi ,  kt erý se 

díky kouzlu změní  v černocha.  Oba náměty však nakonec Harburg  

společně s  l ibret is tou Fredem Saidym
148

 spoj i l i  do jednoho příběhu. 

Hudbu k  němu složil  Burton Lane.
149

  

                                                           
148

 Libretista a scénárista Fred Saidy spolupracoval s Harburgem kromě Finian’s Rainbow na 

muzikálech Bloomer Girl (1944), Flahooley (1951) či Jamaica (1957). Společně napsali i scénář 

k pozdějšímu filmovému zpracování Finian’s Rainbow (1968).  
149

 Skladatel a textař Burton Lane komponoval hudbu k muzikálům, revuím i filmům. Finian’s 

Rainbow je jeho nejslavnějším dílem, žádné další nepřekonalo jeho úspěch, a to ani poměrně známý 

muzikál On a Clear Day You Can See Forever (1965).  
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Titulní  hrdina Finian’s  Rainbow ,  F inian McLonergan,  

emigroval  společně se svou dcerou  Sharon z  Irska  do f ikt ivního 

s tátu Missi tucky v  USA. Jeho cí lem je zakopat  hrnec z lata,  ukradený 

leprechaunovi  Ogovi ,  pobl íž  s ídla amerických z latých rezerv v 

pevnost i  Fort  Knox.  Skří tkův divotvorný hrnec má v  sobě uchované 

z lato rozmnožit  a  zázrakem tak F inianovi  a  jeho dceři  pomoci  k 

velkému jmění .  Pohádkový skří tek Og je však dvoj ici  emigrantů v 

patách,  neboť bez  ukradeného hrnce pomalu z t rácí  svou kouzelnou 

moc a mění  se  ve smrtelníka.  Finian se  Sharon se  ve  své nové vlast i  

usídl í  v  úrodném Rainbow Val l ey,  obývaném pachtýři  bí lé  i  černé  

barvy plet i .  Život  všem tamějším obyvatelům komplikuje ras is t ický 

zkorumpovaný boháč,  senátor  Rawkins.
150

 Náhodným Sharoniným 

kouzlem se však Rawkins změní  v  černocha a díky tomu „na vlastní  

kůži  poznává,  jak je  pak ž ivot č erný“.  Muzikál  po všech peripet i ích 

vyúst í  v  příznačný happyend:  z  Rawkinse se s tává spravedl ivý  

l idumil ,  Sharon se vdá za místního mladíka Woodyho,  jeho němá 

sest ra Susan z íská schopnost  řeči  a  navíc se zamiluje do Oga,  jenž  

díky vzájemné lásce  z j išťuje,  že být  člověkem není  zas  tak špatné.  

Stejně jako v  dalš ích Harburgových d í lech se i  ve  Finian´s 

Rainbow  projevi lo jeho sociální  cí tění ,  smysl  pro  spravedlnost ,  ale  i  

manifestace jeho levicových a  rovnostářských názorů,  někdy 

označovaná jako ‘pol i t ics  by Ha rburg’.
151

  V muzikálu proto nechybí 

                                                           
150

 Předlohou Rawkinse byli skuteční američtí politici: senátor Theodore Bilbo a kongresman John 

Rankin ze státu Mississippi, jejichž otevřeně rasistické projevy byly tehdy v USA všeobecně známé.  
151

 Harburg se aktivně politicky angažoval již od mládí, kdy vstoupil do levicové mládežnické 

organizace Young People’s Socialist League. Ze zkratky počátečních písmen této organizace – YPSL 

– pochází také Harburgova přezdívka, kterou později začal používat i jako své prostřední jméno: 

Yipsel, zkráceně Yip. Během 1. světové války odmítl z důvodu svého socialistického smýšlení 

narukovat do armády, a proto odjel do Uruguaye, kde strávil tři roky prací v továrně. Ve svých 

libretech i textech trvale kritizoval konzumní společnost, rozdílné poměry chudých a bohatých vrstev, 

rasismus a nerovnoprávnost. Své postoje dal najevo již v úspěšné protiválečné muzikálové show 

Hooray for What? (1937) i v ještě populárnějším antirasistickém muzikálu Bloomer Girl (1944). 

I když nikdy nebyl členem komunistické strany, během éry mccarthismu padesátých let minulého 

století se pro své levicové názory dostal na holywoodskou „černou listinu“ a přestal dostávat práci. 

Záminkou se vyšetřovatelům stala píseň Happiness Is Just a Thing Called Joe – Harburg byl obviněn, 
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sat i r ické útoky na korupci  zámožných a vl ivných,  majetkové rozdí ly 

mezi  chudými a bohatými,  xenofobi i  a  ras ismus (v  pohádkovém 

příběhu jsme dokonce svědky hned dvou změn barvy plet i :  v  případě 

senátora Rawkinse  z  bí lé na černou a u i rského skří tka Oga ze 

zelené na bí lou).   

Motiv duhy,  který  se objevuje jak  v  t i tulu muzikálu,  tak 

v názvu jedné z  písní  („Look to the Rainbow“),  je  jakousi  ‘červenou 

ni t í ’  Harburgovy tvorby.
152

 V jeho dí lech a textech duha vždy 

symbolizuje naděj i ,  radost  a  sny,  o  jej ichž  splnění  každý sní .  Název 

Finian’s  Rainbow  (Finianova duha) poukazuje na sen Finiana 

McLonergana o zbohatnut í  a  exis tenčním zaj iš tění  jeho dcery.  

Opt imist ická víra v  budoucnost  a  l epší  ž ivot  celého l idského 

společenství  je  tak dalš ím podstatným rysem této moderní  pohádky.   

Finian’s  Rainbow  se s tal  jediným aktuálně -sat i r ickým 

muzikálem, uvedeným na Broadwayi  v  poválečných letech a na 

začátku ‘s tudené války’.  Také jeho 725 odehraných představení  

znamenalo v  tehdejš ím měří tku velký úsp ěch.   

Voskovec s  Werichem si  při  překládání  muzikálu Finian’s  

Rainbow  do češt iny plně uvědomoval i ,  že se jedná o jej ich poslední  

autorskou spolupráci  minimálně na  někol ik dalš ích let .  Překlad  

l ibreta a  textů písní  pro ně zároveň znamenal  nový druh práce:  

zat ímco dříve větš inou nechával i  své texty zhudebni t ,  nyní  je  psali  

na hotový hudební  materiál  a  jej ich obsah navíc  musel  odpovídat  

původnímu originálu.    

                                                                                                                                                                     
že oním „Joem“ myslel „Joe“ Stalina. Po tomto zákazu se soustředil na tvorbu pro Broadway, ale 

žádný z jeho dalších muzikálů již slávu Finian’s Rainbow nepřekonal. 
152

 Kromě Finian’s Rainbow se totiž duha objevuje v názvu pěti samostatných písní a v textech 

dalších dvaadvaceti písní. Koneckonců duha je také hlavním motivem Harburgova nejslavnějšího 

textu k Oscarem oceněné písni Over the Rainbow z hudebního filmu The Wizard of Oz (1939), kde jej 

zpívala Judy Garland. 
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Oba autoři  se pokusi l i  převést  americký muzikál  do podoby 

při jatelné,  srozumitelné a  působivé pro soud obé české publ ikum. 

Díky někol ikaletému pobytu v  USA dokázal i  nejen výtečně přeloži t  

americký,  resp.  angl ický originál  do krásného českého jazyka 

s  mnoha básnivými obraty a jazykovými hříčkami typickými pro 

jej ich celoživotní  tvorbu,  ale také opisem vysvět l i t  č i  účelně  

t ransponovat  americké reál ie  a  obyčeje do podoby pochopi telné 

českému divákovi  (např.  Fort  Knox nebo Potomac River) .   

Voskovec s  Werichem tak Finian’s  Rainbow  nejen přeloži l i ,  a le  

především značně ‘počešt i l i ’ .  Nejvýraznějš í  změnou je nahrazen í  

postav i rských př is těhovalců českými a  proměna skř í tka Oga 

z  i rských l idových báj í  na j ihočeského vodníka Čochtana.  Důvodem 

této záměny nebyla jen snaha více  přizpůsobi t  děj  českému 

prostředí ,  ale  také  Werichovy fyzické dispozice,  j imž vodník 

odpovídal  l épe nežl i  subt i lní  skří tek.  Právě  z  převodu i rského 

folkloru na český měl i  podle Voskovcových vzpomínek oba tvůrci  

zprvu největš í  obavy:  „Jakmile jsme však začal i  pracovat  na textu 

první  –  a nej irš tějš í  písně,  How are  things in  Glocca -Mora?,  v  naší  

adaptac i  Jakpak je  dnes u nás  doma?,  shledal i  j sme s  úžasem, že  

s  českými s lovy  je  najednou po Irsku a muzika  hučí  sázavským 

jezem, zvedá se polabskými husami,  š těká s  černošickým psem a lká 

se ž ižkovskou harmonikou!“  (Voskovec 1965:  255).  Irská jména 

převedl i  Voskovec s  Werichem na česká:  z  F iniana McLohengrana 

se tak s tal  Josef  Maršálek,  z  jeho dcery Sharon Káča a  z  Woodyho a 

Susan Mahoneyhových čechoameričt í  Rychtarikovi .  Pro úpravu 

dalš ích jmen využi l i  zvukomalebnost  české výslovnost i  angl ických 

slov –  ras is t ického j ižanského senátora Rawkinse tak příznačně 

pojmenoval i  Kets  Mets  Randal l  či  dvoj ici  maj i telů obchodního domu 

Shearse a Robusta Bercy a Dacy.  Jako záměr podobného rázu působí 
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i  jméno f ikt ivního amerického s tátu Missi tucky,  v  němž se celý 

příběh odehrává,  ovšem toto pojmenování  kupodivu převzal i  bez 

jakékol iv změny z  původní  předlohy.  

Ačkoliv jsou písně a dialogy české verze muzikálu z  větš iny 

přímým překladem amerického originálu,  zásadní  výj imku tvoří  

výstupy vodníka Čochtana.  Díky výrazným úpravám, š krtům, ale 

především nově připsaným textům má Čochtan oprot i  orig inálnímu 

skří tku Ogovi  ve hře někol ikanásobně větš í  prostor .
153

 Část  svých 

dialogů s i  Werich napsal  sám a v  průběhu uvádění  muzikálu je  

nadále upravoval  a  doplňoval .
154

 V publ ikovaném textu 

Divotvorného hrnce  také Werich  neopomenul  budoucím 

inscenátorům zdůrazni t ,  že Čochtanovy dialogy psal  „nikol iv jak 

zobák,  nýbrž  pero jak narost lo ,“  a doporuči l  proto hercům 

přizpůsobi t  s i  Čochtanův textový part  podle vlastního ci tu  a 

uvážení :  „co škrtnout ,  a  co  ne,  záleží  víc od interpreta než  od 

režiséra“  (Voskovec/Werich 2000:  340).  Úpravy odpovídaj í  záměru 

obou autorů přizpůsobi t  postavu Čochtana Werichovi  přímo ‘na  

tělo’  a  zároveň mu jako hlavní  hvězdě budoucího ansámblu 

Divotvorného hrnce  poskytnout  v  připravované inscenaci  adekvátní 

prostor .  

Text  hry Voskovec s  Werichem obohat i l i  také o odkazy na  

českou his tori i  a  domácí  reál ie  (Maršálek má mapu rakouského 

generálního š tábu,  Čochtan vypravuje o českých s t raš idlech a  

nadpřirozených bytostech,  někol ikrát  se o bjevuje odkaz na Karla 

Jaromíra Erbena a jeho Kytici  a td .) .  

                                                           
153

 Na rozdíl od Oga se objevuje i ve finále 1. dějství, kde zpívá jednu sloku finálové písně namísto 

Sharon, a zpívá také celou píseň „Begat“ – „Množení“, v originále podávanou sborem kočovných 

gospelových zpěváků – větší prostor má tedy i v hudebních číslech. 
154

 Ve verzi, která vyšla tiskem v rámci souborného vydání her V+W, tak můžeme číst nejen jeho 

podobu, vydanou v roce 1948, ale i úpravy a doplnění, které Werich později rukopisně vpisoval do 

strojopisu původního překladu. Tento publikovaný text je tak patrně nejobsáhlejším písemným 

záznamem Werichova podání Čochtana.  
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Změn se dočkal  závěr muzikálu.  V  americkém originálu odchází  

Finian z  Rainbow Val ley s  plánem zreal izovat  svůj  dalš í  sen:  z ískat 

energi i  z  jádra rudy,  kterou mu věnoval  jeho pří tel  Nicholas  

Nucleus  (Mikuláš  Jádro) .  V batohu s i  j i  odnáší  do nového bydl iš tě  v  

Oak Ridge v  Tennessee,  s ídla tehdejš í  hlavní  americké  jaderné  

laboratoře.
155

 Duhu,  jež  se při  jeho odchodu klene na nebi ,  odkáže 

Finian své dceři  a  jej ímu novému manželovi  Woodymu už  nikol iv 

pro onen bájný hrnec z lata na jej ím konci ,  ale  pro „krásný nový svět  

pod ní“.  Oprot i  tomu v  české úpravě Maršálek a s  ním i  Čochtan se 

Susan odj íždí  ze Štědré dol iny zpět  do j ižních Čech,  kde chtěj í  š í ř i t  

své americké zkušenost i  a  propagovat  ideu,  že úspěšného a 

spokojeného ž ivota lze dosáhnout jen prací  a  poct ivými úmysly.  

Stejně jako v  orig inální  verz i  pak muzikál  končí  ideal is t ickou 

f inálovou písní  o  šťastné budoucnost i .   

Zřetelnou aktuální  pol i t ickou narážkou české úpravy je  však 

jméno Maršálek a jeho plán n a zbohatnut í .  Přímo totiž  odkazuje k 

plánu americké ekonomické pomoci  evropským zemím zničeným 

válkou,  navrženému tehdejš ím americkým minis t rem zahraničí  

Georgem Marshal lem, který československá vláda  na Stal inův nát lak 

odmít la .  

Dobová cenzura s i  vyžádala změnu textu písně „Množení“  

(„The Begat“)  z  původního „A nikde žádný zboží“  na agi tační  „A 

všude plno zboží“  a také přejmenování  názvu písně „Nedostatek“ 

(„Necessi ty“)  na „Co musí  být“.   

Pro nastudování  Divotvorného hrnce  však Divadlu V+W 

chyběly notové po dklady.  Patrně z  důvodů vysokých nákladů a 

zdlouhavost i  ručního přepisu part i tury dovezl  Voskovec ze  

                                                           
155

 Právě v Oak Ridge pracovali američtí vědci ve 40. letech na projektu Manhattan, tedy výrobě první 

atomové bomby, a posléze také na výrobě energie z prvního jaderného reaktoru, který nebyl určen 

pouze pro výzkumné účely, ale i energetiku. 
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Spojených s tátů pouze gramofonové desky s  nahrávkou hudebních 

čísel .  Vytvořením potřebných notových materiálů proto Voskovec a  

Werich na návrh di r igenta Ka rla Vlacha pověři l i  na podzim 1947 

svého spolupracovníka Zdeňka Petra.  Osmadvacet i letý Petr  musel  

z  desek všechny písně odposlouchat ,  zapsat  a  zároveň zaranžovat  

pro nástrojové s ložení  Orchestru Karla  Vlacha.
156

 Do druhého dějs tví  

muzikálu navíc dopsal  dvě n ová baletní  čís la  („Neděle ráno“,  

„Divotvorný hrnec“)  pro taneční  sól is ty Manon Chaufour,  Elen 

Tanasco a Bedřicha Füssegera (Dorůžka/Ducháč 2003:  98).  

Na obsazení  rol í  Káči  a  Woodyho vyhlási lo  Divadlo V+W 

konkurz ,  kterého se  zúčastni lo  množství  zájemců.  Na konec v  něm 

zví těz il i  tehdy dvaadvacet i letá Soňa Červená a šestadvacet i letý  

Rudolf  Cortés ,  člen Pěveckého sboru  Československého rozhlasu.  

Ačkol iv ani  jeden z  nich neměl  předchozí  herecké zkušenost i ,  oba 

typově i  hlasově odpovídal i  představám inscenátorů  o  hlavním 

mileneckém páru.  Do dalš ích rol í  Voskovec s  Werichem obsadi l i  

herce ze s távaj ícího  souboru Divadla V+W, z  nichž někteří  působi l i  

j iž  před válkou v  Osvobozeném divadle:  Václava Trégla,  Frant iška  

Černého,  Ljubu Hermanovou,  Mart ina Rause nebo začínaj ícího 

Josefa Vinkláře.   

Zkoušky pod vedením režiséra Voskovce započaly v  prvních 

prosincových dnech roku 1947 (Suchý/Cortésová 2004:  132).
157

 

Ačkoliv Voskovec s  Werichem původně s tanovi l i  premiéru 

Divotvorného hrnce  na polovinu března 1948,  nucené s tažení  Pěst i  

na oko  po únorových událostech je  přimělo k  urychlenému uvedení  

                                                           
156

 Vlachova kapela spolupracovala s Werichem již od jeho návratu do Československa, od uvedení 

Pěsti na oko na jaře 1947 se stala oficiálním orchestrem Divadla V+W. Pro účely uvedení 

Divotvorného hrnce rozšířil Vlachův orchestr svoji dosavadní nástrojovou výbavu (trubky, trombony, 

saxofony, rytmika) o flétnu, hoboj a basklarinet.  
157

 Divotvorný hrnec nebyla první Voskovcovou režií: již dříve režíroval v USA, v Československu 

posléze v Divadle V+W Pěst na oko (1947) a v Národním divadle na scéně Stavovského divadla 

Wilderovu hru Jen o chlup, kterou také sám přeložil a upravil (premiéra 16. 6. 1947). 
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nového t i tulu.  Zkoušky proto na  začátku března probíhaly 

intenzivně každý den.  Krátce před premiérou také Petr  dokonči l  

inst rumentaci  posledního hudebního čís la  –  předehry.   

Divotvorný hrn ec ,  první  americký muzikál  v  Československu, 

mohl i  diváci  poprvé spatř i t  v  sobotu 6.  března 1948 v  19:30.   

Malovaným dekoracím vévodi l  na scéně J i ř ího Trnky mohutný 

cypřiš ,  pod kterým se krči la  s tudna s  kulatým kamenným vroubením. 

Na levé s t raně se  nacháze ly kamenné s tupně,  vpravo se do výšky 

pnuly malované ros t l iny tabáku.  Proměnu scény na verandu s ídla 

senátora Randal la  vyřeši l i  inscenátoři  pomocí  prospektu 

s  malovaným domem v  koloniálním stylu,  který se v přední  část i  

jeviš tě spust i l  z  provaziš tě před s t ávaj ící  dekoraci ,  a  doplni l i  jej  

stolkem s  houpacím křeslem. Kostýmy v  soudobém stylu módy 

navrhla Zdenka Werichová.  Taneční  čís la  a  balety vytvoři l  

choreograf  Národního divadla Saša Machov,  který s  Voskovcem a  

Werichem spolupracoval  j iž  před válkou na něk terých inscenacích 

Osvobozeného divadla.  

Ohlas  premiéry Divotvorného hrnce  v  t i sku a mezi  diváky se 

zásadně l iš i l .  Chladné při jet í  americké novinky recenzenty je  ovšem 

nutné posuzovat  jak v  souvis lostech aktuálních vyostřených 

pol i t ických změn,  tak předevš ím v kontextu t rvaj ícího despektu 

větš iny odborné veřejnost i  k  operetě a  zábavněhudebnímu divadlu 

vůbec.  Voskovec s  Werichem touži l i  dělat  komediální  a  hudební  

divadlo,  ale kri t ika od nich očekávala především divadlo pol i t ické a 

sat i r ické.   

V+W se proto dočkal i  především mnoha výtek za opuštění  

svých předválečných uměleckých postupů a uvedení  hry ciz ích 

autorů bez  jej ího ‘prošpikování’  vlastními  kri t ickými glosami.  Hana 

Budínová v  Kulturní  pol i t ice  l i tovala,  že se „zřekl i  sat ir ických 
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narážek na veřejné poměry,  kterým neporozuměli ,  a odvedl i  

rozmarnou zpěvohru,  aby vyhověl i  přání  publ ika po lehké a 

nenáročné zábavě“ .
158

 Také recenzent  Rudého práva  očekával  od 

V+W jej ich t radiční  s tyl ,  jeho přání  však Divotvorný hrnec  nesplni l :  

„vloze i  hereckému stylu Voskovce a Wericha zůstávaj í  c iz í  autoři  

hodně dlužni ,  zejména když jej ich práce nevybočuje  z  rámce 

konveční  komedie.  Kdo by s i  proto nepřál ,  aby se vrát i ly  doby,  kdy 

Werich s  Voskovcem sami psal i  hry,  zaměřené do našich domácích  

poměrů.“
159

 Někteří  dalš í ,  například  E.  A.  Saudek,  dokonce vybízeli  

s lavnou dvoj ici  k  ‘nápravě’:  „Dnes [V+W]  tak jasně nevědí  [co 

chtěj í ] ,  nebo to aspoň nevěděl i ,  když  letoval i  a  drátoval i  ten 

nešťastný Hrnec.  Proto ty  rozpaky,  jen chatrně zahalené neústrojně 

naroubovanými pol i t ickými gesty b ez  chlupu a drápu a mířícími  do 

prázdna.  Avšak pro jej ich bohatýrskou minulost  pevně věříme,  že 

tyto rozpaky,  zaj is té  pochopi telné,  pominou beze s topy a že už  příš tě 

zas  budou vědět ,  s tejně jako  dřív,  ba  ješ tě jasněj i ,  co  cht í t  a  –  jak  

tvoři t .“
160

 

Odmítnut í  se pro údajnou ‘neaktuálnost’  dočkala především hra  

samotná:  „vždyť  nám připadá samozřejmé,  že  se l idé  nerozl išuj í  

podle barvy  plet i ,  nebo že  l idské š těs t í  není  založeno na  z latě,“
161

 

„co lze za revoluční  pokládat  v  Americe,  musí  u  nás,  na českém 

jeviš t i  L .  P.  1948, vyznět  hluše.  Tím více se pak z  této  hry musela 

s tát  z jevná,  samoúčelná a v  lecčems typická opereta.“
162

 Stejný 

názor měl  i  Bohuslav Březovský v Národním osvobození :  „Toto 

představení  snad skutečně může mít  oprávnění  kdesi  ve  Štědré 

dol ině,  s tát  Mis si tucky,  v  USA, době pří tomné.  Pro nás je  to 
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 Budínová, H. „Líbivá opereta“, Kulturní politika 1948, č. 25: 8. 
159

 -á-: „Nová komedie s Janem Werichem“, Rudé právo 12. 3. 1948. 
160

 eas [Saudek, E. A.] „Z jednoho hrnce“, Svobodné noviny 11. 3. 1948. 
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 Budínová, H. „Líbivá opereta“, Kulturní politika 1948, č. 25: 8. 
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 Morák, J. „V & W po dvaceti letech“, MY 48 (Magazin), 1948. 
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minulost .“
163

 Snad právě pro  tuto domnělou nespoj i tost  amer ického 

dí la  s  dobovými československými poměry charakterizoval  také 

Saudek Divotvorný hrnec  posměšnými  s lovy:  „ollapotr ida nebol i  

českoamerický guláš  nebo  konzerva Unrry se s i lnou cibulovou 

omáčkou,  nebo něco  na ten způsob…“
164

  

Za tol ik  očekávané vyjádření  postoje Voskovce a Wericha k 

dobovým společenským poměrům v  Československu však lze 

považovat  samotné uvedení  Divotvorného hrnce .  Ačkol iv se v  něm 

j iž  neobjevi la  očekávaná glosuj ící  dvoj ice klaunů na forbíně,  přímo 

vyslovuj ící  vlastní  aktuální  názory,  Divotvorný hrnec prezentoval 

smýšlení  dvoj ice V+W svým obsahem: hledáním podstaty l idství ,  

opt imismem, hájením rovnost i  l idí  bez  ohledu na jakékol iv 

vnějškové  znaky,  obranou spravedlnos t i ,  svobody a maje tkových, 

sociálních i  osobnostních práv každého jedince.   

Oba tvůrci  navíc touži l i  své diváky především pobavi t  –  vždyť  

tuto jej ich neobyčejnou schopnost  vyzdvihl  například  J indřich 

Honzl  ve svém  dopise „Milý Voskovče a Werichu“,  publ ikovaném 

po Voskovcově návratu z  emigrace v  Otázkách divadla a f i lmu  na 

konci  září  1946:  „Váš návrat  byl  nám všem sl ibem, že  se nám 

s  naším osvobozením vrací  do vlast i  onen nezadrži telný elán 

radostného ducha,  který neutkvívá na  žádn ém, sebenepříznivějš ím 

faktu jako na nezměni telné skutečnost i ,  ale který dovede 

obšťastňovat  svět  t ím,  že jej  mění  osvět lením osvobozuj ícího  smíchu. 

Je to  smích,  který dovede zbavi t  smys lu nel idské l idi  a  poměry,  i  

kdyby s i  vynucoval i  sebemocněj i  nebo sebe nási lněj i  pozornost i ,  

pochopení  nebo respektu ostatních,  ale je  to  také smích,  který  
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 -břez [Březovský, B.] „V a W?“, Národní osvobození 11. 3. 1948. 
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 eas [Saudek, E. A.] „Z jednoho hrnce“, Svobodné noviny 11. 3. 1948. 
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dovede dát  smysl  pot lačeným a ze společnost i  vyhnaným l idem, jež  

v sobě uchovávaj í  skutečné l idství…“
165

 

Voskovec s  Werichem ani  v  nejmenším neslevi l i  ze svých 

předválečných  idej í ,  nezměni l i  své přesvědčení .  Změnilo  se však  

Československo a jeho pol i t ický a společenský systém. Do něj  V+W 

už pochopi telně plně nezapadl i  a  zapadnout  nehodlal i ,  což  však 

kri t ická obec patrně nechtěla či  nedokázala plně při jmout .  Ve 

vyostřených dnech kolem únorového puče,  kdy s t ránky novin plni ly 

radikální  články plné bojovných hesel ,  kdy komunisté demonstroval i  

svoj i  s í lu mnohat is ícovými manifestačními s jezdy,  ustavováním 

akčních výborů a  mil icemi v ul icích,  se pohádkový Divotvorný 

hrnec jevi l  jako  velmi krotký a apol i t ický.  Voskovec s  Werichem 

v něm nepropagoval i  ideje žádné pol i t ické s t rany,  neproklamoval i  

žádnou ideologi i ,  nezesměšňoval i  Ameriku ani  nebojoval i  za změnu 

společenského řádu.  Zobrazené problémy jako rasismus,  xenofobie,  

korupce a propast  mezi  chudými a bohatými nebyly i  p řes  svou 

obecnou platnost  v  dané společenskopol i t ické s i tuaci  pro recenzenty 

dostatečně aktuální ,  radikální  a  útočné.  K  soudobému domácímu 

dění  se tot iž  Divotvorný hrnec svým obsahem (nikol iv však 

Werichovými/Čochtanovými aktuálními  promluvami) prostě 

nevyjadřoval .   

Historický význam premiéry Divotvorného hrnce  v  Divadle 

V+W ale spočívá především v  prvním uvedení  amerického muzikálu 

na česká jeviš tě.  Je nutné připomenout ,  že s lovo ‘muzikál’  v  té  době 

ješ tě neexis tovalo  –  Divotvorný hrnec  proto kri t ici  označoval i  tehdy 

známými pojmy ‘hudební  komedie’  nebo ‘opereta’ .  Přesto část  

recenzentů dokázala správně popsat  některé t ypické znaky nově 

                                                           
165

 Honzl, J. „Milý Voskovče a Werichu“, Otázky divadla a filmu 22. 9. 1946, též in Honzl, J. (1956) 

K novému významu umění, Praha: 321 an. 
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importovaného divadelního druhu i  jeho kval i ty a také  připoj i t  

(někdy snad nechtěnou) pochvalu inscenátorům a interpretům za 

jej ich bravurní  zvládnut í :  „pravá,  nefalšovaná ‘velká podívaná’,  

pravá americká opereta,  jak je  známe aspoň z  f i lmu,  s  baletními 

vložkami,  zpěvánkami a kratochví l í  všeho druhu…,“
166

 „plynulost  

s lova,  pohybu,  zpěvu je  ve své svrchované umnost i  a  přirozenost i  

objevným přínosem do naší  režie operety.  Čis tý a  výrazný přednes 

písní  (Červená,  Hermanová,  Cortés ),  dovedné přechody z  řeči  do  

zpěvu,  civi lnost  hry v  próze (Trégl ,  Černý,  Raus,  Svoboda),  spád a 

rytmus představení  jsou hodnoty vzácné.  […]  Zvláštní  úcta 

k řemeslu je  všude znát ,  je  to  nový příspěvek do  našeho 

divadelnictví .“
167

 Hana Budínová v  Kulturní  pol i t ice  i  přes  svůj 

celkový odsudek označi la  Divotvorný hrnec  přímo za divadlo „ve 

znamení  amerických ‘musicals’“ a  zároveň jej  čtenářům bl íže 

charakterizovala:  „má svižné tempo,  rozmanitost  a pestrost ,  

černošské tváře a písničky,  mi lostné duety tenora […]  a hlavní  

subrety,  malebné pozadí  zpívaj ícího a tančícího ‘ l idu’,  pobíhaj ící  

dět i  pro tak zvaný ‘human touch’  (dotek l idskost i ) a  opt imist ické 

f inále.“
168

 Recenzent  Filmových novin  si  také všiml  zásadní 

odl išnost i  Divotvorného hrnce  od dosavadních československých 

zábavněhudebních d ivadelních inscenací :  „ [Voskovec]  ve spolupráci  

se Sašou Machovem zde rozvíř i l  jeviš tě  tancem  a  pohybem sboru a 

dokázal ,  že hudební  komedie větš ího  rozsahu je ž ivou formou,  

jes t l iže neulpívá na bezduchých vzorech Velké operety a spol . ,  jež  

jsme vždycky pranýřoval i  s  jej ich odpadovou češt inou,  falešnými 

odchody a bezduchými dialogy“  a dodal,  že „Voskovcova režie hry,  
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 eas [Saudek, E. A.] „Z jednoho hrnce“, Svobodné noviny 11. 3. 1948. 
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 Brousil, A. M. „Hledání V+W“, Zemědělské noviny 12. 3. 1948. 
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 Budínová, H. „Líbivá opereta“, Kulturní politika 1948, č. 25: 8. 
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pečl ivá a formálně čis tá,  je  jediný způsob,  jak lze přijat  operetu pro 

náročného diváka.“
169

  

Za specif ický náhled na inscenaci  Divotvorného hrnce  lze 

považovat  i  s t rohé posouzení  Marie Majerové v  j ej í  povídce 

„Divotvorný hrnec“  z  knihy D ivoký západ ,  k terého s i  povšiml  j iž  

Ivo Osolsobě:  „Běželo o s tarý hrnec,  plný z laťáků,  o  cestu do 

Ameriky,  o  nějakého vodníka,  ale to  všechno jen jako záminka,  aby 

bylo nač navěsi t  vt ipy,  popěvky a  aby s i  komik,  rozjařený odezvou 

z  obecenstva,  mohl  na míst ě vymýš let  a  pronášet  k  smíchu 

podněcuj ící  hloupůstky.“
170

  

Právě Jan Werich se pochopi telně dočkal  největš í  pozornost i  

recenzentů.  Role Čochtana mu tot iž  umožni la naplno uplatni t  jeho 

herecký a komediá lní  talent ,  kterým dokonale ovládal  jeviš tě i  

hlediš tě:  „strhuje dávkami svého neodolatelného humoru,  svým 

popěvkem o dětech,  svými vt ipy a  komickými výstupy.“
171

 O 

Werichových kval i tách nepochyboval  ani  j inak odmítavý  E.  A.  

Saudek:  „nezmaři telný herecký fond Jana Wericha,  k terý jako  

všichni  legi t imní  vládci  jevi š tě ,  s trhuje,  sotva se na něm objeví .“
172

 

Werichův všestranný komediantský talent  potvrdi l  i  Antonín M.  

Brousi l ,  když jeho výkon popsal  jako „syntézu trojího umění ,  

s lovního,  zpěvního a tanečního.  […]  Umí se držet  ve f iguře svého 

vodníka,  kde chce,  vyj í t  z  n í ,  kde potřebuje.“
173

 Werichův 

entuziasmus,  opt imismus,  fantazie a nevážný pohled na  svět  tak  

divákům umožňoval alespoň na chví l i  se osvobodi t  od deprimující  

vnějš í  real i ty –  jak je  ostatně výsadou všech opravdových 

komediantů a klaunů.   
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 O. K. „Dva obnovené divadelní programy“, Filmové noviny 3. 12. 1948. 
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 Majerová, M. (1954) „Divotvorný hrnec“, in Divoký západ, Praha. 
171

 -á- „Nová komedie s Janem Werichem“, Rudé právo 12. 3. 1948. 
172

 eas [Saudek, E. A.] „Z jednoho hrnce“, Svobodné noviny 11. 3. 1948. 
173

 Brousil, A. M. „Hledání V+W“, Zemědělské noviny 12. 3. 1948. 
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Poměrně přívět ivého při jet í  se dostalo také zpěvu Soni Červené 

a Rudolfa  Cortése  (např. :  „Soňa Červená má zpěvní  přednes dobré  

jazzové zpěvačky“
174

) .  Ostatní  členy Werichova souboru recenzenti  

větš inou odbyl i  spíše pochvalným, avšak jen velmi  s t ručným 

hodnocením.  

I přes  odmítavé  a uštěpačné reakce kri t iky se  s tal  z  

Divotvorného hrnce  divácký hi t .  Představení  byla vyprodaná dlouho 

dopředu a  jej ich návštěvníkům nikterak  nevadi lo,  že spatř í  –  s lovy 

kri t iků –  „kýč vyráběný po americku ,  velkoryse,  s  machou…“
175

,  

plný „sent imental i ty ,  která se vedrala do všeho a ze všeho se dere 

ven,“
176

 a  určený pro  „duševně méně majetné“
177

.  Na Divotvorný 

hrnec je  lákala  odl išnost  počeštěného amerického muzikálu od 

j iných tehdejš ích  inscenací ,  jeho  svobodný duch,  podpořený 

Werichovým jedinečným komediants kým herectvím a každodenními 

improvizacemi,  a  také swingová hudba.  Vždyť právě swing jako 

odraz  svobodného světa a doby se u  nás  po válce těš i l  značné 

obl ibě,  zejména u mladých l idí  a  obyvatel  měst .
178

  

Populari tu  písní  a  některých dialogů z  Divotvorného hrnce  

podpoři la  jej ich gramofonová nahrávka v  podání  ansámblu Divadla 

V+W. V roce 1950 natoči l  muzikál  ve zkrácené úpravě Vladimíra 

Dvořáka také Československý rozhlas .  K  popularizaci  Divotvorného 

hrnce  pochopi telně  přispěl  i  Orchestr  Karla Vlacha,  j enž  hrál  

hudební  čís la  z  muzikálu na svých četných koncertních 

vystoupeních.  Z písní  „Jakpak je  dnes u nás  doma?“,  „Tam za tou 
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duhou“ nebo „S  čer tem si  hrát“ se tak  v  následuj ících letech s taly 

evergreeny.
179

  

Z popsaných okolnost í  je  zřejmé,  že Divotvorný hrnec  dokázal 

ke svým československým divákům mluvi t  jej ich ‘mateřš t inou’,  tedy 

s lovním i  hudebním jazykem, kterému tehdejš í  československé 

publ ikum rozumělo a který především chtělo poslouchat .  Mimořádně 

pozi t ivnímu diváckému ohlasu j is tě  nahrálo i  samotné  uvedení  

v obl íbeném Divadle V+W a částečně též  vyhrocená pol i t ická  

s i tuace.  Při jet í  muzikálu Finian’s  Rainbow v Československu se tak 

značně l iš i lo  například od Velké Bri tánie,  kde se tentýž  muzikál 

dočkal  o  necelý půl rok dříve  pouhých 55 představení .  Podobný osud  

však potkal  větš inu dalš ích mimoamerických produkcí  Finian’s 

Rainbow  stejně jako všechny jeho broadwayské revivaly.  Fenomén 

úspěchu Divotvorného hrnce  v  naší  zemi je  tudíž zcela mimořádný a 

celosvětově unikátn í .   

O mnoho let  pozděj i ,  v  roce 1964,  s i  na někdejš í  kri t ické při jet í  

Divotvorného hrnce  vzpomněl  J i ř í  Voskovec v  jednom ze svých 

dopisů Janu Werichovi :  „Před chví l í  j sem mluvi l  te lefonicky  

s  pražským rozhlasem, dělal i  se mnou interview o Hrnci .  Byl  bych  

j im bejval  rád řek,  jak nás tenkrát  seřezaly vš echny kri t iky  a jak se 

hned na ten ‘americkej  škvár’  celá Praha hrnula,  až  to  muselo Rudý 

právo dialekt icky objasni t  a  sejvovat  face“  (Voskovec/Werich 2007: 

80).  

Jak j iž  bylo výše zmíněno,  v  létě  1947 se Voskovec s  Werichem 

dohodl i  na ukončení  autorské spo lupráce.  Voskovec navíc 

deklaroval  svůj  úmysl  přestat  po dern iéře Pěst i  na oko  v  divadle 
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 Novou vlnu jejich popularity znovunastartovala 60. léta, kdy je nazpívali například Waldemar 

Matuška nebo Eva Pilarová. 
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hrát .  Vyostření  pol i t ické s i tuace a převzet í  moci  komunisty v  únoru 

1948 jeho rozhodnut í  odjet  z  Československa jen uspíš i lo .   

Pří lež i tostí  k  odcestování  ze země se mu  stala možnost  získat  

zaměstnání  v  ‘diviz i  idej í ’  v  pařížském sídle organizace  UNESCO, o 

němž se dozvěděl  na začátku března 1948 z  amerických novin.  Ihned  

o místo projevi l  zájem a na základě pozvání  k  pohovoru do Paříže 

narychlo z ískal  –  v  částečném zmatku  následuj ícím únorové událost i  

i  díky osobním kontaktům a s tálému naléhání  –  výjezdní  doložku,  

oficiálně však pouze za účelem pohovoru,  po němž se měl  vrát i t  

zpět  do vlast i .  Voskovec tedy v  polovině dubna 1948 opust i l  

Československo,  ale nikdy se už  nevrát i l .  Jeho t ichý odjezd tak 

navždy rozděl i l  dvoj ici  populárních komiků.   

Během svého pobytu v  Paříž i  se Voskovec při  zaměstnání  

v UNESCO věnoval  také rež írování .  Po dvou letech  UNESCO i  Paříž  

opust i l  a  16.  května 1950 odletěl  do New Yorku.  Ve vrchol ící  éře  

mccarthyismu mu však úřady jeho povolení  k  návratu do Spojených 

s tátů neuznaly a na jedenáct  měsíců ho internovaly v  táboře na  

newyorském Ell is  Is landu.  Po někol ika výsleších jej  vyšetřovací  

komise nakonec po necelém roce zadržení  do USA vpust i la .  Ačkol iv 

měl  j iž  před odjezdem z  Československa v  úmyslu přestat  

s  herectvím a nadále  se věnovat  pouze psaní  a  rež írování ,  v  Americe  

jej  ž ivi lo  právě herectví .  Přestože angl ičt ina nebyla jeho rodným 

jazykem, vynikl  v  mnoha činoherních ro l ích.
180
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 Od června 1968 se ale na více než rok vrátil k hudebnímu divadlu, a to v první inscenaci slavného 

muzikálu Johna Kandera a Freda Ebba Cabaret, režírované jedním z nejvýznamnějších muzikálových 

režisérů, Haroldem Princem. Neúčinkoval sice v premiérovém obsazení, do inscenace nastoupil až po 

roce a půl jejího uvádění na Broadwayi, vytvořil v ní ale nikoliv nevýznamnou roli pana Schultzeho. 

Jeho partnerkou mu v roli slečny Schneiderové byla Lotte Lenya, manželka skladatele Kurta Weilla. 

V jednom ze svých dopisů Werichovi se Voskovec svěřil s osobními dojmy ze svého působení 

v úspěšném broadwayském muzikálu: „Asi bys mi kapku záviděl, že hraju s puklým orchestrem, a že 

jsou girlata a světla, vzruch – ale asi by se ti to taky líbilo. […] No a co ti mám povídat, Jeníku, po 

těch desetiletích bejt ve hře, která jede a je v ní muzika a tanec, a ve finále můžeš hulákat do publika – 

snad je to nejkrásnější, co se mi mohlo na ty starý kolena neočekávaně přihodit. (Neb už jsem byl tak 

deprimovanej z tý zasraný důstojný dramatiky)“ (Voskovec/Werich 2007: 455). 
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Jan Werich z  Československa podruhé odej í t  nechtěl ,  a  to  jak  

z  pracovních,  tak  z  rodinných důvodů.  Voskovcův odchod ale dalš í  

exis tenci  Divadla V+W znemožni l ,  a proto se 11.  července 1948 

uskutečni lo poslední  představení  Divotvorného hrnce na jeviš t i  

divadla v  Paláci  U Nováků.  Avšak j iž  v  době uzavření  s lavné scény 

měl  Werich pro svůj  ansámbl  zaj iš těné nové působiš tě ve 

velkém  karl ínském divadle.
181

 Během léta 1948 jezdil  celý soubor s 

Divotvorným hrncem  na zájezdová a  koncertní  představení  a  po 

krátkém přezkoušení  inscenace s  pozměněným souborem, 

rozšířeným sborem,  baletem i  orchest rem se 16.  l i s topadu 1948 

dočkal  obnovené premiéry na nové scéně.
182

   

Ani tam se  mu však komplikace nevyhnuly:  na  podzim 1948 

dis tancovalo Revoluční  odborové hnut í  herečku Soňu Červenou 

z  veškeré divade lní ,  f i lmové i  rozhlasové činnost i .  Rol i  Káči  

převzala náhradnice .  Teprve na nát lak  Jana Wericha ROH zákaz 

zruši lo  a Červená se do role Káči  mohla opět  vrát i t  (Červená 1999:  

36).   

Divotvorný hrnec  měl v  novém působiš t i  př ibl ižně dvě s tě 

repríz .  Po jeho derniéře v  Karl íně zůstal  téměř celý ansámbl ,  balet ,  

sbor i  Orchestr  Kar la Vlacha.  Právě Vlachův orchestr  se v  dalš ích 

letech ukázal  jako zásadní  element  pro kval i tní  žánrovou 
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 Po únorových událostech byla na Komickou zpěvohru, jak se dnešní Hudební divadlo Karlín ještě 

na jaře roku 1948 nazývalo, uvalena nucená správa a úřady rozhodly o ukončení provozování jejího 

dosavadního klasického operetního repertoáru. Již 15. června 1948 se ale ve Věstníku hlavního města 

Prahy objevila informace, že „Jan Werich bude působiti jako režisér a občas i jako herec v bývalém 

divadle Varieté (Komická zpěvohra), z kterého se stává divadlo estrádové, tj. bude sloužiti jednak k 

pohostinským vystoupením mimopražských i zahraničních souborů, jednak jako scéna Tanečního 

divadla Borise Milce, event. pro příležitostnou scénu zábavnou.“ Viz Věstník Hlavního města Prahy 

15. 6. 1948. Změna souvisela i se změnou provozovatele, kterým se od léta 1948 stalo Družstvo 

Umění lidu. 7. října 1948 získalo prozatímní povolení k veřejnému provozování zpěvoher, činoher a 

her se zpěvy v budově karlínského divadla, jehož ředitelem byl posléze jmenován Felix Bartoš. Viz 

„Rada zemského národního výboru…“, Zemědělské noviny 7. 10. 1948: 2. 
182

 Do souboru a sborů nastoupili někteří bývalí členové operetní Komické zpěvohry (1946–1948) 

a také Milcova Tanečního divadla. Orchestr Karla Vlacha nově rozšířila několikačlenná smyčcová 

sekce. 
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interpretaci  a  dalš í  rozvoj  muzikálu jak v  karl ínském divadle,  tak v   

československé kul tuře vůbec.  

Samotný Werich působi l  v  le tech 1948–1951 v  Karl íně  také  

jako umělecký šéf .  Po ukončení  produkce Divotvorného hrnce  zde 

byla  pod jeho  vedením uvedena nepří l iš  zdaři lá  Stroj i lova hra se  

zpěvy Marné chytračení  v  rež i i  Frant iška Smažíka a nás ledně 

naopak veleúspěšná nová verze Nebe na zemi  v  rež i i  J i ř ího Frejky.  

V té  době se ale Werich j iž  více věnoval  f i lmu a do Fi lmového 

s tudia posléze z  Karl ína odešel .   

V následuj ících dvou letech nastudovala Divotvorný hrnec čtyři  

dalš í  divadla napříč  repu bl ikou (Ostrava,  Tepl ice,  Olomouc,  Plzeň).  

V rol i  vodníka Čochtana se vždy –  zcela pochopi telně  –  uplatni l i  

nejvýraznějš í  členové zpěvoherních  souborů,  jej ichž  jména dříve či  

pozděj i  překonala regionální  rámec,  například Frant išek Paul  nebo 

Josef  Kobr.   

Druhé československé inscenace se tedy americký Divotvorný 

hrnec  dočkal  paradoxně v  ‘ocelovém srdci  republ iky’ –  Ostravě.  

Operetní  soubor S tátního divadla jej  uvedl  na scéně Lidového 

divadla (dnes Divadlo J i ř ího Myrona)  rok a čtvrt  po jeho české  

premiéře v  reži i  zkušeného šéfa ost ravského souboru Jana Pacla.  

Místní  di r igent  Vladimír  Brázda nově z instrumentoval  Laneovu 

hudbu,  protože původní  Petrovo aranžmá pro Vlachův band nebylo  

pro klasicky postavený orchestr  operetního souboru použi telné.  

Brázdovu inst rumentaci  posléze využi la i  dalš í  česká divadla při  

svých inscenacích  Divotvorného hrnce .  Vodníka Čochtana hrál  

v Ostravě populární  Josef  Kobr,  pozdějš í  velká hvězda ostravské 

operety,  jehož herectví  –  zejména „přirozenou a nenási lnou 

komiku“
183

 –  oceni l  ve své recenzi  ost ravský kri t ik  Josef  Kaštovský. 
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 Kaštovský, J. „Divotvorný hrnec v SDO“, Práce 26. 6. 1949. 
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Na rozdí l  od pražských kri t iků Kaštovský nepodlehl  ideologicky 

zaujatému hodnocení  a  muzikál  chvál i l  –  jak za l ibreto a překlad,  

tak za originální  hudbu:  „má ve větš ině  taneční  charakter ,  ale nedá 

se v  zásadě vůbec  srovnat  s  běžnou českou operetní  šablonou,  

[…Lane]  vytváří  hudbu tak typicky americkou se všemi jej ími 

speci f icky příznačnými a výraznými rysy.  Harmonická osnova jeho 

písní  i  častá rytmická obměna melodických themat  jes t  při  vš í  

pestrost i  hudebně zdravě c í těná.  Vcelku tak jeho hudba jes t  vkusná,  

dobře se poslouchá a funkčně vhodně doplňuje textový rámec 

hry.“
184

  

Na Si lvestra roku 1949 měl  Divotvorný hrnec  premiéru  také 

v Krajském krušnohorském divadle v  Teplicích.  Přes  nedostatek 

podrobnějš ích informací  se můžeme na  základě  novinových článků 

domnívat ,  že i  tepl ická inscenace amerického muzikálu byla divácky 

úspěšná,  ačkol iv se dočkala zdrcuj ící  ideologické kri t iky.   

Například recenzent  časopisu Průboj  z  valné část i  opsal  do 

svého textu formulace ze s tarš ích  pražských kri t ik  Divotvorného 

hrnce ,  aby posléze  v  krátkém vlastním hodnocení  inscenaci  odbyl  

jako nevkusnou a neslušnou:  „jediná výhrada,  kterou  k  představení  

Tepl ických máme: že překračuje meze vkusu a s lušnost i  na četných 

místech,  o  které,  kdyby se neob jevi ly ,  bude ochuzeno jenom těch  

někol ik výrostků,  jej ichž  celá pozornost  a  frenet ické ovace patř í  

hlavnímu představi tel i  jenom tam, kde je  s lovem i  gestem 

nejnevkusnějš í  a  nejneslušnějš í .“
185

 Svůj  posudek zakonči l  rázným 

stanoviskem, že taková dí la  na naše jeviš tě nepatř í  –  vždyť jak by 

pak obecenstvo mohlo chodi t  na F.  L.  Věka či  Makara Doubravu?  
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 Kaštovský, J. „Divotvorný hrnec v SDO“, Práce 26. 6. 1949. 
185

 Kaminský, H. „Dvě poslední premiéry v KKD / Z jednoho hrnce“, Průboj 20. 1. 1950: 10. 
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Jen o někol ik týdnů pozděj i  se v  témže periodiku 

k Divotvornému hrnci  vyjádři l  i  ředi tel  Krajského krušnohorského 

divadla,  Tadeáš  Šeřínský.  Ve  svém tezovi tém a zře telně  

ideologickém textu pokrytecky odsoudi l  diváky,  kteří  inscenaci  

amerického t i tulu navštěvuj í ,  i  když  j im divadlo nabíz í  

‘hodnotnějš í ’  reper toár ,  například Sefronův Moskevský charakter  

nebo Bartovo Uhlí  doluje člověka .
186

 Teplické divadlo –  a  zejména 

jeho činohra –  tehdy patř i lo  mezi  nejhorl ivějš í  propagátory 

komunist ické ideologie a agi tovalo častým uváděním her  

s  budovatelskou témat ikou,  jež  se však často setkávaly s  nezájmem 

diváků.  Operetní  soubor měl  výrazně lepší  návštěvnost ,  avšak  

zároveň se musel  často potýkat  s  kri t ikou malé pol i t ické 

angažovanost i .  Přesto s i  tepl ické divadlo operetní  soubor al ibis t icky 

zachovávalo právě pro jeho diváckou obl ibu a s  ní  spojený f inanční  

přínos.  

V únoru 1950 nastudoval  Divotvorný hrnec  také operetní  soubor 

Krajského  oblastního divadla Olomouc pod rež i jním vedením svého 

šéfa Frant iška Paula.  O měsíc pozděj i  uvedlo poslední  z  pět ice 

tehdejš ích inscenací  amerického muzikálu Krajské oblastní  

divadlo  Plzeň v  rež i i  hostujícího Oldřicha Nového.  Během 

pět iměsíčního divácky ú spěšného uvádění  se t i tul  dočkal  dvaatř icet i  

repríz .  Prot i  pražské inscenaci  se plzeňská l iš i la  zejména výrazným, 

takřka ‘pohádkovým’ l íčením, scéna Antonína Cal ty i  kostýmy 

Marcela Pokorného však odpovídaly požadavkům autorů a  

charakteru hry.  

Téměř symbol icky působí  fakt ,  že  poslední  ‘zastávkou’ 

Divotvorného hrnce ,  tedy prvního amer ického muzikálu u nás ,  bylo  

právě plzeňské divadlo.  Po jeho derniéře se americký muzikál  na 
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 Šeřínský, T. „Únor – kultura a divadlo“, Průboj 4. 3. 1950: 14. 
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československá jev iš tě navrát i l  až  po dlouhých t ř ináct i  letech,  

v únoru 1963,  inscenací  muzikálu Líbej  mě,  Káťo!  –  a to  právě  

v Plzni .  
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3.2 Domácí  pokusy o modernizaci  zábavněhudebního divadla na 

počátku 50.  let  

 

Československá premiéra amerického muzikálu Divotvorný hrnec  

v  Divadle V+W v  roce 1948 se s tala impulsem k  oživení  dalš í  

umělecké tvorby v  oblast i  zábavněhudebního divadla.  Stoj í  za 

připomenut í ,  že na jeho inscenaci  se mimo j iných podí lelo i  někol ik 

osobnost í ,  které pozděj i  při  různých pří lež i tostech s tál i  u  

postupného zrodu domácího muzikálu:  Jan Werich,  di r igent  Karel  

Vlach,  hudební  aranžér  a  skladatel  Zdeněk Petr ,  choreograf  Saša  

Machov nebo Vladimír  Dvořák jako autor  rozhlasové úpravy 

Divotvorného hrnce  (1949).  Zejména v  důsledku pol i t ické s i tuace se 

na počátku 50.  let  k  zábavněhudebnímu divadlu někol ika  

inscenacemi znovu vrát i l  rež isér  Alfréd  Radok a o jeho  zkval i tnění  a  

modernizaci  se intenzivně pokoušel  také rež isér  J i ř í  Frejka  po svém 

nedobrovolném odsunut í  do karl ínského divadla.  Právě v  Karl íně mu 

tot iž  komunist ická s t rana umožni la od podzimu 1950 pracovat  po  

jeho nuceném odchodu z  vinohradského divadla.
187

  

Frejka byl  pro tvorbu v  oblast i  hudebního divadla velmi  dobře 

vybavený a  připravený.  Během celého ž ivota využíval  svých  

poměrně velkých hudebních znalost í  (součást í  j eho poznámek 

k textu v  rež i jních knih jsou mj .  i  i talské  hudební  značky) a  zároveň 

měl  jakýsi  ‘hudebně -rytmický’ inscenační  ci t .  Hudba vždy tvoři la  

integrální  součást  jeho rež i jního s tylu,  využíval  j i  př i  svých 

vrcholných rež i ích jak v  Národním, tak ve vinohradském divadle,  
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 Více o osudech Jiřího Frejky v této době viz Bár, P. „Epilog Jiřího Frejky 1950–1952“, Disk 2008, 

č. 25 – zkrácená verze diplomové práce Bár, P. (2007) Jiří Frejka v karlínském divadle, KDV FF UK 

Praha; dále viz Petišková, L. „Jiří Frejka, básník jeviště (Život a dílo)“, in Frejka, J. (2004) Divadlo je 

vesmír, Praha; Petišková, L. „Ze zákulisí jedné štvanice (Konec režiséra Jiřího Frejky)“, Divadelní 

revue 1999, č. 1: 31–45. + Sílová, Z. „Ad: Ze zákulisí jedné štvanice“, Divadelní revue 1999, č. 2: 67–

69. + Petišková, L. „Ad: Zuzana Sílová“, Divadelní revue 1999, č. 2: 69–71. 
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ovšem s  předními hudebníky spolupraco val  i  na mnoha dalš ích 

inscenacích.
188

 Někdy také se scénickou hudbou pracoval  jako 

s  ‘akust ickou scénografi í ’  –  hudba,  zvuky a  hluky ‘komentovaly’  

si tuaci .
189

  

Frejku přizval  do Karl ína jeho tehdejš í  umělecký šéf  Jan 

Werich,  a  to  k  pohost inské rež i i  nové verz e jeho a Voskovcovy hry 

Nebe na zemi .  Po pět i let í  překotných změn,  souvisej ících 

se složi tým vývojem kul turněpol i t ického názoru na operetu 

a rozpaky nad větš inou tehdejš ích zábavněhudebních inscenací ,  

provozoval  karl ínské divadlo od začátku sezony 1950/1951 nově 

Československý s tá tní  f i lm,  který zároveň spravoval  t aké jeho 

sesterskou scénu v  Paláci  U Nováků (dnes Divadlo ABC).  Repertoár  

Karl ína se měl  zaměři t  na veselohry a  „velkou,  l idovou divadelní  

podívanou s  hudbou,  zpěvy a  tanci“  (Rachl ík 1977:  309).   

Divadlo disponovalo vlastním orchestrem, pěveckým i  tanečním 

sborem a téměř dvěma desí tkami sól is tů .  Herecký ansámbl  však měl  

velmi  rozmani té s ložení  –  tvoři lo  jej  někol ik zpěváků z  původního 

karl ínského operetního souboru,  angažovaného v  létě  1945 

E. F.  Burianem, herci  zrušeného Divadla V+W a pravidelně  na jeho 

jeviš t i  účinkoval i  též  někteří  členové činoherního souboru Divadla 

Státního f i lmu ve Vodičkově ul ici .  Od 1.  srpna 1950 byl  v  Karl íně  

po pět i letém zákazu účinkování  zaměstnán také Vlasta Burian.   

Vzh ledem ke změněným společensko -pol i t ickým okolnostem se 

Werichova a  Voskovcova hra dočkala  před svým znovuuvedením 

adaptace.  Na úpravě původního l ibre ta spolupracoval  dramaturg  

Frant išek Rachl ík s  Janem Werichem, který zároveň napsal  texty 
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Více viz Petišková, L. „Jiří Frejka, básník jeviště (Život a dílo)“, in Frejka, J. (2004) Divadlo je 

vesmír, Praha: 71. 
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Více o této tezi (scénická hudba je akustická scénografie), zastávané i Miroslavem Poncem, viz 

Paclt, J. (1990) Miroslav Ponc, Praha. 
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k novým hudebním čís lům. Společně přetvoři l i  celou s t rukturu hry,  

mnohých úprav  se dí lo  dočkalo  i  v  souvis lost i  s  aktuálními 

pol i t ickými poměry.  Zásadní  změny a  aktual izace se  projevi ly 

zejména v  poslední  t řet ině hry a  v  závěru –  původní  konec 

s  proměnou Scipia a Horacia v  kentaury a pol i t ickou verz í  písně 

Nebe na zemi včetně závěrečné parodie Hit lerova projevu úpravci  

radikálně přepracoval i  ve velké hudební  f inále  v  budovatelském 

duchu,  připomínaj íc ím styl  tehdy natáčeného f i lmu Císařův pekař 

(1951) .  Nová f inálová píseň sd ělovala Werichovým textem publ iku, 

že naše budoucnost  nyní  zálež í  jen na každém z  nás:  pokud se 

zbavíme vykořisťovatelů a  budeme usi lovně pracovat ,  čeká nás  

‘nebe na zemi’  j iž  brzy.   

Z původní  Ježkovy hudby zůstaly t ř i  písně,  které  upravi l  a  

čtyřmi zcela novými čís ly doplni l  Frejkův někdejš í  spolupracovník  

z  Národního divadla,  skladatel  Václav  Trojan.  Před prolog připsal  

úvodní ,  hudebně velkolepé čís lo s  písní  poutníka Camil ia  Kdybych 

já  uměl  psát  básně ,  s tylově evokuj ící  muzikálové melodie americké  

Broadwaye a  Hollywoodu let  t ř icátých a  čtyř icátých.  Text  tol ik 

populární ,  ač  pozdějš ími  kri t iky posmívané písně však nebyl  

původní :  Werich tot iž  paradoxně využi l  svůj  s tarš í  text ,  původně 

napsaný jako  český  překlad  písně  Oh,  What  a Beaut i ful  Mornin’  z  

amerického muzikálu Oklahoma!  Richarda Rodgerse a  Oscara 

Hammersteina  II.  Werich tento t i tul  zamýšlel  uvést  po úspěchu 

Divotvorného hrnce ,  a  proto měl  j iž  částečně rozpracovaný překlad 

jeho l ibreta.  Obdobně použi l  i  svoji  českou verz i  písně I  Can’t  Say 

No z  téhož muzikálu jako vyznání  vdovy v podání  Ljuby Hermanové 

s  názvem Ano či  ne .  Nevíme,  zda některý z  Werichových 

spolutvůrců měl  o  skutečném původu těchto textů tušení ,  Trojan je  

však nově zhudebni l  a  Rachl ík zakomponoval  do adaptovaného 
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l ibreta.  Werich tak  napsal  pouze jediný původní  text ,  a  to  pro j iž  

zmíněné závěrečné f inále.   

Na inscenaci  se podí lel i  výtvarník J i ř í  Trnka a  choreograf  Saša 

Machov,  kteří  o  dva roky dříve  spolupracoval i  s  Werichem 

a Voskovcem na jej ich veleúspěšné inscenaci  Divotvorného hrnce .
190

  

Premiéra nové verze Nebe na zemi ,  k terá proběhla 21.  pros ince 

1950,  skvěle uvedla Frejku do jeho nového působiš tě a  zároveň 

ví tězoslavně navrát i la  na pražská divadelní  prkna Vlastu Buriana.
191

 

Právě účinkování  jedné z  největš ích a  nejobl íbenějš ích hereckých 

hvězd československého divadla i  f i lmu vůbec,  navíc po pět i letém 

zákazu jeho uměleckého působení ,  dodalo Nebi  na zemi značnou 

atrakt ivnost  a  zároveň jakési  připomenut í  ‘z latých časů první  

republ iky’ .  Inscenace dosáhla během dvou let  uvádění  celkového 

počtu 264 představení ,  z  nichž mnohá byla dlouho předem 

beznadějně vyprodaná.  

Většina recenzentů nové verz i  Nebe na zemi  vytýkala  

nedostatek dramatičnost i ,  sat i r ičnost i  a  útočnost i ;  s lovy jednoho 

z  nich nebyla dostatečně „stranická a  bojově tendenční“ .
192

 Alena 

Urbanová dokonce prohlási la ,  že nová úprava je  „bezzubá,  krotká,  

nebojovná“ .
193

 Je však zcela zřejmé,  že kri t ika v  tomto bodě kladla 

na autory nesplni telné požadavky,  neboť svobodomyslná sa t i ra  byla 

v této  době okamžitě cenzurována s  možnými neblahými důsledky 

                                                           
190 

S Trnkou Frejka pracoval za války v Národním divadle, naposledy v roce 1944 na inscenaci 

Císařův mim (shodou okolností uvedené v Prozatímním, tedy karlínském divadle). S Machovem 

spolupracoval pouze jednou – v roce 1928, kdy Machov vytvořil choreografii k revui Bim–Bam, 

uvedené ve Frejkově režii v Dada. 
191 

Premiéra byla dlouho očekávanou událostí, koneckonců uvedení Nebe na zemi v režii 

‘problémového’ Frejky a v hlavní roli s částečně omilostněným Burianem schválil v polovině září 

1950 osobně ministr informací Václav Kopecký. Věstník čsl. filmu, uloženo ve složce Divadlo 

Státního filmu v dokumentaci IU–DÚ: 30. 
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bs „Premiéra Nebe na zemi“, Lidová demokracie 23. 12. 1950. 
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pro skutečně kri t ické tvůrce.
194

  

I díky diváckému úspěchu Nebe na zemi  mohl  Frejka v  prvních 

měsících roku 1951 nastoupi t  do stálého karl ínského angažmá.
195

 

Ihned po nástupu s i  vytvoři l  jasnou viz i  divadla,  které chtěl  

z  Karl ína vybudovat :  divadlo hudební kom edie a  her se  zpěvy 

a tanci  vysokých uměleckých kval i t .  Klasickou operetu,  obzvláště 

vídeňskou tvorbu,  tot iž  Frejka neměl  v  obl ibě,  navíc  nesnášel  

operetní  kl išé a  manýry operetních zpěváků.  Hledal  proto formu 

vyhovuj ící  jak dobovým ideologickým a  es tet ickým požadavkům, 

tak vlastní  snaze po tvorbě hodnotného umění .  

Za podklad své koncepce karl ínského divadla využi l  tehdy 

neotřesi telný sovětský vzor.  Ač se  tato volba může jevi t  jako 

sebezáchovné nadbíhání  rež imu,  Frejku úvahy sovětských 

divadelníků na toto  t éma upoutaly j iž  v  dobách jeho divadelních 

začátků.  V  roce 1928 uveřejni l  hodnocení  revue Karla  Hašlera My 

jsme my  v karl ínském Divadle Varieté,  v  němž bystře posoudi l  vývoj  

zábavněhudebního divadla,  který následuj ící  léta  pouze potvrdi la  –  

zřetelně vnímal  štěpení  tohoto divadelního druhu na menší  kabaretní  

formy a  větš í ,  směřuj ící  k  „operetě v  jej í  americké formě“ ,  k terá  

„už je  pevný útvar,  útvar téměř tradiční  přes  všechnu lehkost ,  s  níž 

od námětu přechází  ke způsobu čísel  a  od děje ke scénám“ .
196

 Mluvil  

tedy o  takovém divadle,  z  něhož se v  téže době postupně formoval  

původní  americký muzikál ,  a  zároveň s i  uvědomoval ,  že „bude třeba 

pří l ivu herců -zpěváků,  vybíraných a  vychovávaných po způsobu 

Stanis lavského a  Němiroviče -Dančenka,  když  kdysi  zakládal i  

                                                           
194 

Pro příklad vzpomeňme kauzu zrušení Divadla satiry po uvedení revue Vratislava Blažka Kde je 

Kuťák? dva roky před premiérou Nebe na zemi. 
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Stalo se tak v březnu 1951, kdy podepsal smlouvu o pracovním poměru v karlínském uměleckém 

souboru se zpětnou platností od 1. 2. 1951. Pracovní smlouva Jiřího Frejky, personální archiv HDK, 

kopie archiv autora. 
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Frejka, J. „Revue ve Variété“, Národní osvobození 14. 3. 1928. 
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operetn í  s tudio.“
197

 Obloukem se k  těmto východiskům vrát i l  právě 

po příchodu do Karl ína.  

Stanis lavski j  ve své knize Můj ž ivot  v  umění  popisoval ,  že 

„operní  zpěvák má co čini t  ne s  jedním,  ale hned se třemi  druhy 

umění  –  s  vokálním,  hudebním a  jeviš tn ím,  […]  jakmile je  zvládne,  

z ískává tak velké a  různorodé možnost i  působení  na diváka,  jaké my,  

činoherci ,  nemáme.  Všechny tř i  druhy umění ,  j imiž  zpěvák 

disponuje,  musí  být  vzájemně prolnuty  a  zaměřeny ke společnému 

cí l i .  Jest l iže jedno umění  bude na diváka účinkovat  a  ostatní  budou 

tomuto účinku bráni t ,  dojde k  nežádoucímu výsledku.  Jedno umění  

smaže to ,  co druhé vytvoří .“  (Stanis lavski j  1983: 362).  Za chybnou 

považoval  snahu některých  zpěváků o pouhé efektní  předvedení  

hlasových možnost í  při  současné ignoraci  ostatních  vyjadřovacích  

prostředků jeviš tního projevu –  všechny z  nich tot iž  podle 

Stanis lavského musí  být  v  naprosté jednotě vni t řního temporytmu,  

aby mohly působi t  na diváky žádoucím způsobem.  

K podobným závěrům došel  př ibl ižně v  téže době i  rež isér  

Vladimír  Ivanovič Němirovič -Dančenko,  který v roce 1919 založi l  

Moskevské umělecké hudební  s tudio ( též  Hudební  s tudio MCHAT),  

v němž inscenoval  opery i  operety.  Zuži tkoval  myšlenky 

Stanis lavského a  vytvoři l  ideál  interpre ta tohoto druhu divadla,  jenž 

označi l  pojmem ‘zp ívaj ící  herec’ .  U  takového herce nemá být  možné 

rozeznat ,  které prvky jeho jeviš tních vyjadřovacích prostředků jsou 

prvotní :  „‘zpívaj ící  herec’ ,  mistr  hudebního divadla,  vytvářej ící  

jedinečný a  živý scénický obraz,  je  činoherní  herec,  který je  zároveň 

zpěvákem i  tanečníkem .  […]  Herec hudebního divadla 

Němiroviče -Dančenka neoperuje různorodou technikou,  ale je  to  

vyloženě ‘zpívaj ící  herec’  přinášej ící  vokální ,  plast ické 

                                                           
197 

Frejka, J. „Revue ve Variété“, Národní osvobození 14. 3. 1928. 



130 
 

a dramatické prost ředky k  vytvoření  obrazu.“
198

 Frejka při jal  

Stanis lavského i  Němirovičovy  úvahy za své a  s  jej ich  pomocí  

promít l  do specif ických poměrů  zábavněhudebního divadla svůj  

celoživotní  přís tup k  hercům, požaduj ící  detai lní  a  precizní  

hereckou práci .  Zároveň t ím složi l  nezbytnou daň oficiálním 

dobovým požadavkům na herectví  v  social is t ickém divadle.   

Po příchodu do Karl ína Frejka zároveň přejal  východiska nové 

náplně žánru ‘hudební  komedie’ ,  která se v  Sovětském svazu zrodi la 

ve s tejné době jako teorie Němiroviče -Dančenka.  Starému 

a celosvětově používanému pojmenování  byl  dodán nový výz nam, 

jenž  měl  především nahradi t  pojem ‘opereta’ .  Ten se tot iž  s tejně 

jako jeho obsah  s tal  v  social is t ických zemích ideologicky 

nepři jatelným. Sovětská ‘hudební  komedie’  představovala  

specif ickou odrůdou operety,  v  níž  s ice typická sent imentální  

zápletka často zůstala,  avšak byla propracována tak,  aby byla  

pol i t icky při jatelná  pro social is t ický rež im.  Místo postav knížat ,  

baronů,  hraběnek a  dalš ích velmožů se v  hudební  komedii  objevuj í  

zemědělci ,  námořníci ,  vojáci  a  podobné postavy nižších,  pracuj ících  

t ř íd .  Nejen l ibreto,  ale i  hudební  s t ránka této tvorby měla svá  

specif ika –  například hudbu prvního představi tele hudební  komedie 

Isaaka Dunajevského popisuje angl ický  muzikolog McBurney jako 

„chytrý mix  vídeňské klasiky,  předválečného broadwayského 

muzikálu a  válečných hol lywoodských f i lmů,  smíchaných se  

sovětskou ‘masovou písní’  v  působivý celek.“
199

 Ač měla sovětská 

‘obrodná’ forma společné kořeny v  evropské operetě s  americkým 

muzikálem a  vyví jela se vlastně paralelně,  jej í  výsledná podoba se  
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  Frejka, J. (1951) „Nové úkoly hudební komedie“, program k inscenaci Akulina (1951, Divadlo 

státního filmu v Karlíně): 14. 
199

 McBurney, G. (1997) „Dmitri Shostakovich: Moskva, Cheremushki“, CD Moskva, Cheremushki, 

Colchester: 14. 
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značně l iš i la .  Zat ímco muzikál  vyrost l  na americké populární  hudbě 

a komerci ,  sovětská hudební  komedie na hudbě budovatelské 

a social is t ické ideologi i .  

Ve stejné době,  kdy Frejka nastupoval  do karl ínského angažmá,  

vytkla 5.  celostátní  konference  divadelníků v  Praze  

československým divadlům jako jeden ze základních úkolů 

následuj ícího období  vybudovat  právě žánr hudební  komedie.
200

 

Frejkova východiska a  snahy tak rázem plně vyhovovaly  aktuální  

komunist ické kul turní  pol i t ice:  přejal  Němirovič -Dančenkův ideál  

zpívaj ícího herce a  principy hudební  komedie,  obé adaptoval  pro 

místní  podmínky a  zároveň doplni l  o  tradici  typicky české hry se  

zpěvy a  t anci ,  reprezentované zejména tvorbou Josefa Kajetána  

Tyla.  Zásadní  ideje  svého karl ínského programu shrnul  do článku 

„Nové úkoly hudební  komedie“,  uveřejněném v  programu 

k inscenaci  Akulina .   

J i ř í  Frejka s  dramaturgem Rachl íkem připravi l i  i  někol ik 

dochovaných dramaturgických plánů.
201

 Záměr vytvoři t  v  Karl íně 

reprezentat ivní  repertoár  hudební  komedie a  domácí  hry se zpěvy 

a tanci  je  z  nich zřejmý,  klasickou operetu výrazně upozadi l i .  

V plánech s ice f igurovalo někol ik sovětských t i tulů,  základ ovšem 

tvoři ly hry české,  a  to  jak úpravy klasických her ,  tak značné 

množství  původních novinek,  především ze soudobého ž ivota,  

kterými se oba snaži l i  v yhovět  pol i t ické poptávce po vzniku nových 

děl  odpovídaj ících dobovým ideologickým a  estet ickým 

požadavkům. Dramaturgické plány tak nejčastěj i  obsahovaly 

rozpracovaná dí la  či  temat ické návrhy ke zpracování .  Náměty 
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Viz projevy, pronesené v březnu 1951 na této konferenci: Feldstein, V. „Cílevědomým prováděním 

divadelní politiky k novým úspěchům našeho divadla“, Divadlo 1951: 266–267; Pelikán, Jiří: „Učinit 
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zahrnovaly téměř všechny průmyslové obory (hry ze ž ivota lesních  

dělníků,  s tavebníků,  mládeže v  loděnicích…),  his tori i  revolučního 

hnut í ,  ž ivotopisnou hru o  J indřichu Mošnovi  nebo dramatizaci  

Bassova Cirkusu Humberto  (anoncovanou jako „hra se zpěvy a  tanci  

ze ž ivota českých cirkusových dělníků“) .  Žádný z  těchto t i tulů však 

nebyl  v  karl ínském divadle nikdy uveden.   

Ve snaze uspokoj i t  dobové kul turně -pol i t ické požadavky uvedlo 

karl ínské Divadlo  s tátního f i lmu na jaře 1951 hru ze sovětského 

repertoáru  –  hudební  komedii  Akulina  skladatele Nikolaje Kovn era  

na námět  Puškinovy povídky Slečna selka ,  dř íve j iž  mnohokrát  

upravené do různých scénických podob.  Dílo má typické operetní  

schéma dvou mileneckých párů  a  dvoj ice s tarokomiků,  milostný 

happyend je konvenčně završený svatbou,  v  tomto případě dokonce 

dvo j i tou.  Hudební  komedie má však jasné ideologické  odkazy  –  

paroduje ž ivotní  s tyl  ruských boháčů nebo zesměšňuje angl ickou 

vychovatelku.  Mladý š lecht ic Alexej  v  ní  také upřednostňuje 

prostou venkovanku před panskou s lečnou.  Ostatně v  záměrném 

klamání  Alexeje  přestrojením bohaté s lečny Lízy za  chudou 

kovářovu dceru Akul inu tkví  také zápletka hry.   

Při  zkouškách Akul iny  se  Frejka  –  ste jně jako během celého 

svého karl ínského angažmá –  musel  potýkat  se s labými  herci ,  jej ich 

různorodými hereckými s tyly,  špatnou an sámblovou souhrou,  

nedostatečnou pracovní  morálkou,  rut inou a kl išé.  Pokoušel  se je  

odstraňovat  nejen během zkoušek,  ale i  během repríz ,  jež  pravidelně  

dozoroval  a  na jej ichž  kval i tní  úroveň dbal .  Do inscenačního týmu 

přizval  výtvarníka Frant iška Tröstera,  pří tele a  dlouholetého 

spolupracovníka z  Národního i  vinohradského divadla .  Jeho 

scénografie Akuliny  plně odpovídala dobovým es tet ickým 

požadavkům real ismu,  jeví  se až  jako fotografie skutečnost i .  Přes 
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tuto působivost  se ale scéna vývojově vrát i la  o  mnoho le t  nazpět ,  

k malovaným dekoracím.  V real is t ickém duchu byly do  detai lů  

propracované i  kostýmy  –  ruské  folklorní  kroje  doplněné 

nezbytnými copy a  čelenkami.   

Pro přelom 40.  a  50 .  let  je  typické,  že karl ínské inscenace měly 

v t i sku minimální  ohlas .  Někol ik  málo recenzentů
202

 se  k  inscenaci 

Akuliny  vyjádři lo  spíše pochvalně,  především oceni l i  výběr 

sovětského dí la .  Pozi t ivního při jet í  se pro své vysoké kval i ty 

dočkala choreograf ie Saši  Machova a  jej í  bezchybné provedení  

karl ínským baletním souborem. Jednalo se  o  jednu z  posledních 

Machovových prací  –  měsíc po premiéře Akuliny  tot iž  spáchal  

sebevraždu.   

V srpnu 1951 převzal  divadlo v  Karl íně od Československého 

s tátního f i lmu pražský Ústřední  národní  výbor a  změnil  jeho název 

na Divadlo hlavního města Prahy v  Kar l íně.  V  souvis lost i  s  touto 

reorganizací  nenas taly žádné zásadní  změny,  naopak došlo k 

opětovnému oficiálnímu potvrzení  úlohy karl ínského divadla jako  

veseloherní  zábavněhudební  scény.  Frejka byl  navíc jmenován 

uměleckým šéfem,
203

 čímž z ískal  možnost  v  Karl íně i  nadále  a  ješ tě 

intenzivněj i  real izovat  svoj i  ideu moderního zábavněhudebního 

divadla nejvyšších uměleckých nároků.   

První  premiérou nového uměleckého šéfa se s tala Tylova Paní  

Marjánka,  matka pluku .  Jej í  uvedení plně odpovídalo Frejkově 

programové koncepci  a  zároveň j ím divadlo dostálo i  dobovému 

vyzdvihování  Josefa Kajetána Tyla coby předchůdce ‘revolučních 

snah social is t ického real ismu’.  Frejka hru se svými spolupracovníky 
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 Zelenka J. „Zápas o novou hudební komedii pokračuje“, Svobodné noviny 9. 6. 1951; bs „Hudební 

veselohra ‘Akulina’, Lidová demokracie, výstřižek uložen v knize výstřižků č. II – Divadlo Státního 

filmu, archiv HDK. 
203

 Zpráva o činnosti divadla za sezonu 1951/52, 16. 9. 1952, archiv HDK (pozůstalost F. Novákové). 
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zásadně upravi l ,  lze se  proto oprávněně domnívat ,  že se  měla s tát  

jakýmsi  pro totypem jeho představ o  zábavněhudebním divadle.
 204

 

Autoři  adaptace podstatně rozšíř i l i  hudební  s ložku,  jež nyní  tvoři la 

přibl ižně t ř i  pět iny inscenace.  Skladatel i  Václavu Trojanovi  a  

upravovatelům Frejkovi  a  Rachl íkovi  se podaři lo  naléz t  dva velmi  

vhodné mot ivy,  o  něž hru obohat i l i  a  které j im bez  narušení  děje  

umožni ly při rozené začlenění  nových hudebních čísel :  posvícení  

probíhaj ícího v  městečku,  navíc za pří tomnost i  komediantů,  

a příchod vojenské kapely s  vracej ícími  se českými vojáky.  Řadu 

z  nových písn í  psal  skladatel  ‘na míru’  karl ínským interpretům,  

zejména pak Vlastovi  Burianovi ,  který hrál  jednu z  hlavních postav,  

š ikovatele Sekáčka.
205

 Značný prostor  autoři  věnoval i  velkým 

sborovým a  tanečním scénám  ( řazení  vojáků,  komediantské scéně 

nebo vesnické tancovačce) .  

S tudium Paní  Marjánky  probíhalo j iž  v  duchu závazného 

systému Stanis lavského,  prakt ikovalo se rozkrývání  textu,  vytyčení  

vedoucí  ideje  a  hlavního úkolu hry,  s tanovení  dějových celků  

a zavedení  drobných etud.  Od herců  Frejka požadoval  sepsání  

ž ivotopisů svých postav,  což  potvrzuje herečka Jaroslava  Adamová 

a dodává:  „Mysl ím,  že tehdy už  se chyta l  rukama nohama všeho,  co 

bylo pro komunisty  módní .  Nechce se mi  o  tom mluvi t ,  ale domníval  

se,  že se t ím zachrání ,  skutečně.“
206
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 Ač se jako autor úpravy uvádí pouze Rachlík, je zřejmé, že nová verze byla výsledkem spolupráce 

mezi ním, Frejkou a Trojanem. 
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 Ačkoliv byla hudba psána přímo na míru představitelům, během zkoušek docházelo k menším 

změnám; z důvodů nedostatečných pěveckých dispozic V. Ráže (Vojtěch) a J. Adamové (Liduška) byl 

například odstraněn jejich milostný duet „Měsíček svítí“. Postava nešťastně zamilovaného šikovatele 

Sekáčka v podání Vlasty Buriana se podle pamětníků stala jedním z nejpozoruhodnějších výkonů v 

jeho životě. Především díky novým hudebním číslům se poloha této postavy posunula z bodrého 

a humorného neúspěšného donchuána do polohy citovější, ovšem vnitřně dramatičtější, a sice 

celoživotně nešťastně zamilovaného muže, který je však pro blaho své milé schopný obětovat vlastní 

štěstí. 
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 Sílová, Z. „Jak spolupracoval s herci Jiří Frejka – Rozhovor s Jaroslavou Adamovou“, in Disk 

2002, č. 1: 95. 
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Několik málo kri t ik ,  které  na inscenaci  vyšly,  oceni lo 

především Frejkovu šťastnou ruku při  výběru obsazení ,  jeho rež i i  i  

práci  s  herci :  „na hereckých výkonech v  karl ínské Paní  Marjánce je  

potěši telný blahodárný vl iv  pevné rež i jní  ruky Jiř ího Frejky.“
207

 

Podobně se na adresu rež iséro vy práce vyjádři l  i  Josef  Träger:  

„provedení  ve Frejkově reži i  dává úctyhodnou úroveň Tylově hře 

a l idové hře se zpěvy a  tanci  vůbec…“
208

 

Z dostupných mater iálů a  svědectví  je  patrné,  že se Frejkovi  

podaři lo  vytvoři t  kval i tní  hudební  veseloherní  inscenaci ,  p rosáklou 

emocemi a  patosem tradic,  domova a  vlastenectví .  Z  audio 

i  fotozáznamů dodnes prýšt í  romant ická až  pohádkově kouzelná 

atmosféra.  Dobová real i ta  byla ovšem j iná:  premiéra se konala  

7.  prosince roku 1951,  den po jednání  Ústředního výboru KSČ, který 

zbavi l  Rudolfa Slánského a někol ik jeho nejbl ižších 

spolupracovníků všech funkcí  a  vylouči l  je  ze s t rany.  Začala vlna 

zatýkání  a  zesí leného pol i t ického teroru .   

Stále s i lnějš í  obavy o  svůj  osud měl  i  J i ř í  Frejka,  přesto 

pokračoval  v  tvůrčí  práci .  Čtvrtým k ar l ínským t i tulem v  jeho rež i i  

se s tala gruzínská komická opera Keto a  Kote ,  převzatá z  repertoáru  

Moskevského s tátního hudebního divadla.  Pro tamější  uvedení  byla 

hra –  v  zemi svého původu uváděná dodnes –  podrobena úpravě 

poplatné hlediskům sovětského re ž imu:  zesměšňovala š lechtu,  

bohaté obchodníky a  pol ici i  carského rež imu.  Jasné ideové 

zabarvení  maj í  i  plány hlavního hrdiny hry Koteho,  mladého člena 

š lecht ického rodu:  část  své půdy věnuje rolníkům, kteří  na ní  

pracuj í ,  vzdává se dědictví  po bohatém kníž ecím st rýčkovi  a  zř íká 

se ž ivota š lecht ice,  aby mohl  pracovat  a  živi t  se vlastníma rukama.  
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 aj „Paní Marjánka, matka pluku“, [Kino], výstřižek uložen ve výstřižkové knize č. II – Divadlo 

hlavního města Prahy, archiv HDK. 
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 jtg: „Paní Marjánka, matka pluku jako hra se zpěvy a tanci“, Svět v obrazech 1953, č. 2. 
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Pokud bychom odmyslel i  popsané ideologické prvky,  l ibreto se  

drželo konvenčních žánrových postupů a ve s t ředu dění  opět  zůstala 

t radiční  milostná zápletka.   

Přes  veškerou péči ,  kterou vedení  divadla,  tvůrčí  tým i  

interpret i  př ípravám věnoval i ,  podrobně real is t icky vyvedená 

inscenace u  publ ika narazi la  na hluboký nezájem –  diváci  byl i  t i tulů 

ze sovětského kul turního okruhu přesyceni .  Po pouhých 24 

reprízách,  z  nichž mnohé neměly ani  poloviční  návštěvnost ,  zmizela 

gruzínská hudební  komedie z  repertoáru.  Ve srovnání  s  ostatními 

Frejkovými inscenacemi se tak jednalo o  velký neúspěch.   

Dva měsíce po premiéře Keto a  Kote  rež íroval  J i ř í  Frejka  

Schovávanou na schodech ,  veršovanou hru,  napsanou v  roce 1930 

Vítězslavem Nezvalem pro Národní  divadlo podle předlohy Pedra  

Calderóna de la  Barca Schovaný muž a  maskovaná žena .  Pro nové 

uvedení  o  více než  dvacet  l et  pozděj i  rozšíř i l  básník a  skladatel  

v  jedné osobě počet  hudebních čísel  z  původních t ř í  na  patnáct .  Na 

hudební  podobě karl ínské Schovávané  se však do značné míry 

podí lel  také tamější  di r igent  a  sbormistr  Dal ibor Brázda,  který  

Nezvalovu jednoduchou a  průměrnou hudbu inst rumentoval .  Jej í  

výsledný charakter  je  teskl ivě žalost ivý,  temně romant izuj ící  

a obsahuje mnohé španělské motivy –  plně tak koresponduje  

s  atmosférou hry.  Také l ibreto podrobi l  Nezval  reviz i ,  některé verše  

změni l ,  j iné přidal  či  vypust i l .  Je pravděpodobné,  že Frejka 

s  Nezvalem na nové verz i  koncepčně spolupracova l .   

Inscenaci  Schovávané na schodech  následně vysoce oceni l  

Josef  Träger ve své recenzi  v  Literárních novinách .  Zdůrazni l  

výsledky Frejkovy dlouhodobé práce s  karl ínským souborem a krom 

důsledné obhajoby herectví  Vlasty Buriana vyzdvihl  velký talent  

mladé představi telky Lisardy,  Jaroslavy Adamové,  jej íž  vášnivá 
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Lisarda se podle něj  zařadi la  mezi  největš í  t ragické  heroiny 

československých jevišť .
209

 Širš í  kri t ický ohlas  inscenace byl  však 

minimální .  Výj imku tvoři la  aféra kolem Trägerovy recenze –  v  séri i  

článků a  následných reakcí  se rozhořely vášnivé spory o uvádění  

neideologických her  na našich jeviš t ích.
210

 Protesty,  které se kolem 

inscenace Nezvalovy básnické  hry vynoři ly,  j ako by symbolizovaly 

konec tvůrčí  etapy J i ř ího Frejky,  který  se v  noci  z  16.  na  17.  ř í jna 

ve své karl ínské pracovně smrtelně post řel i l .   

Přes  zrůdnost  doby s i  Frejka uchoval  uměleckou integri tu  

a nenechal  se vmanipulovat  do vulgárních s lužeb komunist ického 

zřízení .  Přesto se snaži l  vyj í t  i  s  požadavky s t rany,  aby mohl  nadále 

pokračovat  ve své umělecké práci .  S  velkým úsi l ím se v  karl ínském 

divadle pokoušel  cí levědomě rozví jet  vlastní  specif ický program,  

díky němuž patř í  toto dvouleté období  v  histori i  karl ínského 

hudebního divadla mezi  nejvýznamnější  –  svými vysokými  

uměleckými nároky mu Fre jka vytkl  i  j iný cí l  než  pouhou zábavu,  

t řebaže odvedenou profesionálně.  Jeho karl ínský program byl  

pokusem o  založení  moderního hudebního divadla,  které se 

vymezuje vůči  klasické operetě a  s  pomocí  východisek hudební  

komedie a  zpívaj ícího herce  hledá cest u od her  se zpěvy a  tanci  k  –  

viděno dnešní  zkušenost í  –  muzikálu.   

Koneckonců,  novou verz i  Nebe na  zemi  lze bezpochyby 

považovat  za původní  domácí  muzikál ,  a  to  nejen pro jeho jazzovou, 

resp.  swingovou hudbu,  ale i  z  hlediska formálního:  hudební  čís la  

j sou integrována do  děje jako  nepostradatelná součást  syžetu,  každá 

ze t ř í  část í  dí la  má vlastní  velké hudební  f inále,  mnohá čís la  –  

například zmíněné „Ano či  ne“ –  vyrůstaj í  př ímo z  d ialogu a jsou 
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 Träger, J. „Nové vítězství Nezvalovy poezie“, Literární noviny 1952, č. 32: 4. 
210

 Tamtéž + diskuse k tomuto článku: č. 36: 6; č. 37: 6; č. 39: 6; č. 41: 10; č. 42: 14; č. 44: 4; 

Literární noviny 1953, č. 4: 7. 



138 
 

jeho vypointováním. Na Nebe na  zemi  je  tak možné uplatn i t  nej en  

proslulé Bernsteinovo kri tér ium integrace,  t j .  co nejužšího 

propojení  hudby a příběhu,  ale i  kr i tér ium mateřš t iny,  tedy bl ízkost  

obsahu,  jazyka i  hudebního charakteru divákům. 211  

Ačkoliv také v Paní Marjánce,  matce pluku  hudba jednoznačně 

dominovala ( tvo ř i la  přibl ižně 3/5 celé hry) ,  l ibreto  vyšlo z  původní 

činohry a ‘pouze’ j i  obohat i lo  o nová hudební  čís la ,  z  nichž některá  

s ice pointovala  s i tuace,  gradovala je  či  dokonce nahradi la původní  

text  (např.  „Jedinej z  domu“),  větš inově však do děje nedodávala  

nové informace ani  jej  neposouvala dál ,  některá byla dokonce volně 

zaměni telná.  Ani  charakter  hudby neodpovídal  moderní  populární  

hudbě –  vzhledem k  děj i  š lo  pochopi telně o specif ickou nápodobu 

místního folkloru a l idových písní .
212

 Paní  Marjánku,  matku  pluku  

tak můžeme považovat  za jakýsi  mezi tvar  mezi  hrou se  zpěvy a tanci  

a  muzikálem, která různými aspekty odpovídá oběma –  j edná se tedy 

o jakousi  hru se zpěvy a tanci  muzikálového rázu.
213

 

Z dnešní  perspekt ivy se Frejkovo krátké karl ínské působení  

jeví  zejména  díky zmíněným inscenacím Nebe na zemi  a  Paní  

Marjánka,  matka pluku  jako zakladatelské období  poválečného 

vývoje původního domácího muzikálu.  Tři  z  pět i  Frejkových 

inscenací  dosáhly více než  s tovky repríz ,  což  představuje  

v dlouhodobém srovnání  velký úspěc h.  Frejka odešel  –  jak sám 
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Podrobnější rozbor pojmu např. viz Osolsobě 1967: 36 an., 41 an. Pojem mateřštiny v Bernsteinově 
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hudební vložky a několik baletních čísel. Hudba je celkově málo podstatná a zpívané výstupy jsou 
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převážné míře vyjadřující pocity či niterné stavy postav. 
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napsal  –  zcela vysí lený a  uštvaný,  po urputném boj i  za své ideály.
214

 

Náhlá smrt  přines la i  konec jeho  dramaturgické a  umělecké 

koncepce.   

Vlastní  programový přís tup k  hudebnímu a zábavněhudebnímu 

divadlu měl  také rež isér  Alfréd  Ra dok.  O základních principech jeho 

pojet í  tohoto druhu divadla bylo možné se dočís t  na  j iném místě této 

práce  v  souvis lost i  s  inscenací  operety Veselá vdova?  v  Divadle 5.  

května.  Kromě ní  Radok real izoval  svoj i  představu o hudebním 

divadle především v opern ích inscenacích v  Divadle  5.  května  

(Hoffmanovy povídky ,  1946;  Rigolet to ,  1947;  Komediant i ,  1948 ad.)  

a posléze i  v  inscenacích Jedenácté př ikázání ,  Lumpácivagabundus  

a  Stalo se v  dešt i .  Tvorbu v  této  oblast i  divadla doplni l  hudebním 

f i lmem Divotvorný k lobouk .  

Můžeme se oprávněně domnívat ,  že při  přípravě svých 

zábavněhudebních inscenací  vycházel  Radok ze s tejných zásad, 

které naznači l  v  roce 1947 v  j iž  zmíněné s tat i  Kdo věren Bohu, 

císaři  a  král i  aneb k  nové operní  reži i .  Radok touži l  tvořit  

syntet ické divadlo,  v  němž se všechny s ložky harmonicky s lučuj í ,  

vyrovnávaj í  a  společným působením stupňuj í  dramatický účinek 

představení .  Neupřednostňoval  ani  l ibreto,  ani  part i turu,  ale 

usi loval  o  jej ich vyvážené propojení .  Všem Radokovým inscenacím 

na pol i  zábavněhudebního divadla –  s  pochopi telnou výj imkou 

vlastní  hry Stalo se v  dešt i  –  i  jeho hudebnímu fi lmu je proto 

společná vlastní  autorská úprava,  usi luj ící  o  integraci  hudby a textu 

způsobem, umožňuj ícím výslednou harmonickou syntézu všech 

s ložek.  Stejně jako J i ř í  Frejka i  Radok od herců požadoval ,  aby 

„byl i  s tejně dobří  zpěváci ,  jako tanečníci ,  […aby měl i ]  i  j i sté 
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základy akrobacie,  […aby]  byl i  dobří  herci ,  kterým mluvený text  

nedělá nejmenších pot íž í .“
215

 Stručně řečeno,  také jeho ideálem byl 

syntet ický herec,  schopný prvotř ídních výkonů hereckých,  

pěveckých i  tanečních.   

Na jaře roku 1950 inscenoval  Radok v  Divadle s tátního f i lmu 

(dnes ABC) komedii  Jedenácté přikázání .
216

 Veselohru Frant iška 

Ferdinanda Šamberka Radok společně se scénáris tou  Mojmírem 

Drvotou
217

 značně upravi l ,  někol ik scén připsal ,  j iné škrt l  či  zkráti l  

a  především hru zasadi l  do svého obl íbeného mil ieu přelomu 19.  a  

20.  s tolet í .  Skladatel  J i ř í  Sternwald s loži l  a  otextoval  sedmnáct  

hudebních čísel ,  u  t ř í  z  nich na Radokovo přání  využ i l  s tarš í  

melodické či  textové předlohy,  větš ina  však s tylově vycházela ze 

soudobé populární  hudby (výrazně například foxtrot  To by bylo 

něco).  Hudební  čís la  zněla v  inscenaci  jak samostatně,  tak jako 

doprovod f i lmových vložek (předehra,  „Lupiči“,  „Hasiči“ ,  „Píseň 

Julinky“ ad . ) .   

Právě způsob použi t í  vložených f i lmových dotáček v 

Jedenáctém přikázání  se s tal  přelomovým. Fi lm zde totiž  nejen 

pomáhal  dotvářet  atmosféru doby a pros tředí  děje,  ale  Radok poprvé 

použi l  princip,  na němž pozděj i  se scénografem Josefem Svobodou 

založi l i  svou Laternu magiku,  a  to  synchronizaci  akce v promítaném 

f i lmu s  akcí  jeviš tní .  V  Radokově pojet í  divadla jako syntéze  

herecké akce,  hudby,  zpěvu,  tance  a moderních  technických 

prostředků,  t j .  zejména f i lmu,  můžeme vidět  přímou návaznost  na 

Emila Frant iška Buriana,  u  kterého Radok na počátku německé 

okupace krátce působi l  jako rež i jní  asis tent  a  který jej  v  mnohém 
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Radok, A. „Kdo věren Bohu, císaři a králi aneb k nové operní režii“, Rytmus 1947, č. 2: 25. 
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Její podobu a okolnosti uvedení velmi podrobně popsal již Zdeněk Hedbávný v biografii Alfréd 

Radok (1994).  
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Mojmír Drvota (1923–2006), český filmový scénárista a teoretik, mj. spoluautor filmu Daleká 

cesta (1949). 
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inspiroval .  Právě  v  Jedenáctém př ikázání  dosáhla Radokova 

divadelní  syntéza svého dosavadního vrcholu,  a  to  díky použi t í  a 

harmonickému propojení  všech výše zmíněných prostředků.   

Za typický příklad využi t í  popsaného principu lze považovat  

například hudební  čís lo  „Lupiči“.  Detekt iv Střela během něho 

pronásledoval  na promítaném fi lmu z loděje,  před jeho koncem však  

vyběhl  ‘skutečný’ Střela na jevi š tě,  vys třel i l  směrem na promítací  

plátno a zasáhl  na něm prchaj ícího z ločince.  Hudební  čís la ,  f i lmové 

dotáčky i  dalš í  prvky tak tvůrci  dějově i  inscenačně plně  

integroval i .  Použi t í  f i lmu doplni lo  divadelní  inscenaci  zcela novým 

způsobem, posí l i lo  jej í  at r akt ivi tu  a také  účinek na diváka.  

Z Radokovy hudební  komedie se s tala divácky úspěšná 

podívaná.  Odl išný názor než  publ ikum však měl i  funkcionáři  a  

recenzent i ,  kteř í  inscenaci  hodnot i l i  jako ‘at rakci’ ,  která kazí  úsi l í  

budovatelských a ag i tačních her .  Radok  se tak opět  –  ostatně jako i  

při  mnoha dalš ích rež i ích –  dočkal  výtek pro svou odl išnost  od 

oficiální  l inie divadelnictví  a  kul tury,  prosazované vládnoucí  

komunist ickou s t ranou.  I  přes  razantní  ideologické výtky potkal  

Jedenácté přikázání  paradoxně s tejný  osud,  jako o dva roky dříve  

obdobně nevyhovuj ící ,  ale  divácky obl íbený muzikál  Divotvorný 

hrnec ,  a  to  přesun do velkého karl ínského divadla.  Karl ín  tot iž  od 

začátku sezony 1950/1951 připadl  pod správu Československého 

s tátního f i lmu,  a  získal  tak s tejného  provozovatele jako  Divadlo 

státního f i lmu (v Paláci  U Nováků).  Radok Jedenácté přikázání  

přezkoušel  s  novým hlavním představi telem (Eduarda Dubského  

vystř ídal  v  rol i  Voborského operetní  zpěvák Frant išek Voborský),  

baletem a rozšířeným orchestrem Karla  Vla cha.  Obnovená premiéra 

se na karl ínské scéně uskutečni la 30.  9 .  1950.  
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Ve stejné  době,  kdy Radok dokončoval  Jedenácté přikázání ,  

schvál i ly f i lmové orgány jeho scénář k f i lmu Divotvorný klobouk ,  

vytvořenému podle hry Václava Klimenta Klicpery z  roku  1817.
218

 

Původní  hru ovšem Radok opět  značně upravi l ,  děj  přenesl  i  do 

exteriérů a obohat i l  jej  někol ika novými epizodami.  Zásadním 

způsobem změnil  i  pointu,  ve které nedochází  k  usmíření  kupce 

Koliáše a s tudentů  Strnada a Křepelky jako v  původní  verz i ,  ale  

naopak ke  Koliášovu  zesměšnění  před  celou obcí ,  výsměchu jeho 

naduté hloupost i  a  k  ví těznému odchodu s tudentů s  kupcovými 

penězi  i  jeho chráněnkou Bětuškou,  do  níž  se Křepelka  zamiloval .  

Radok tedy svému fi lmu dodal  patř ičný happyend,  v  němž je z lo 

poraženo a dobro i  l áska ví těz í .  

Úmysl  natoči t  Divotvorný klobouk  jako hudební  f i lm vznikl  až  

v průběhu příprav  (Hedbávný 1994:  194).  Skladatel  J i ř í  

Sternwald,
219

 autor  hudby i  větš iny textů písní ,  vytvoři l  k  Radokově 

l i terárnímu scénáři  paralelní  hudební  scénář,  v  němž k  jednot l ivým 

záběrům při řadi l  přís lušné hudební  motivy  (Sternwald 2002:  108) .  

Do původního příběhu velmi  funkčně vloži l  sólová,  sborová i  

inst rumentální  hudební  čís la .  Hudba tak zní  ve f i lmu téměř s tále,  a  

to  buď ‘přímo’ nebo ‘podkresově’ –  pomáhá sdělovat  důleži té 

dějové informace,  pointuje některé s i tuace,  dokresluje celkovou 

atmosféru a graduje hromadné scény.  Radokovi  a  Sternwaldovi  se  

také podaři lo  vytvoři t  někol ik sevřených,  takřka muzikálových 

hudebních čísel ,  z  nichž nejvýraznějš í  je  „Píšťal ička“:  na  dvorku  

host ince se v  něm k sólovému zpěvu Křepelky (Zdeněk Dítě)  po  

chví l i  př idává Strnad (Josef  Kemr) a orchestr ,  dalš í  pří tomní  l idé 
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Pro podrobnou analýzu díla a jeho osudů viz Cieslar, J. „Divotvorný klobouk“, in Stehlíková (ed.) / 

Cieslar 2007: 95–109.  
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 Jiří Sternwald (1910–2007), hudební skladatel, autor několika písní filmu Hudba z Marsu (1955), 

hudby k filmům Daleká cesta (1949), Tři přání (1958), Transport z ráje (1962), Honza málem králem 

(1976) a dalším. 
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začínaj í  tancovat  a  z  celé s i tuace vyros te velké roztančené hudební 

čís lo ,  podpořené rytmickými pohybovými akcemi (řezán í  a  nošení  

dřeva apod. ) ,  rytmickým pohybem kamery a také s t ř ihem.
220

  

V hudebních čís lech  překvapivě  nezpívá  pouze hlavní  postava 

f i lmu –  kupec Koliáš ,  výtečně zahraný Sašou Raši lovem. Nezapojení  

Kol iáše do hudebních čísel  poukazuje na jeho výj imečnou 

svéráznost  až  nel idskost  a  vyřazení  ze společenství  rodiny i  

ostatních l idí .   

Až na výj imky ve f i lmu téměř chybí  tanec,  pří tomný jen  –  

jakoby mimochodem –  ve velkých sborových či  davových hudebních 

scénách  („Píšťal ička“,  hospodská tancovačka).  Mnohem častěj i  je  

ale uži t  j iž  zmíněný princip rytmického pohybu herců,  pohybu 

kamery a s t ř ihu podle hudby („Flašinetář“,  scéna jarmarku,  

„Píšťal ička“,  „Kdo j inému jámu kopá“).  Právě rytmické záběry však  

Radok podle svých vzpomínek musel  natáčet  ‘načerno’,  bez  zápisu 

ve scénáři ,  p rotože jako rytmické záběry by je  přís lušné  f i lmové 

orgány ideologických důvodů neschvál i ly jako formal is t ické 

(Hedbávný 1994:  195)!   

Skladatel  Sternwald v  Divotvorném klobouku  nevyuži l  s tyl y 

soudobé populární  hudby,  ale zcela  pochopi telně odpovídaj ící  

t radici  českých l idových písní .  Ačkol iv s  nápodobou folkloru a 

melodiky l idové hudby pracoval i  skladatelé v  této  době velmi  často 

–  především kvůl i  proklamovaným ideologickým požadavkům, 

vycházej ícím ze ždanovovských zásad –  jej í  použi t í  v  Divotvorném 

klobouku  mělo zcela zřejmě j iné důvody.
221

 Právě s tyl  l idové hudby 

tot iž  umocni l  atmosféru děje,  místa i  doby,  tedy českého venkova 
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Právě toto hudební číslo – ale nejen to – požadovali někteří členové tzv. Filmové rady vystřihnout 

jako formalistickou (viz Hedbávný 1994: 193). Stejně kritizovali pohyb podle hudby (tamtéž: 192).  
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Ždanovovy postuláty z konce 40. let razily ideologii ‘lidovosti’ a ‘národnosti’ hudby, návaznosti na 

domácí tradice a melodičnost. Více viz Ždanov, A. A. (1950) O umění, Praha: 82 an. 
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za časů Rakousko -Uherska.  Stylová jednota a prokomponovanost  

napomohla celkové sevřenost i  f i lmu a přibl íž i la  jej  modernímu 

muz ikálu.  I proto někteří  odborníci  Divotvorný klobouk  za první  

český f i lmový muzikál  také považuj í .
222

 

Hojné využívání  hudby a vysoký počet  hudebních čísel  přinesl  

tvůrcům mnohé technické problémy.  Jak Radok napsal  ve svém 

deníku,  „nenašl i  j sme pořádný orchest r  na takzvanou lehkou hudbu, 

o dir igentech nemluvě.  To by  byla zase celá kapi tola nových pot íž í .  

Co není  Smetana,  není  hudba,  tak se na to  díval i  muzikant i .“  

(Hedbávný 1994:  194).  Inst rumentální  č ís la  nakonec nahrál  Fi lmový 

symfonický orchest r  pod vedením Mil ivoje Uzelace a písně Karel  

Vlach se svým orchestrem. Pro mix zvuku však měl  š táb k  d ispozici  

jen zastaralé zařízení ,  a  tak nahrávky ve výsledku nezněly 

dostatečně kval i tně a nedaři lo  se  je  přesně synchronizovat  

s  odpovídaj ícími  záběry.  

Ačkoliv dnes Divotvorný klobouk  působí  zcela nekonfl iktně,  

ve své době vyvola l  u  ř ídících f i lmových orgánů značný rozruch.  

Snesla se na něj  kri t ika pro  jeho  údajný kosmopoli t ismus, 

formal ismus,  pří l išnou s loži tost ,  chaot ičnost  záběrů,  využi t í  

expresionis t ických prvků či  j iž  zmíněný rytmický pohyb kamery.  

Procházel  mnoha koly schvalování ,  během nichž  musel  Radok 

při j ímat  kri t iku a následně f i lm upravovat ,  přest ř íhávat  a  zkrát i t .  

Někteří  členové F i lmové rady,  zejména rež isér  Otakar  Vávra,  

požadoval i  krácení  hudebních scén a  podstatné odstranění  hudby 

vůbec.  Radok se mnohým výtkám podřídi l ,  některých svých hlavních 

záměrů se však vzdát  odmít l .  S  výslednou podobou svého f i lmu 

nebyl  podle vlastních s lov spokojen,  neboť se mu z  jeho úmyslů  

nakonec podaři lo  uskutečni t  jen torzo:  m ísto plnohodnotného 
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hudebního f i lmu natoči l  jen jakousi  ‘s tudi i ’ .  I p řes  mnohé dalš í  

peripet ie ,  o  nichž  Radok podrobně píše ve svém deníku,  došlo 

v červenci  1953 k  uvedení  f i lmu do kin (Hedbávný 1994:  182 –199).
 
 

Následné recenze se  nesly v  podobném duchu j ako výtky členů  

ř ídících f i lmových orgánů,  jej ich autoři  kri t izoval i  Radokův f i lm 

pro údajný formal i smus,  kosmopol i t ismus,  chaos záběrů či  pohyb 

herců  podle hudby(! ) .  Terčem kri t iky se  tak opět  s tala sama podstata 

tohoto druhu umění :  hudba,  s tyl izace,  rytm us,  podívaná.  Jak napsal  

Otakar Vávra v hodnocení  f i lmové sezony:  „Režisér  se snaží  z  

prostého veseloherního příběhu sestroj i t  bohatou podívanou,  

překypuj ící  reži jními  nápady.  Upadl  do  formalismu a křečovi tost i ,  

nevytvoři l  obraz  českého malého městečka,  al e  jakéhosi  

beznárodního –  operetního podle měšťáckých vzorů.“
223

 V podobném 

duchu Vávru doplni l  i  Vladimír  Bor:  „Namísto důsledného 

prohloubení  prostých kladných postav ,  prohloubení  jej ich kresby,  

charakteru a jednání ,  jej ich ci tového a myšlenkového prof i lu ,  na 

místo krásného,  zdravého zobrazení  ž ivota prostých l idí  v  českém 

kl icperovském městečku,  upnul  Radok své úsi l í  zcela j iným směrem: 

chtěl  udivi t  ruchem, rytmem, original i tou obrazu,  fantazií  a  umem 

své opt ické představivost i ,  rapidním s tř ihem, záběrovou  montáží ,  

novými a novými nápady a písněmi.  Namísto k člověku se zaměři l  k  

žánru,  namísto k obsahu převážně k formě.“
224

 Radokovo f i lmové 

dí lo  se tak setkalo se s tejnými ideologickými frázemi a výhradami,  

s  jakými se tehdy muselo potýkat  celé zábavněhudební  divadlo –  

vždyť kri t ici  mu vytýkal i  základní  konst i tut ivní prvky tohoto 

divadelního a f i lmového druhu ( tanec,  rytmus,  podívaná).  Fi lm,  

který přinesl  do českého umění  mnohé novinky (sevřená hudební  
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čís la,  rytmický pohyb herců  i  kamery apod. )  a  který svým 

zpracováním i  s tylem překračoval  dobovou uniformitu 

social is t ického real i smu,  se ve své době ani  nemohl  dočkat  j iného 

při jet í .  Soudobé agi tační  a  t endenční  tvorbě se  tot iž  s tejně jako 

zbytek Radokova dí la  zcela zřetelně vymykal :  namísto propagandy,  

adorace p ráce a ž ivota social is t ické společnost i  nás  zavedl  do 

‘s tarého’ světa,  prezentovaného formou komedie s  hudbou,  zpěvem 

a tancem. Podobně jako dřívějš í  Jedenácté přikázání  nebo pozdějš í  

Radokem režírovaná hudební  komedie Lumpácivagabundus  odváděl  

Divotvorný klobouk  pozornost  od vládnoucí  ideologie,  kterou však  

mělo divadlo a f i lm podle tehdejš í  kul turní  pol i t iky propagovat .   

Divotvorný klobouk  však pro Radoka znamenal  výpověď z 

Československého s tátního f i lmu.  O exis tenční  j is totu tak Radok 

přišel  v  nej is té  době,  kdy vrchol i l y pol i t ické procesy a kdy se řada  

umělců dokonce uchýl i la  k  sebevraždě.   

Alespoň částečné zaj iš tění  mu přinesla pohost inská rež ie 

v karl ínském Divadle hlavního města  Prahy.  Jeho dalš í  a  dodnes  

nejvíce opomíjená zábavněhudební  inscenace měl a premiéru v  ř í jnu 

1952 pod názvem Lumpácivagabundus .  Původní  Nestroyovu frašku 

Zlý duch Lumpacivagabundus  j iž  dříve upravi l  překladatel  Bohumil 

Mathesius ,  jenž  potlači l  pohádkové prvky hry a naopak akcentoval  

příběh t ř í  vandruj ících řemeslníků.  Radok s  ka r l ínským 

dramaturgem Rachl íkem a dalš ími  spolupracovníky v  úpravách  

pokračoval :  některé  scény se dočkaly zkrácení  či  přepisu,  původní  

‘šantánové’ písně nahradi ly l idové poul iční  popěvky a především 

přibyla velká hudební  a  taneční  čís la .
225

 Ke skladatel i  Miroslavu 

Poncovi  se v  průběhu příprav připoj i l i  ješ tě Oldřich Letfus  a Jan 
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Kaláb a společně vytvoři l i  novou part i turu,  v  níž  s lyšíme nejen 

názvuky l idové hudby,  ale také moderního swingu (např.  píseň 

„Planetář“) .  Vedle vstupní ,  doprovodné a baletní  hudby 

zkomponoval i  do inscenace celkem dvaadvacet  nových hudebních 

čísel .
226

  

I když se  Radok během příprav musel  potýkat  s  mnoha 

pot ížemi osobními i  pracovními –  počínaje otázkou vlastního 

exis tenčního zaj iš tění ,  přes  s lovní  ataky i  dalš í  int r iky tehdy 

mocného Vítězs lava Nezvala až  po slabý herecký ansámbl  divadla –  

pracoval  na inscenaci  s  maximální  snahou a pí l í :  „musel  jsem 

vynakládat  s trašně mnoho energie,  abych docí l i l  minimální  souhry a  

minimálního divadelního účinu“ (Hedbávný 1994:  200).  I  p řesto mu 

výsledek přinesl  alespoň částečnou spokojenost :  „Doufám, že se mi  

přesto podaři lo  udělat  jakési  představení ,  přesněj i  řečeno 

intel igentnějš í  podívanou s  divadelní  fantazi í  a  rytmem“ (Hedbávný 

1994:  201).   

Minimální  kri t ický ohlas  inscenace plně odpovídal  tehdejš ímu 

of iciálnímu nahl ížení  jak na karl ínské  divadlo,  tak na Radokovu 

tvorbu.  Až pět  měsíců po premiéře  vyšla recenze J .  Mart ince  

v časopise Divadlo ,  k terá inscenaci  hodnot i la  opět  především 

z  ideologických pozic:  recenzent  nepovažoval  úpravu za podařenou,  

Radokova rež ie podle něj  omyly úpravy ješ tě zvětš i la ,  díky čemuž je  

celá inscenace značně ideově pomýlená a ve výsledku udělala z  

„pokrokového záměru Nestroye“  pouhou „prázdnou šantánovou 

podívanou“ .
227

 Značné kri t ice  Mart inec podrobi l  i  velkou revuální  

scénu ‘módní  přehl ídky’:  „patrně š lo o to ,  uplatňovat  balet  a  

hojnost  kostýmů“ .
228

 Podívaná,  jeden ze základních konst i tut ivních 

                                                           
226

 Program k inscenaci Lumpácivagabundus (1952, Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně): 6. 
227

 Martinec, J. „Nestroy na našem jevišti“, Divadlo 1953, č. 4: 417. 
228

 Tamtéž. 
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elementů zábavněhudebního divadla,  se tak opět  stala cí lem 

ideologicky motivovaného zavržení .  Od ‘ ideově hodnotné’  zábavy 

recenzenta vytrhov ala i  s tyl izovaná hudební  čís la  (například tercet to  

krejčího Jehl ičky s  oběma dámami Palpi t i ,  během kterého za nimi  –  

před divákovýma očima –  zloděj i  vykrádal i  jeho byt)  nebo čis tě  

komediální  scény,  j imž svým až  klaunským herectvím vévodi l  

Vlasta Burian v  rol i  Jehl ičky.   

Krit ické přehl ížení  ale nemělo ani  tentokrát  sebemenší  vl iv  na  

návštěvnost ,  ba spíše naopak:  Lumpácivagabundus  zaznamenal  u  

diváků velký úspěch a dočkal  se as i  130 repríz .  I  p řes  své naděje 

na alespoň částečně s lušné exis tenční  a  umělecké z aj iš tění  Radok 

v Karl íně očekávané angažmá nezískal ,  ale  čekalo jej  dalš í  odsunut í  

do opovrhovaného Vesnického divadla.  Depresivní  atmosféru tohoto 

období  završi la  sebevražda uměleckého šéfa karl ínského divadla  

J i ř ího Frejky po skončení  generální  zkoušky Lumpácivagabunda .   

K zábavněhudebnímu divadlu se  Radok krátce vrát i l  ješ tě 

v létě  1955,  tedy po první  sezoně opětovného angažmá v  činohře 

Národního divadla,  a  to  rež i í  vlastní  hry Stalo se v  dešt i .  Komedii  

napsal  společně se svou manželkou Mari í  Tesařovou j iž  v  roce 1952,  

posléze j i  však někol ikrát  přepracoval i .  Premiéru měla v  červenci  

1955 na nádvoří  pražského Klement ina v  produkci  Hudební  a  

ar t is t ické ústředny.  Po séri i  letních představení  pod š i rým nebem 

byla inscenace přenesena do Městských divadel  praž ských,  

konkrétně na scénu Divadla Komedie,  kde se po své obnovené 

premiéře v  l i s topadu 1955 dočkala dalš ích 55 představení .  Hlavní  

rol i  Pavla al ternoval i  herci  Městských divadel  pražských Eduard 

Dubský a Svatopluk Beneš,  rol i  Věry Růžena Lysenková a Běla 

Jurdová.  
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Radok přizval  ke spolupráci  osvědčené tvůrce:  hudbu s loži l i  

Oldřich Letfus  a Josef  Kaláb,  texty pí sní  napsal  Mojmír  Drvota a  

J i ř í  Apl t .  Radokův ‘dvorní’  scénograf  Josef  Svoboda navrhl  pro 

letní  představení  jednoduchou scénu,  tvořenou železnou konst rukcí ,  

jej íž  vni t řní  prostor  zabydlela domácnost  hlavních hrdinů a na  

jej ímž okraj i  se nacházely dva telefonní  automaty.   

Právě telefony jsou tot iž  hlavním hybatelem děje  komedie 

manželů Radokových:  chybné spojení  při  telefonním hovoru naruší  

s tereotyp každodenního ž ivota bezdětných manželů Pavla a Věry,  

jej ichž  vztah se po deset i  letech oci t l  v  ustáleném rut inním 

koloběhu.  Pavla zaj ímá především jeho zaměstnání  a  díky 

pracovnímu zápalu dokonce zapomene i  na své narozeniny.  Roztrpčí  

t ím Věru,  která s i  pro n ěj  nachystala dárek i  malou oslavu.  Když 

naštvaný Pavel  odchází  telefonovat  pří tel i ,  porucha spojení  jej  

náhodou zkontaktuje s  ‘neznámou’ dívkou.  Ve skutečnost i  to  je  ale 

Věra,  on však jej í  hlas  zkreslený telefonním sluchátkem nepozná.  

Pavel  proto s  ciz í  d ívkou se s tále větš ím potěšením rozmlouvá,  

opakovaně s  ní  telefonuje a snad se do ní  i  zamiluje –  vždyť ho  

obdivuje,  rozumí mu o tolik  lépe než  jeho vlastní  žena a navíc s  ním 

neřeší  běžné problémy všedního ž ivota.  Teprve ve  chví l i ,  kdy s i  

Pavel  s  ‘neznámou’ dívkou smluví schůzku,  uvědomí si ,  o  co 

v životě vlastně s toj í  –  o svoji  Věru.  Na schůzku ale místo 

‘neznámé’ přichází  Věra,  která však  své tajemství  neprozradí .  

S Pavlem si  v  dešt i  povídaj í  a  jej ich rozhovor ho ubezpečí ,  že Věra 

je  pro něj  opravdu ta p ravá.   

Většinu z  18 hudebních čísel  ve  Stalo se v dešt i  tvoří  

inst rumentální  skladby (mezihry,  hudební  ‘podkres’  zněj ící  z  rádia  

apod.) .  Přechody do  hudebních čísel  nejčastěj i  podněcuje př í tomnost 

rádia v  bytě mladého páru nebo Pavlovo působení  v  pěveckém 
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sboru.  Písní  je  ve hře pouze šest  –  t ř i  sólové,  t ř i  duety.
229

 Skladby 

nejsou hudebně př í l iš  náročné,  jedná se o „lehké,  melodické  

šansony“ .
230

  

Také tuto nenáročnou konverzačku manželů Radokových s i  

diváci  velmi  obl íbil i .  Jako jednu z  prvních divadelních inscenací  

dokonce  Stalo se v  dešt i  přenášela televize.  Populari ta  a  úspěch hry 

se však neomezi l  na pražské uvedení ,  jen do konce 50.  let  se hra 

dočkala pět i  inscenací  v  regionálních  divadlech –  vzhledem ke 

svému charakteru  však častěj i  v  souborech činoherních než  

operetních –  a pozděj i  i  někol ika premiér  v  dalš ích zemích 

tehdejš ího ‘východního’ bloku (Hedbávný 1994:  231).  

I přes  nepříznivé pol i t ické podmínky počátku 50.  let  vzniklo 

někol ik dalš ích nových děl ,  které se  zapsaly do děj in  českého 

zábavněhudebního  divadla.  Příprava rozhlasové nahrávky 

Divotvorného hrnce  na jaře 1949 sbl íž i la  skladatele a  hudebního 

aranžéra Zdeňka Petra se scénáris tou a  redaktorem 

Československého rozhlasu Vladimírem Dvořákem, který úpravu 

amerického muzikálu pro rozhlas  vytvoři l .
231

 O dva roky později  

požádal  Dvořák Petra o spolupráci  na hudební  komedii  pro 

s tudentský ochotnický soubor z  pražských Dejvic.  Výsledkem se 

s tala komediální  hř íčka Sto dukátů  za Juana ,  inspirovaná někol ika 

mezihrami Miguela de Cervantése.  K  uvedení  hry dejvickými 

ochotníky však nedošlo,  protože se s tudentský soubor ješ tě před  

premiérou rozpadl .
232

  

                                                           
229

 „Když deset let…“ (Věra), „Kdybych byl don Juan“ (Pavel), „Haló, Haló“ (Věra, Pavel), „Proč 

mlčím?“ (Pavel), „Teď už ale na mou duši“ (Pavel, Věra), V dešti… (Pavel, Věra). 
230

 we „Stalo se v dešti“, Lidová demokracie 17. 7. 1955. 
231 

Dvořák také Petrovi následně zajistil referentské, tj. redaktorské místo v rozhlase (Petr 2003: 98–

99). 
232 

Podle Petrových vzpomínek měl inscenaci režírovat Oldřich Nový, který chtěl hrát i roli 

vysloužilého zamilovaného vojáka Pankráce, Juana měl hrát Miloš Forman a orchestr dirigovat Libor 

Pešek.  
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Zásluhou Petrova pří tele Karla Vlacha se následně hra dosta la  

do rukou dramaturga karl ínského divadla Frant iška Rachl íka,  který 

uvažoval  o  jej ím zařazení  na repertoár ,  avšak po vzájemné dohodě 

s  autory k  inscenování  nedošlo.
233

 Komedii  tak poprvé veřejně uvedl 

až  Československý rozhlas  10.  května 1953 zásluhou redaktora  

J i ř ího Aplta.
234

  

Hlavním hrdinou hry je  mladý španělský š lecht ic Juan,  

skrývaj ící  se před  královskými voj áky.  Do nemilost i  koruny se 

dostal  poté,  co propust i l  na svobodu afr ické otroky místo jej ich 

t ransportování  do Ameriky.  Po návratu do Španělska se Juana zřekl 

otec a král  za jeho dopadení  vypsal  odměnu dvě s tě dukátů.  Během 

svého tajného putování  a  skrýván í  se  Juan zamiluje do mladé a  

krásné Kris týny,  s lužebné v domě starosty malého španělského 

městečka.  Právě tam jej  ale poznává Roldan,  nepoct ivý bývalý 

majordomus Juanovy rodiny.  S  pomocí  samolibého s tarosty nechává 

Juana zatknout  a  odměnu za jeho dopadení  si  oba muži  plánuj í  

rozděl i t  na půl  –  každému má tedy připadnout  s to  dukátů.  Juan však 

ješ tě před zatčením díky své chytrost i  zesměšní  bohaté měšťany,  a  

z ískává s i  tak přízeň chudého l idu.  Právě prost í  občané mu následně 

společně s  Kristýnkou pomohou utéc t  ze zajet í  i  z  městečka.  Ve 

vedlejš ích a epizodních scénách se ve  hře objevuj í  také t radiční  

postavy nešťastně zamilovaného vyslouži lého vojáka,  pří l iš  výřečné 

manželky a dalš í .  

Vysí lání  komedie  v  celostátním rozhlase způsobi lo jej í  

okamžitý úspěch.  Ohlas  byl  nečekaný.  Posluchači  vyjadřoval i  svoj i  

přízeň jak hře,  tak jednot l ivým skladbám, a  žádal i  jej ich 

                                                           
233 

Petr si údajně nepřál, aby jejich prvotina měla premiéru rovnou v největším československém 

zábavněhudebním divadle, byl-li to však pravý důvod, nevíme. 
234 

Titulní roli Juana hrál Vladimír Salač, Kristinu Nina Jiránková, další role Václav Voska, Fanda 

Mrázek, Miroslav Horníček, Josef Hlinomaz, František Filipovský a další. Hudbu nahrál Orchestr 

Karla Vlacha, sborové party nazpíval sbor karlínského divadla.  
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reprízování .  Některé z  písní posléze vyš ly samostatně na  deskách,  

které zaznamenaly nebývalý zájem: nahrávek „Písně pro Kris t inku“ 

se prodalo 220 t is íc  kusů,  jej í  text  byl  přeložen do někol ika jazyků a  

nahrálo j i  dalš ích sedm evropských gramofonových f i rem; podobný 

úspěch měl  i  s lowfox „Dobrou noc“,  prodaný v  nákladu 180 t is íc  

kusů –  jeho  nahrávka však  v  první  verz i  vyšla j iž  necelý rok před  

rozhlasovou premiérou (Kotek 1998:  244;  Schmidt -Joos 1968:  257).   

Po uvedení  ve vysí lání  Československého rozhlasu se o hru  

začala zaj ímat  také regionální  divadla a  ochotnické  soubory.  

Divadelní  premiéra  Sta dukátů za Juana  proběhla  v  Krajském 

oblastním divadle Varnsdorf  dne 29.  zář í  1954.  Pražské premiéry se  

komedie dočkala o necelý rok pozděj i ,  8 .  července 1955 ve  

Valdštejnské zahradě.  Inscenaci  produkovalo Estrádní  jednatels tví  

Hudební  a  ar t is t ické ústředny a Osvětová beseda Prahy 1,  rež íroval  

j i  Ján Roháč.  Ti tulní  rol i  hrál  a  zpíval  Vladimír  Brabec,  v  dalš ích 

rol ích účinkoval i  Vladimír  Menšík,  Václav  Trégl  nebo J i ř ina 

Bohdalová.  

Sto dukátů za Juana  se vymykala tehdejš í  domácí  dramatické  

tvorbě svou lehkost í ,  netendenčnost í ,  absencí  přímých 

ideologických konotací  i  hude bní  s t ránkou.
235

 Petrovy nenáročné 

melodie jsou tot iž  mnohem bl íže moderní  populární  swingové hudbě 

než  soudobé produkci  masových písní  a  hudby vycházej ící  z  t radic 

domácího folkloru.
236

 Některé skladby,  například „Píseň pro 

Kris t inku“ ve s tylu  španělské haban ery s  Dvořákovým poet ickým 

textem, nesou i  j is tý  nádech při taž l ivé a nedostupné exot iky.  

K jej ich obl ibě při spěla i  vynikaj ící  s tylová interpretace  Petrovy 

                                                           
235

 V roce 1951 vznikly dramatizace Anny proletářky a Bouřlivého roku, protikolonialistická 

Šeherezáda nebo protiamerická Čest plukovníka Bakera, v oblasti zábavněhudebního divadla 

například operetní dramatizace Zolova románu Charlotta a loupežníci. 
236

 Snad nejvýraznějším případem spojení obojího je hudební film Zítra se bude tančit všude (1952). 
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hudby Orchestrem Karla Vlacha,  rozšířeným o smyčcovou sekci .  

Vždyť  Vlachův bigband právě v  této  době  představoval  hlavní  

domácí  centrum tvorby a propagace populární  swingové hudby a  

z  Divotvorného hrnce  měl zkušenost i  i  s  odpovídaj ící  žánrovou 

interpretací  amerického muzikálu.   

Sto dukátů za Juana  obsahuje celkem devět  písní  a  dvě 

inst rumentální  hudební  čís la .
237

 Autoři  je  poměrně nenási lně a 

při rozeně začleni l i  do děje,  který neposouvaj í ,  ale  spíše představuj í  

jednot l ivé postavy nebo jej ich charaktery („Loutkářská“,  „Znám 

všechny krčmy v  Madridu“),  p řípadně vyjadřuj í  ni terné poci ty 

postav („Píseň pro  Kris t inku“,  „Tak já  nevím“,  „Dobrou noc“).  

Písně jsou převážně sólové s  výj imkou úvodního čís la  a  f inále obou 

dí lů ,  která jsou zpívána i  sborem. Autoři  svoj i  prvot inu označi l i  

jako ‘komedie s  písničkami’  a  zcela při rozeně se tak přihlási l i  

k domácí  t radici  her  se zpěvy.  Celkovým stylem a použi t ím 

populární  hudby však Sto dukátů za Juana  bezpochyby patř í  do 

vývojové l inie domácího muzikálu.   

Sto dukátů za Juana  se zapsalo jak do děj in  české rozhlasové 

hry,  tak do  his tor ie domácí  populární  hudby i  zábavněhudební  

d ramatické  tvorby i  přesto,  že se  Dvořák a Petr  nesnaži l i  vytvoři t  

dí lo  nového typu nebo dokonce programově reformovat  operetu a  

zábavněhudební  divadlo vůbec.  Jej ich komedie nevznikla na základě 

oficiálního požadavku ‘shora’ ,  ale  z  prakt ické potřeby a i  pře s  

historický námět  dokázala dokonale  vyhovět  potřebám doby –  

zejména po s t ránce hudební .   

                                                           
237 

Úvod (dívčí sbor), „Loutkářská“ (Chanfala, Chirinos), „Píseň pro Kristinku“ (Juan), „Znám 

všechny krčmy v Madridu“ (Roldan), „Varujte se žárlivosti“ (sbor, voják), předehra – instrumentální, 

„Tak já nevím“ (Kristina), „Píseň pro Kristinku“ – repríza (instrumental), „Dobrou noc“ (Juan), 

„Finale“ (Juan, sbor, Chirinos, Chanfalla, všichni), „Finale II“ (všichni). 
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Na počátku roku 1953 uvedl  činoherní  soubor Krajského 

oblastního divadlo Olomouc novou úpravu Cervantesovy veršované 

komedie Lišák Pedro  v  rež i i  Jaromíra Pleskota.  Sp olečně se svou 

ženou Olgou j i  přeloži l  skladatel  Jan Frank Fischer,  který k  ní 

napsal  i  novou hudbu.
238

 Pro novou verz i  hry zkomponoval  celkem 

20 hudebních číse l  (předehra,  sborové i  sólové písně a osm 

tanečních  meziher)  a  5  krátkých  hudebních –  či  spíše zvukových –  

vložek.  Ačkol iv 1.  dějs tví  zakončuje velké sborové f inále,  u  dalš ích  

dvou dějs tví  f inále chybí  a  nahrazuje je  jen krátký  hudební  

‘podkres’  mluveného s lova.  Fischer s ice také do značné míry 

využíval  postupy soudobé populární  hudby,  popsané formální  znaky 

ale Lišáka Pedra  zařazuj í  spíše mezi  hry se zpěvy a tanci  nežl i  k 

muzikálu.   

Úvod do druhého dějs tví ,  habaneru „Pluj í  lodi  do Triany“ ,  

potkal  podobný osud jako písně ze  Sta dukátů za Juana :  po 

rozhlasovém uvedení  úpravy hry v  rež i i  Alfréda  Radoka v  roce 1955 

se s tala velmi  populární  a  jej í  gramofonové nahrávky se  prodalo  

přes  225 t is íc  kusů  (Kotek 1998:  244) .  Samotná hra však  takové 

populari ty nedosáhla a dosud se dočkala jen pět i  dalš ích  

nastudování .
239

  

                                                           
238

 Připomeňme, že Fischer během 2. světové války studoval na konzervatoři a napsal hudbu například 

k Frejkově inscenaci Císařova mima v Národním divadle a později i k jeho a Pleskotovým inscenacím 

ve vinohradském divadle.  Svým způsobem tak navázal na Ponce, Trojana a jejich chytlavé melodie z 

(před)válečných her se zpěvy v Národním divadle.  
239

 Inscenace Lišáka Pedra: Olomouc (1953, režie Jaromír Pleskot), Ostrava (1954, r.: Mojmír 

Vyoral), Kladno (1956, r.: Antonín Dvořák), Mladá Boleslav (1962, r.: Miroslav Janeček), Plzeň 

(1968, r.: Oto Ševčík), Karlovy Vary (1982, r.: Karel Křemenák). 
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3.3 Pronikání  muzikálu  

(První  zahraniční muzi kály na československých divadelních 

scénách na přelomu 50.  a  60.  let)  

 

Ve stejných dnech,  kdy v Moskvě zasedal  his torický XX. s jezd 

KSSS,  na němž generální  tajemník ústředního výboru Niki ta  

Chruščov vyhlási l  kr i t iku kul tu osobnost i  a  mnohých prvků 

Stal inovy z ločinné pol i t iky,  konči lo v Praze deví t idenní  hostování 

amerického souboru Everyman Opera  s  ‘ l idovou operou’ George 

Gershwina Porgy and Bess .  Obě událost i  pochopi telně nelze 

poměřovat ,  ačkol iv  jej ich náhodná časová shoda působí  v  těchto 

souvis lostech téměř symbolicky.  Na hostování  amerického 

černošského souboru v komunistickém Československu se dnes j iž  

téměř zapomnělo,  ovšem ve své době znamenalo skutečnou kul turní  

senzaci .  Zároveň se pro československou veřejnost  s talo první 

pří lež i tost í  k  seznámení  s e s  opravdovým muzikálovým dí lem v 

originální  americké produkci .  

Černošský soubor Everyman Opera vznikl  v  roce 1952 v USA, 

odkud podnikal  svá turné nejen po USA a Kanadě,  ale také po 

Evropě či  j ižní  Americe.  Na své t řet í  evropské cestě v polovině 50. 

let  zaví tal  i  do t ř í  zemí ‘východního bloku’:  Sovětského svazu, 

Polska a Československa.  Hostování  amerického souboru uprostřed  

komunist ické Evropy souviselo s  pomalým pootevíráním ‘železné 

opony’.  ‘Východ’ a  ‘západ’ se opatrně pokoušely navázat  vzájemné 

styky a  prostřednic tvím kul tury a umění  mírni t  panuj ící  napět í .  

Soudě podle desí tek  článků,  které během návštěvy Everyman Opery 

vyšly,  využi ly komunist ické vlády hostování  do značné míry 

levicového souboru  i  k  vlastní  propagandě a kri t ice USA.  Zároveň 

tuto ‘kul turní  výměnu’ vydávaly frazeologi í  sobě vlastní  za krok  
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komunist ických zemí k mezinárodnímu přátels tví  a  míru.  

Československý t isk neopomenul  nálež i tě  zdůrazni t  chválu  

amerických herců na náš  tehdejš í  divadelní  systém, v němž exis tenci  

divadel ,  jej ich provoz  a f inanční  i  sociální  zaj iš tění  umělců 

garantoval  s tát ,  samosprávy či  centrální  inst i tuce.   

Po veřejném ohlášení  návštěvy amerického souboru se o jeho 

představení  s t rhl  nebývalý zájem. Větš ina z  neuvěři telných  80 t is íc  

objednávek však přiš la  nazmar,  jel i kož  valnou část  z  18 t is íc 

vstupenek muselo Státní  divadlo v Karl íně rozděl i t  ú řadům a  

podnikům. Do volného prodeje se dostalo pouhých 400 l ís tků,  které 

se prodaly takřka okamžitě během prvního dne.
240

  

Od 11.  února 1956 uvedla Everyman Opera během deví t i  dn ů 12 

představení  Porgy and Bess .  Prvního z  nich se mimo j iných 

zúčastni l i  mnozí  minis t ř i  včetně Alexeje Čepičky nebo Václava 

Kopeckého,  americký velvyslanec a  dalš í  členové pražského 

diplomatického sboru či  představi telé domácího kul turního života.  

Pamětníci  hostování  amerického souboru se s  tehdejš ími  kri t iky 

shoduj í ,  že všechna představení  sršela energi í ,  vynikala dokonalým 

provedením po s t ránce herecké,  pěvecké i  taneční  a  také fascinovala  

náročnými akrobat ickými výstupy.  Herci  skl idi l i  úspěch u diváků i  

kri t iky,  chvály v t isku se dočkal i  i  č lenové inscenačního týmu, 

zejména rež isér  Robert  Breen.  Četná nadšená vyjádření  snad nej lépe  

shrnul  recenzent  v  brat is lavském časopise Kulturný ž ivot :  „V 

predstavení  černošských umelcov bolo všetko,  čo robí  divadlo 

divadlom. Bola tu  Gershwinova hudba,  [ . . . ]  podmaňujúca najmä v  

niektorých piesňach.  Bol i  tu  mimoriadne hlasové  fondy väčšiny  

sól is tov i  sboru. Bolo tu  vysoké herecké majstrovstvo  všetkých  

členov súboru,  priam ideálne skĺbenie š tyl izovaného hereckého 
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 „Zájem o americkou operu“, Svobodné slovo 8. 2. 1956. 
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prejavu s  ž ivelnou a spontánnou bezprostrednosťou,  ktorá vedela  

dodať predstaveniu s trhujúci  spád a nikdy nezadŕhajúci  rytmus.  Do 

nejnepatrnejš ích detai lov premyslená  reži jná práca vytvori la  

predstavenie plné pohybu a ž ivotnost i .  Obecenstvu sa zdalo,  že sa 

díva na  baletné predstavenie –  a v skutočnost i  pohybová z ložka 

predstavenia bola ostatným rovnocennou a spoluvytvárala konečný 

veľký dojem,  ktorý s i  divák odnášal .  Napokon ci t l ivá výtvarníkova 

práca,  ktorá vykúz l i la  na javisku predstavu nádvoria v s tarej  

černošskej  rybárskej  š tvr t i ,  č i  morského nábrežia.  [ . . . ]  Starost l ivé,  

ci t l ivo premyslené  kostýmovanie každej  osoby v jednot l ivých 

scénach,  to  t iež  prispelo k celkovému dojmu plnokrvného 

divadelného umenia .  [ . . . ]  Človek mal  dojem harmonickej  z ladenost i  

všetkých z ložiek.  [ . . . ]  Bolo to  pekné predstavenie.  Bolo to  viac než  

predstavenie.“
241

 

Všechna představení  doprovázel  orchestr  Státního divadla v 

Karl íně,  ř ízený americkým dir igentem. Hudbu s  karl ínskými 

hudebníky nastudoval  během pět i  dn í  před zahájením hostování  

šéfdi r igent  souboru  Alexander Smallens,  tedy tentýž  muž,  který 

dir igoval  světovou premiéru  Porgy and Bess  v  roce  1935 na 

Broadwayi .  Těsně před jedním z  posledních představení  však došlo 

k indispozici  amerického dir igenta  Wil l iama Jonsona,  jenž  

zastupoval  Smallense.  Ten ale v té  době j iž  odjel  na dalš í  zastávku 

turné,  kde s tudoval  hudbu s  místním orchestrem. Jonsona tak 

doslova na poslední  chví l i  zastoupi l  mladý karl ínský  dir igent  

Dal ibor Brázda,  bez  jakékol iv zkoušky se postavi l  před orchestr  a  za 

asis tence amer ického sbormistra celé  představení  dir igoval .  Jeho 

debut  s  americkým muzikálovým souborem skonči l  úspěšně a  k  

vedení  souboru letěla zpráva o ‘zázračném českém dir igentovi’ .  
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Téměř okamžitě dostal  Brázda nabídku na místo s tálého dir igenta 

Everyman Opera během jej ího hostování  v  západoevropských 

zemích.  Mladý umělec pochopi telně př i jal  a  po vydání  výjezdního 

povolení  odjel  ihned následuj ící  týden na někol ikaměsíční  turné po  

Německé spolkové republ ice a dalš ích evropských s tátech.
242

 

Českoslovenšt í  diváci  se s  americkým muzikálem mohli  setkat  

teprve podruhé –  první  pří lež i tost  představoval  Divotvorný hrnec ,  

který domácí  publ ikum okouzl i l  na konci  40.  a  začátku  50.  let .  I  

tentokrát  muzikálový druh divadla a  zejména jeho  inscenační  s tyl  

diváky značně upoutal .  Hostov ání  amerického souboru se také s talo  

inspirat ivním podnětem některým československým umělcům pro 

dalš í  tvorbu v  oblast i  zábavněhudebního divadla.  Nejvýraznějš ím 

výsledkem je snad  Friedova Slavnost  v  Harlemu ,  muzikál  zaujal  i  

rež iséra Leo Spáči la .
243

 Přímo k vlastnímu českému nastudování 

Porgy and Bess  však doj í t  nemohlo –  ideologických,  f inančních,  

technických i  autorskoprávních omezení  exis tovalo pří l iš  mnoho.   

Muzikál  Porgy and Bess  se v Československu objevi l  v  době,  

kdy se po divadlech a tvůrcích marně po žadovala modernizace 

operety,  nové formy zábavněhudebního divadla a dí la  se soudobými 

náměty i  hudbou.  Ačkol iv se podobné hlasy ozývaly od roku 1945 

celých deset  let  prakt icky permanentně,  výsledky nepřinesly.  

Zat ímco v prvním deset i let í  hledal i  dramaturgo vé požadovaná dí la  

zejména v Sovětském svazu,  od poloviny 50.  let  s ledoval i  možnost i  

pro oživení  repertoáru i  j inde v zahraničí .  Obdobné hledání  nových 

možnost í  uměleckého vyjádření  v  oblast i  zábavněhudebního divadla 

                                                           
242

 l „Český dirigent odjíždí s Everyman Operou“, Svobodné slovo 19. 2. 1956; J. P. „Stokrát Porgy a 

Bess“, Večerní Praha 19. 6. 1956; Wendt, M. „Půlhodinka s Daliborem Brázdou“, Lidová demokracie 
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velké americké muzikály v Hudebním divadle v Karlíně, například My Fair Lady (1964) nebo West 
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tot iž  ve větš í  či  menší  míře probíhal  v e všech zemích Evropy,  

komunist ických i  demokrat ických.   

Výlučně zábavněhudebnímu divadlu se v této době 

v Československu věnovalo Státní  divadlo v Karl íně (od roku 1961 

Hudební  divadlo v Karl íně) ,  Divadlo na Fidlovačce  (od roku 1963 

spojené s  karl ínským d ivadlem pod názvem Hudební  d ivadlo v  

Nusl ích) ,  Krušnohorské divadlo v Tepl icích a také Městské  divadlo 

Kladno,  kde ale samostatný operetní  zanikl  v roce 1963.  Dalš í  

operetní  soubory pak fungovaly v rámci  vícesouborových 

regionálních scén v Plzni ,  Brně,  Olo mouci  a  Ostravě.   

První  krůčky československých divadel  v  hledání  nového 

repertoáru západně od našich  hranic  byly pochopi telně velmi  

opatrné.  Patrně díky osobním vazbám se k nám nejprve dostávaly 

dí la  ‘nové’ operety z  Německé demokrat ické republ iky,  tedy 

‘východního’ Německa.  Tyto ‘nové’ operety či  ‘operety –muzikály’  

s toj í  na oné pomyslné neostré hranici  mezi  operetou a muzikálem. 

Po s t ránce l ibret is t ické se zabývaj í  převážně soudobými tématy,  po  

s t ránce hudební  jsou založeny na dobové populární  hudbě a víc e je  

zapojen i  moderní  tanec.  Díky tomu je j iž  nelze jednoznačně zařadi t  

mezi  operety,  ale zároveň ani  mezi  muzikály.   

Vůbec první  zahraniční  novinkou tohoto typu u nás  se s talo dí lo  

německého skladate le Herberta  Kawana Každoročně v  máji  (Jedes  

Jahr im Mai ) .  Kupodivu jej  k  nám neimportovalo ani  jedno z  

pražských divadel ,  nýbrž  Státní  divadlo v Ostravě,  kde mělo  

premiéru 27.  dubna 1957.  Jen o pět  dní  pozděj i  proběhla jeho 

premiéra  i  ve Státním divadle v Brně.  K tehdejš í  obvyklé praxi  

uvádění  jednoho t i tulu z ároveň na více  scénách nut i l y divadla vyšší  

náklady na práva  zahraničních autorů  a zejména nutnos t  jej ich 

platby v devizách.  
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Také Kawanovu operetu –muzikál  Hvězdy,  peníze  a vagabundi  

uvedl  na začátku roku 1958 nejprve operetní  soubor v Kladně a  

posléze i  Divadlo J .  K.  Tyla v  Plzni .  Vůdčí  s i lou v hledání  nového 

repertoáru se tedy zpočátku nestalo pražské centrum, ale regionální  

zábavněhudební  divadla a  soubory.  Teprve následuj ící  zahraniční  

novinka,  Skandál  v  Lisabonu ,  měla svoji  premiéru v  československé 

metropol i .   

Autor zmíněných operet –muzikálů,  kapelník Metropol i tního 

divadla v Berl íně Herbert  Kawan,  se  po konci  války soustředi l  

zejména na komponování  hudby k  soudobým l ibretům. Námětem se 

mu tak s taly průběh cykl is t ického závodu míru ( Každoročně v Máji ) ,  

problém rozděleného Německa ( Tref fpunkt  Herz
244

)  či  kri t ika 

kapi tal is t ického podnikání  a  s lepého podléhání  vidině snadného 

výdělku (Hvězdy,  peníze a vagabundi ,  též  Hvězdy,  láska a  tuláci  
245

) .  

Jeho dí la  patř i la  ve východoněmeckých divadlech mezi  často 

uváděná a divácky obl íbená.   

Patrně nejvýznamnější  dí lo  Herberta  Kawana Sensat ion in  

London  uvedlo ve  světové premiéře  rostocké Lidové divadlo v 

prosinci  1957.  Dirigoval  jej  sám Kawan,  inscenoval  český rež isér  

Karel  Konstant in.  K  pří lež i tost i  rež írovat  v  Rostocku se Konstant in 

pravděpodobně dostal  díky svým kontaktům s  l ibret is tou Bauerem,  

jenž  dříve spolupřeloži l  Konstant inovo l ibreto operety Mlynářka z  

Granady
246

 do němčiny a  s  nímž společně napsal i  l ibreto baletu 

Slavnost  v  Cocquevi l le .  Konstant in  přeloži l  operetu –muzikál 

Sensat ion in  London  do češt iny pod názvem Skandál  v  Lisabonu  a  

rež íroval  jeho první  české uvedení  ve  Státním divadle v Karl íně 
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 Název lze přeložit jako Místo setkání: Srdce, titul však u nás nebyl nikdy uveden. Autorem libreta 

Peter Bejach. 
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 Originální název Sterne, Geld und Vagabunden, libreto napsali Erich Geiger a Andreas Bauer. 
246

 Autorem libreta je Karel Konstantin, hudbu složil Július Kalaš. Poprvé uvedena 22. 12. 1954 

v Divadle na Fidlovačce v Praze. 
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(1958) a  poté i  v  Plzni  (1958).  Právě Konstant in tedy se vší  

pravděpodobnost í  zprostředkoval  import  tohoto dí la  na 

československé scény.   

Skandál  v  Lisabonu  vznikl  na motivy příběhu Marka Twaina 

Milionová bankovka :  na základě sázky dvou bankéřů  dostává 

nezaměstnaný lodní  inženýr do rukou šek na jeden mil ion dolarů.  

Pouze z  pověst i  bohatého muže pak ži je  celý měsíc jako mili onář,  ač 

je  jeho kapsa ve  skutečnost i  prázdná.  Libret is té  však z  Twainova 

příběhu vyzdvihl i  zejména momenty poukazuj ící  na nebezpečí  

podmaňuj ící  moci  peněz  a kri t iku kapi tal ismu.  

Na Konstant inovu karl ínskou inscenaci  Skandálu v  L isabonu  se  

recenzent i  následně zaměři l i  nejen z  pohledu divadelního,  ale také z 

pohledu čis tě  ideologického,  jak tomu ostatně bylo v té to době 

obvyklé.  Na jedné s t raně se objevi l  nespokojený názor,  že Skandál  v  

Lisabonu  nevytvoř i l  „otřesný obraz dnešního kapi tal is t ického 

světa,“
247

 a  neplní  tak vyžadované společenskokri t ické  funkce 

divadla,  děj  je  z  „vyšší  vrs tvy“ a samotná inscenace je  pří l iš  

výpravná.  Na s t raně druhé byla úroveň inscenace jako takové 

hodnocena v neobvyklé shodě velmi  pozi t ivně a ocenění  s i  vys louži l  

i  herecký soubor,  který dokázal  oprost i t  od mnoha obvyklých  

operetních manýr.  Nová forma dí la  však s  sebou přinesla i  nové 

požadavky,  s  nimiž se ale někteří  interpret i  nedokázal i  uspokoj ivě 

vypořádat  –  jak napsal  Ludvík Žáček v týdeníku Kultura :  

„šansonový způsob zpěvního přednesu,  v  němž  musí  být  dbáno na 

obsahové s tránky,  není  všem sól is tům vlastní .“
248

 Není  divu, 

karl ínský soubor,  od roku 1954 navyklý výlučně na k lasickou 

operetu,  se  s  obdobným dí lem potýkal  vůbec poprvé.  Jak se 
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dočí táme v jednom z  nesignovaných dopisů doc hovaných v  archivu 

vedení  divadla,  inscenačně měl  být  Skandál  v  Lisabonu  

„ultramoderní  záleži tost“ .
249

 Karl ínské  divadlo tomuto t i tulu 

věnovalo značnou péči ,  a  to  i  po s t ránce scénografické a kostýmní .  

Celková estet ika inscenace se tak měla od klasické opere ty zásadně 

l iš i t .   

Většině kri t iků neuniklo,  že Skandál  v  Lisabonu  není  obvyklá  

opereta či  hudební  komedie,  ale „novinka,  která nejen soubor,  ale i  

obecenstvo  s taví  před útvar ne zcela běžný“ .
250

 Novátorsky působila 

zejména hudební  s t ránka,  v  níž  Kawan využi l  také  s tyly soudobé 

taneční  a  populární  hudby –  foxtrot ,  wal tz ,  boogie -woogie i  

rokenrol :  „především Kawanova hudba vnáší  do operetního žánru 

docela nový vzduch.  Je nová formou a při tom větš inou vt ipná,  

melodická,  dobře instrumentovaná,  rytmicky efektní .“
251

 Použit í  

rokenrolu a parodie na s tejnojmenný tanec ale vyvolalo značný 

rozruch a ost rou kri t iku.  Tehdy supermoderní  hudební  a  taneční  s tyl  

se s ice v komunist ickém Československu neobjevi l  poprvé,
252

 

rozhodně tu  však nepatř i l  mezi  ví tané hosty:  „…tanec rock’n‘rol l  ve  

snaze co nejvíce podtrhnout  mravní úpadek Západu zabíhá do 

nebezpečných natural ismů a mohl  by spíš  než  výstražně zapůsobi t  na 

naši  mládež při tažl ivě.  Právě zde tot iž  obecenstvo fanat icky 

t leská.“
253

  

Skandál  v  Lisabonu  začal  k  domácímu publ iku poma lu  

promlouvat  t ím,  co o dva roky dříve ve  své televizní  přednášce  na  

druhé s t raně Atlant iku nazval  Leonard Bernstein s lovem 

‘vernacular ’ ,  resp.  ve s l ičném překladu Iva Osolsobě ‘mateřš t inou’  

                                                           
249
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(Osolsobě 1967:  5–8,  41–44).  Divákům byl  tot iž  snadno 

srozumitelný a bl ízký nejen dějem ze současnost i ,  ale  především 

způsobem divadelního a zejména pak hudebního vyjadřování ,  tzn.  

soudobou populární  hudbou.  Snad i  proto dosáhl  v  karl ínském 

divadle tehdy nadprůměrného počtu 134 repríz .  

Od konce roku 1958 k nám začala pr onikat  dí la  i talské dvoj ice 

l ibret is tů  Piet ra Garineiho a Sandra  Giovanniniho.
254

 Garinei  a 

Giovannini ,  obvykle označovaní  zkratkou ‘G a G’,  spolu začal i  

autorsky spolupracovat  j iž  těsně před koncem 2.  světové války na 

tvorbě revuí .  Jej ich prvním společným d í lem se s tala revue 

Cantachiaro  (1944) s  Annou Magnani  v  hlavní  rol i .  V l is topadu 

1945 musel i  pořadatelé v Miláně přeruši t  premiéru jedné z  dalš ích 

revue a posléze j i  kvůl i  bouřl ivým reakcím publ ika předčasně 

ukonči t .  Některé  diváky tot iž  rozhořči la  kri t ik a i talských 

poválečných poměrů.  Druhý den protesty prot i  dí lu  ješ tě zesí l i ly a  

ve snaze zabráni t  vážným srážkám musela pol icie dokonce divadlo 

obklopi t  pancéřovými vozy.  Aféra však pro oba autory znamenala  

výtečnou reklamu,  které nálež i tě  využi l i .  Dalš í  re vue následovaly v  

rychlém sledu.  Postupně se v tvorbě zdokonaloval i ,  až  vytvoři l i  tzv.  

‘commedii  musicale’ ,
255

 tedy speci f ický  i talský typ  muzikálu.  Za 

první  dí lo  tohoto druhu je považována hra Attanasio caval lo vanesio  

(1952),  následovaná dalš ími ,  zejména m uzikálem Giove in  

doppiopet to  (1954)  podle klasického námětu Amfytr iona .  Jeho 

inscenace se v Itál i i  udržela na programu po rekordní  dobu dvou let  

nepřetrž i tého hraní  a  pozděj i  byla i  z f i lmována.  V průběhu 50.  let  s i  
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 Pietro Garinei (1919–2006), vystudoval práva, posléze se živil jako novinář; Sandro Giovannini 

(1915– 1977) byl doktorem farmacie, následně také novinářem – oba se seznámili jako redaktoři 

deníku Corriere dello Sport / La Gazetto della Sport. Po válce spolu založili deník Sofia, so… 
255

 ‘Commedia musicale’ je v italštině používán i jako výraz pro klasický muzikál. Zároveň jím však 

v Itálii označují tamější specifický typ muzikálu, který se vyvinul paralelně a nezávisle na tom 

anglosaském. Vznikl spojením prvků operety, komické opery, kabaretu a ‘café–koncert’. 

Charakterizují jej jasný, prostý děj a jednoduché chytlavé melodie podbízivé obecnému vkusu. 
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G a G svá  dí la  začal i  sami rež írovat  a  p ozděj i  též  produkovat .  

Prvních mezinárodních úspěchů dosáhl i  s  muzikálem Buonanot te,  

Bet t ina  (Na shledanou,  Bet t ino ) ,  který  se po své  premiéře  v Turíně v 

l is topadu 1956 rozletěl  po mnoha evropských zemích,  

demokrat ických i  komunist ických,  mezi  j inými i  do  

Československa.
256

 

  Od začátku 60.  let  Garinei  a  Giovannini  ř ídi l i  největš í  i talské 

zábavněhudební  divadlo Sis t ina v Římě,  čehož využi l i  především k 

uvádění  svých vlas tních děl .  Jej ich muzikály dosahovaly velkých 

úspěchů zejména díky l ibretům, zobrazuj ícím i talský kolori t  a  

odkazuj ícím na mnohé his torické i  současné i talské reál ie .  Hudební 

s t ránka typicky využívala soudobou populární  hudbu,  mnohdy 

propojenou s  i talskými folklorními  motivy.  Během své tvorby 

spolupracoval i  G a  G s  někol ika skladatel i ,  nejčastě j i  s  Gorni  

Kramerem, Armandem Trovajol im,  hercem Renatem Rascelem či  

s  tehdy obl íbeným i talským zpěvákem Domenicem Modugnem.
257

   

Tvorba G a G měla  na naše jeviš tě  snadnějš í  cestu díky svým 

jasně levicovým tendencím – kri t izovala dobové i talské  poměry,  

vládnoucí  kapi tal ismus,  podléhání  moci  peněz  či  korupci .  Ve svých 

pozdějš ích dí lech se však G a G zaměři l i  i  na témata osobního 

ž ivota (Amore mio )  či  příběhy z  i talské his torie ( Rugant ino ,  Enrico 

61 ,  Rinaldo ) .  

Prvním a zároveň nejčastěj i  uváděným dí lem dvoj ice G a G u 

nás se s tal  muzikál  Když je  v  Římě neděle .
258

 Jeho československá 

premiéra se uskutečni la 20.  l i s topadu 1958 ve Státním divadle v 

Karl íně v  rež i i  Karla Konstant ina.  I  díky probíhaj ící  obměně 
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 Československá premiéra 7. 7. 1960 v Divadle na Fidlovačce. 
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 Gorni Kramer – Na shledanou, Bettino!, Když je v Římě neděle, Tygr dálnic, Mandarin pro Teofila 

/ Teofil v pokušení, Armando Trovajoli – Rugantino – dítě Říma, Renato Rascel – Enrico 61 a Den 

želvy / My dva a želva / Amore mio, Domenico Modugno – Rinaldo v poli / Rinaldo do boje táhne. 
258

 Originální název Un Paio d´Ali, v doslovném překladu Pár křídel. 
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hereckého souboru  se karl ínské divadlo vypořádalo s  nároky 

i talského muzikálu ješ tě lépe než  o osm měsíců dříve se Skandálem 

v Lisabonu :  „soubor splni l  téměř všechny požadavky dí la  a podal 

jeden ze svých nej lepších výkonů.“
259

 Nejvíce upoutal  Rudolf  Pel lar 

v rol i  profesora Tuzziho:  „vévodí  představení  kul turou  s lova  i  

mimořádnými dispozicemi pro herecký,  šansonový i  taneční  

projev,“
260

 „Rudol f  Pel lar  rozhoduje o  úspěchu hry.  V něm má 

divadlo tr iumf ,  který přebi je i  s labinu námětu.  Pel lar  je  skutečný 

člověk a nikol iv  operetní  seladon.  Pro  soudobou operetu v něm má 

karl ínský soubor  výtečného představi tele.“
261

 Recenzentka 

Hudebních rozhledů  dále inscenaci  popsala jako dokonalou a velkou 

podívanou.   

Ovšem ani  tentokrát  v  t i sku nechyběly reakce ideologické a  

nacional is t ické.  Jej ich autoři  kladl i  čtenářům řečnickou otázku,  pro č  

musíme hrát  i talskou hru –  copak Italové taky uváděj í  naše operety?  

Ačkol iv se v dí le  vyskytuj í  sat i r ické momenty,  „kri t ické  š lehy na 

korupci ,  pol i t ické  čachry  a podivné móresy ve f i lmovém 

průmyslu,“
262

 celkově se muzikál  podle kri t iků nedotýkal  žádných 

‘ožehavých problémů’ současnost i .  Inscenaci  proto shledával i  jako 

ideologicky nevhodnou a málo výchovnou:  „je zde mnoho banálního 

a demoral izuj ícího ve výrazech  i  výstředních tancích,“
263

 „sklony 

i talské mládeže k výstředním tancům jsou zde účinně pranýřovány,  

ačkol iv působí  přece jen někdy jako  taneční  kurs  rock -en-rol lu .  

Také holdování  žvýkací  gumě by mohlo být  omezeno…“
264

 Po 

formální  s t ránce však recenzent i  muzikál  Když je  v  Římě neděle  
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 Marklová, M. „Úspěšná premiéra v Karlíně“, Večerní Praha 22. 11. 1958. 
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 ol „V Římě neděle – v Karlíně svátek“, Svobodné slovo 25. 11. 1958. 
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 Pensdorfová, E. „Problematický úspěch“, Hudební rozhledy 1958, č. 23: 979. 
262

 ol „V Římě neděle – v Karlíně svátek“, Svobodné slovo 25. 11. 1958. 
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 E. K. „Když je v Římě neděle“, Práce 28. 11. 1958. 
264

 jzb „Hudební komedie z Itálie“, Lidová demokracie 22. 11. 1958. 
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považoval i  za dramaturgický přínos a  vhodnou inspiraci  pro tvorbu 

nových domácích děl  obdobného typu.   

Po karl ínském uvedení  následovaly dalš í  inscenace i ta lské 

novinky v Brně,  Tepl icích,  Brat is lavě a Plzni .
265

 Dramaturg 

brněnského Státního divadla Ivo Osolsobě však tehdy v článku v 

programu k tamější  inscenaci  odmít l  označení  dí la  pojmem muzikál 

–  s  americkým muzikálem jej  podle něho s ice spojuje revuální  ráz ,  

zál iba v tanečním vyjádření  a  zejména džezová hudba,  avšak místem 

původu je Itál ie ,  nikol iv Amerika.  Ve svém pozdějš ím textu o 

his tori i  muzikálu u nás  v českém vydání  knihy  Schmidta-Joose 

Muzikál  však tvorbu  G a G mezi  muzikály j iž  jednoznačně zahrnul .  

Většina recenzentů  s i  všimla nového typu jeviš tního tvaru,  

který se s  t ímto dílem na československá jeviš tě dostal .  Ačkol iv 

brat is lavský Večerník  jej  označi l  přímo jako „musik l“,  ostatní  s tále 

používal i  pojem opereta.  Při  tom si  ale uvědomoval i ,  že Když je  v  

Římě neděle  je  oproštěno od formálních znaků klasické operety a  

také klade „vysoké nároky na hereckou akci  a  s lovní  projev spolu s 

uplatněním tanečního projevu.“
266

  Pojem muzikál  tak zat ím ještě 

s tále do všeobecného povědomí nepronikl .  

S pozvolným pol it ickým ‘táním’ se československým divadlům 

rozšiřovaly možnos t i  pro oživení  repertoáru ‘západními’  dí ly.  Po 

východoněmeckých a i talských muzikálech k nám tak  dorazi l  

muzikál  angl ický.  Do Československa jej  opět  neuvedla  žádná z 

pražských scén,  ale  Divadlo Oldřicha St ibora v  Olomouci .  Na jeho 

scéně měl  1.  ř í jna 1961 premiéru muzikál  Bleší  trh  (Make Me an 

Offer )  skladatele Monty Normana s  l ibretem Wolfa Mankowitze a 

Davida Henekera .   
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 Brněnská premiéra 21. 2. 1959, teplická 15. 3. 1959, bratislavská 21. 3. 1959 (vůbec první muzikál 

na Slovensku) a plzeňská 17. 6. 1959. V Olomouci titul uvedli až 31. 3. 1963 a v Ostravě 10. 9. 1964. 
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 Marklová, M. „Úspěšná premiéra v Karlíně“, Večerní Praha 22. 11. 1958. 
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Mankowitz ,  spisovatel ,  dramatik,  scénáris ta  a  s taroži tník,  patř i l  

mezi  levicově angažované umělce.
267

 Ve svých raných dí lech 

kri t izoval  sociální  s tav společnost i ,  korupci ,  některé prvky 

kapi tal ismu a nečis té prakt iky ‘velkého’  byznysu.  Právě tyto názory 

a postoje se u nás  v  souvis lost i  s  jeho tvorbou výrazně vyzdvihovaly 

–  ostatně díky nim měl  do social is t ického Československa ‘dveře 

otevřené’.  Mankowi tz  debutoval  v  roce  1952 novelou Make Me an 

Offer  (do češt iny překládáno jako Bleš í  trh ) ,  která se o dva roky 

pozděj i  dočkala zf i lmování  a  sedm let  po jej ím vzniku j i  zpracoval  i  

jako l ibreto ke s tejnojmennému muzikálu.  Obchodník se s taroži tným 

porcelánem v něm dochází  k  přesvědčení ,  že jeho poct ivost  není  v  

byznysu žádoucí  a  velké peníze se daj í  z ískat  jen za  pomoci  

nečis tých prakt ik,  machinací  a  podvodů.  Při  psaní Mankowitz  

zužitkoval  své zkušenost i  jak z  mládí ,  kdy pomáhal  otc i  v  jeho 

obchůdku,  tak z  vlastního podnikání  v  krámku s  porcelánem.  

Muzikál  Make Me an Offer  uvedl  v premiéře experimentálně a 

levicově zaměřený soubor Theatre Workshop z  východolondýnského 

Strat fordu,  vedený osobi tou režisérkou Joan Li t t lewoodovou.
268
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 Wolf Mankowitz (1924–1998) během 2. světové války přerušil studium literární vědy, aby 

dobrovolně odešel pracovat jako horník do dolů, podruhé studium přerušil, aby narukoval do armády. 

Poté pracoval jako lektor pro Dělnickou vzdělávací společnost a zároveň měl malý obchůdek se 

starožitnostmi na londýnském East Endu. Postupně z něj vybudoval prosperující podnik ve středu 

Londýna, specializovaný na wedgwoodský porcelán, jehož byl prvotřídním znalcem – vydal o něm i 

specializovanou encyklopedii. Sovětský svaz spisovatelů zval Mankowitze v 50. letech opakovaně 

k návštěvě SSSR. Kvůli jeho kontaktům se sovětskými umělci a členství jeho manželky v 

komunistické straně ho sledovala britská tajná služba MI5. Podezírala jej ze špionáže, avšak podezření 

neprokázala. V této souvislosti stojí za zmínku, že Mankowitz byl jedním ze spolutvůrců prvního 

filmu o Jamesi Bondovi – ačkoliv odmítl nechat své jméno uvést v titulcích (obával se, že film bude 

‘propadák’ a poškodí jeho postavení v uměleckých kruzích). 
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 Joan Littlewoodová (1914–2002) byla již během války aktivní v komunistické straně, díky čemuž 

ji sledovala i britská tajná služba MI5. Soubor Theatre Workshop založila spolu s tehdejším manželem 

hned v roce 1945, nejprve jezdili po zájezdech a turné. V roce 1953 se usídlili v Theatre Royal v 

londýnském Stratfordu. V roce 1955 Littlewoodová uvedla britskou premiéru Brechtovy hry Matka 

kuráž a její děti, kde hrála i hlavní roli. Mezi největší úspěchy jejího divadla patří muzikály Fings 

Ain't Wot They Used T'Be z londýnského podsvětí, který se hrál po tři roky (1959–1962) a dočkal se i 

přenesení na londýnský West End, a satirický muzikál Oh, What a Lovely War (1963) se silným 

protiválečným apelem. Krédo Littlewoodové znělo: „My divadelníci ztrácíme právo na existenci, 

pokud se nám prostřednictvím divadla nepodaří pomáhat, pokud se nám nepodaří změnit život.“ 

Soubor opustila v roce 1975 po smrti svého životního partnera. Theatre Workshop existuje dodnes. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Fings_Ain%27t_Wot_They_Used_T%27Be
http://en.wikipedia.org/wiki/Fings_Ain%27t_Wot_They_Used_T%27Be
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Úspěch u  angl ických diváků dí lu  přinesla moderní  part i tura,  

současný děj  a  zejména důvěrné známé prostředí  i  jazyk –  

londýnský dialekt .  V p rogramu k olomoucké inscenaci  tak  můžeme 

čís t  překlad část i  nadšené recenze v angl ickém levicovém deníku 

Daily Worker :  „Každý,  kdo ví ,  co je  to  ž í t  v  malém bytě s  kočárkem 

na schodech,  s i  zamiluje tuto hru od první  do poslední  písničky.  Je  

to  jedno z  nej lepších představení  roku.  Každá minuta s toj í  za to.“
269

 

V Československu však Bleší  trh  takový ohlas  neměl .  Literární 

noviny  hodnot i ly dí lo  v článku s  názvem „Pořád s tará  bolest“ do  

značné míry nacional is t icky:  „Doma máme věru schopnějš í  

skladatele.  Námět  a myšlenka s labé.  […] Díky režiséru Regalovi  se z  

této předlohy alespoň vylouplo pohledné představení  ve svěžím 

tempu,  výborně zněl  tentokrát  zelekt rofonizovaný orchestr .  […] 

Nechce se mi  věři t ,  že bychom v domácí  tvorbě nenašl i  ani  jedinou,  

nejméně tak kval i t ní  hudební  komedi i .“
270

 Naopak Lidová 

demokracie  uvedení  angl ického muzikálu kvi tovala:  „Divadlo O.  

St ibora v Olomouci  seznamuje svou  poslední  premiérou –  angl ickým 

musicalem W.  Mankowitze Bleší  trh –  se zaj ímavým jeviš tním 

žánrem, který u nás dosud nezdomác něl .  […] Režiséru St .  Regalovi  

se z  velké část i  podaři lo  vymanit  herce z  operetních schémat ,  

povzbudi t  je  k  vytváření  ž ivotných postav a charakterů.“
271

 

Bleší  trh  uvedlo následně také Státní  divadlo v Karl íně (1961) a 

Státní  divadlo v  Ostravě (1962).   

Nový karl ínský ředi tel ,  rež isér  Rudolf  Vedral ,  s i  po nástupu do 

funkce na začátku roku 1961 vytkl  za c í l  proměni t  Karl ín  z divadla 

klasické operety v  moderní  zábavněhudební  scénu,  a  to  jak po 
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 Program k inscenaci Bleší trh (1961, Hudební divadlo v Karlíně): 7. 
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 ir „Pořád stará bolest“, Literární noviny 1961, č. 43: 8. 
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 dj „Anglický musical na naší scéně“, Lidová demokracie – venkov 22. 10. 1961. Za pozornost stojí, 

že autor recenze již zcela správně pojmenoval formu díla jako ‘musical’. 
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st ránce repertoárové,  tak inscenační .  Do souboru při jal  nové,  

převážně  mladé herce,  včetně někol ika zpívaj ících činoherců,  a  se  

svými spolupracovníky se zaměři l  na odstraňování  hereckých kl išé a  

rut inních inscenačních postupů.   

Ačkoliv se karl ínská inscenace Blešího trhu  v  rež i i  Leo Spáči la  

hrála pouze čtyři  měsíce a  měla je n 19  repríz ,  odborná veřejnost  s i  

jeho nastudování  pochvalovala:  „režisér  Leo Spáči l  […] v některých  

výstupech vedl  soubor k bri lantnímu hereckému projevu,  který je  u  

musicalu základním požadavkem. Sympatická je  i  snaha,  s  níž  se 

někteří  herci  (Vlková,  Güb el ,  Ef fa,  Šenková,  Zavřel ,  Marešová) 

vzdaluj í  operetním kl išé.  Je to  dalš í  významný tvůrčí  výsledek  

karl ínského divadla.“
272

 Režisérovu práci  s  herci  v  Bleším trhu  

oceni la Milada  Marklová:  „Spáči l  […] velmi  úspěšně pracoval  s  

herci  a  vysloveně novátorsky řeš i l  reži i  zpěvních čísel .“
273

 Divadelní 

noviny  poukázaly především na výkony dvou hlavních předs tavi telů:  

„ [Miloš]  Zavřel  nenási lně přechází  z  prózy do hudby,  jeho zpěv je  

zcela srozumitelný a nemá technicky problematická místa.  Jiř ině 

Marešové –  přirozeně Sa l ly  –  zní  v  některých místech hlas  velmi  

přesvědčivě,  ale j sou patrny dva rejs tř íky,  kterých zpěvačka 

používá.“
274

 „Nastudování  věnoval i  v  Karl íně mnoho péče a 

premiéra je  po Mahagonny dalš ím úspěchem snaživého souboru,“
275

 

napsalo Svobodné s lovo  a jej ich názo r  potvrzovaly Divadelní  

noviny :  „v posledních inscenacích v  Karl íně se přestává  aranžovat  a  

vytváří  se  zaj ímavá podívaná.  Zdá se,  že nejde  o náhodu,  ale o 

snahu zcela cí levědomou.  […] Podaři lo se rozehrát  jeviš tě  a  

s trhnout  do této zábavy kromě sól is tů  a s boru i  obecenstvo.“
276
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Obdobné postřehy jednoduše shrnula Milada Marklová v  Lidové 

demokraci i :  „V Karl íně se hraje moderní  hudební  divadlo. A hraje 

se dobře.  Soubor se nám proměňuje  takřka před očima a od 

premiéry k premiéře roste.“
277

 Ačkoliv se Vedralovi  začaly jeho 

záměry brzy daři t ,  nový repertoár  divadla pří l iš  nezaujal  

zábavycht ivé karl ínské publ ikum a mnohdy se tak  hrálo jen pro  

poloprázdné hlediš tě.   

Z článků o pražském uvedení  Blešího trhu  je  také patrná změna 

informovanost i  odborné veřejnost i  o  muziká lu a jeho základních 

principech,  která se  během někol ika le t  udála:  „Typ hudební  hry,  

označované jako musical ,  je  u  nás znám. Jest l iže se  v poslední  době 

k němu upíná opět  větš í  pozornost ,  pak je  to  způsobeno mimo j iné 

ohlasem mimořádných úspěchů některých  zahraničních musicalů i  

vážným poklesem ‘prest iže’  operety,  která j iž  není  s  to  udržet  krok s  

dobou.  […] Co však na musicalu nejvíce láká,  je  skutečnost ,  že se 

jeho forma nevzpírá současnému tématu ,  že se soudobý námět  může 

jeho prostřednictvím dostat  na jeviš tě hudebně zábavného divadla 

přirozeně a bez  deformace.“
278

 Milada Marklová se  zmínila i  o 

dřívějš ím odmítavém přís tupu k muzikálu,  způsobeném jeho 

americkým fundamentem: „O musicalu se toho u nás j iž  namluvi lo 

dost;  bohužel ,  větš ina nedávných informací  byla z  druhé ruky,  

krajně nepřesná a značně zkresluj ící .  Musical  byl  léta  vydáván za  

typický produkt  úpadkového západního divadla a v oblast i  naší  

operety se s  ním často argumentovalo div ne jako se s trašákem na 

malé dět i .  Teď –  po mnohaleté přestávce od uvedení  Laneova 

Divotvorného hrnce  –  j sme měl i  konečně možnost  přesvědči t  se ‘na  

vlastní  kůži’ ,  jak vlastně musical  vypadá.“
279

 Na ‘edukačním’ uži tku 
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uvedení  Blešího trhu  se s  Marklovou shodl  i  Zdeněk Candra v  

deníku Práce :  „Je to  dramaturgický  přínos –  i  t ím,  že  pomáhá 

odstrani t  nejrůznější  pověry o musicalu jako jediné spáse nebo zase 

nebezpečí  pro naše zábavné hudební  divadlo.“
280

 Vždyť  jen o 

někol ik málo let  dříve u nás  muzikál  nepatř i l  mezi  běžně uváděné 

druhy divadla.  Ostatně i  proslavený Divotvorný hrnec  nazýval i  

recenzent i  v  době jeho uvedení  na konci  40.  let  téměř výhradně 

pojmem opereta nebo hudební  komedie,  nikol iv jako muzikál .  Vždyť  

samotný výraz  ʻmuzikálʼ  jako jednoslovné substant ivum označuj ící  

druh hudebního divadla se i  v  Americe všeobecně použí vá teprve od  

přelomu první  a  druhé poloviny 20.  s tolet í  (Prostějovský 2008:  23).  

O vývoj i  v  zahraničí  informoval  od poloviny 50.  let  nejprve 

sporadicky,  pozděj i  však s tále  častěj i  také t isk:  například Rudé 

právo  publ ikovalo články Přemysla Tvaroha „Poznámk y o  

americkém divadle“ ,
281

 v září  1958 uveře jni l  časopis  Host  do domu  

poměrně obsáhlý článek  překladatele J i ř ího Muchy,  v  němž 

podrobně vyl íči l  s tav soudobého londýnského divadla včetně  

muzikálového a zároveň zdůrazni l  jeho přednost i .
282

  

Krátce před Vánocemi 1958 proběhla v Praze t ř ídenní  operetní  

konference.  Umělci  a  teoret ici  znovu popisoval i  problémy operety a  

opět  hledal i  možnost i  jej ich řešení .  Zat ímco někteří  doporučoval i  

více využívat  moderní  tanec,  j iní  navrhoval i  přestat  používat  pojem 

opereta jako takový.  Mnozí  diskutuj ící  však viděl i  cestu budoucího 

vývoje zábavněhudebního divadla v muzikálu.  Například ostravský 

dir igent  Vladimír  Brázda ale upozorni l ,  že pro muzikál nemáme 

dostatek vhodných interpretů z  důvodu j iných předpokladů 
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operetního a muzikálového herectví  a  zároveň ani  orchestry,  protože 

operetní  tělesa nemohou s tylově zahrát  muzikál .   

Obsáhlý referát  „Předst ih  muzikálu“ přednesl  dramaturg 

brněnského divadla  Ivo Osolsobě.
283

 Nejprve shrnul  soudobou 

(ne)informovanost  o  muzikálu v Československu,  rozšířená fakta a 

mýty,  často zkreslené ideologickým náhledem. Popsal  okolnost i  

vzniku muzikálu,  jeho odl išnost i  od evropské operety a  zároveň 

s ledoval  paralelu vývoje muzikálu s  hrami Osvobozeného divadla.  

Domácí  tvůrce vyzval  k  dalš í  práci  na nových dí le ch,  aby co  

nejdříve ‘dohnal i  předst ih’  muzikálu.  Za nezbytné považoval  

překonání  operetního schematismu,  podřizování  hudby dramatu a  

větš í  využívání  jazzu:  „Každé naše operetní  divadlo poznalo v 

uplynulých letech na vlastní  kůži ,  jak naléhavá je  potřeba mu sicalu,  

operety se současnou hudbou a operety džezové,  nemají - l i  se naše 

divadla s tát  doménou s taré generace (a s tarého maloměšťáckého 

vkusu) a mají - l i  z ískat  mladé publ ikum.“
284

 Budoucnost 

zábavněhudebního d ivadla ale neviděl  v  uvádění  „americké operety“  

–  rozuměj  muzikálu,  nýbrž  v jej ím „předehnání“  soudobou původní 

domácí  tvorbou.   

Bez ohledu na teoret ické diskuse  pokračovala regionální  

divadla v  uvádění  zahraničních  novinek  – v průběhu roku 1962 mělo 

československou premiéru nové dí lo  dvoj ice G a G Mandarin pro 

Teof i la  ( též  Teof i l  v  pokušení;  Un Mandarino per  Teo )  a  také 

Dobrodružství  Mony Lisy  (Die Abenteuer der  Mona Lisa )  Herberta  

Kawana.  Divadlo  na Fidlovačce  pak nastudovalo soudobý 

muzikálový hi t  Irma la Douce  –  Sladká Irma  s  hudbou Margueri t te  

Monnotové,  proslavené především jej ími  písněmi pro Edi th Piaf .  
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Světová premiéra Sladké Irmy  se  uskutečni la na  konci  roku 

1956 v malém pař ížském divadélku Theatre Gramont .  Inscenace  

měla značný úspěch  a hrála se po čtyři  roky.  Ovšem teprve angl ická  

úprava Davida Hennekera,  Jul iana Mora a Montyho Normana 

přinesla dí lu  celosvětovou s lávu –  úpravci  připsal i  k  francouzskému 

originálu nové texty,  druhé polovině dodal i  pevnou dramatickou 

s t rukturu a celou hru upravi l i  tak,  aby byla srozumitelná i  divákovi 

mimo Franci i .  V  nové podobě úspěšně putovala nejprve evropskými 

divadly a posléze až  na americkou Broadway.
285

 Ačkoliv se dí lo 

původně bl íž i lo spíše hře se zpěvy,  díky pozdějš ím úpravám je dnes 

Sladká Irma  považována za první  francouzský muzikál .  

 Československá premiéra S ladké Irmy  /  Irma la Douce
286

  

proběhla v Divadle  na Fidlovačce 19.  dubna 1962.  Režisér  Václav  

Hudeček vytvoři l  moderní  muzikálovou inscenaci ,  nezat íženou 

operetní  t radicí .  I  díky obsazení  Sladké Irmy  nově angažovanými 

mladými herci  (Stanis lav Bruder,  J i ř í  C ís ler ,  Jana Drbohlavová) se 

„soubor přenesl  do daleko ž ivějš ího moderního žánru.“
287

 Díky úsi l í  

rež iséra a herců  tak vzniklo představení  „plné ž ivota,  které zat ím 

dovršuje nesnadnou a křivolakou cestu za novým slohem hudebního 

divadla.“
288

   

Pro his tori i  českého zábavněhudebního divadla je  však Sladká 

Irma  zásadní  j inými okolnostmi  –  jedná se tot iž  o  první  zahraniční  

muzikál ,  v  němž absentuj í  ideologické prvky.  Zat ímco ješ tě o  
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někol ik let  dříve by ʻneideovostʼ  hry kr i t ika drt ivě odsoudila,  nyní  

na ni  jen poukázala.  Nestal  se pro ni  ale důvodem k ostřejš ím 

útokům: „jej í  romantika nemá daleko k  sent imentálnímu změkčování  

skutečnost i ,  celý ten příběh z  pař ížské peri fer ie je  lehkým, 

zábavným románkem, v němž nemůžeme hledat  bezprostřední  výraz 

společenské kri t iky.“
289

  Deník Práce  uví tal  uvedení  Sladké Irmy  

zejména z  ‘edukačních’ důvodů:  „máme tot iž  možnost  poznat 

obl íbený útvar západního divadla v podobě vyhraněného prototypu, 

který zároveň upozorňuje na nejednu příčinu malého zdaru 

domácích snah o hudební  veselohru.“
290

  

Po Sladké Irmě  se  začala objevovat  dalš í  ‘neideová’ dí la:  v  

prosinci  1962 nastudovalo olomoucké divadlo černou komedii  s  

hororovými prvky Balada o dr .  Crippenovi  (Belle,  or ,  the Bal lad of  

Doctor  Crippen )
291

 j iž  zmíněných autorů Montyho Normana a  Wolfa 

Mankowitze a v únoru 1963 se u nás  po mnohaleté pauze konečně 

opět  objevi l  americký muzikál  –  Líběj  mě,  Káťo!  (Kiss  me,  Kate! )  

Cole Portera,  uvedený v plzeňském Divadle J .  K.  Tyla.   

V polovině září  1964 měl  v Hudebním divadle v  Nusl ích 

premiéru dalš í  muzikál  Montyho Normana,  Trampoty profesora 

Pri l ta  (The Peri ls  of  Scobie Pri l t ) ,  tentokrát  s  l ibretem Jul iana 

Mora.  Parodi i  na bondovské příběhy,  sci -f i  komiksy se  špiony,  

sexbombami a supermany však českoslovenšt í  diváci  pří l iš  

nepochopi l i  –  parodované bondovské f i lmy tot iž  z  domácích kin 

dostatečně dobře neznal i .
292
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Pro zvýšení  at rakt ivnost i  představení  přizval  rež isér  Vedral  

k hostování  někol ik ‘hvězd’ populární  hudby,  t elevizních obrazovek 

a f i lmového plátna:  Rudolfa Cortése,  Milana Chladi la ,  Yvet tu 

Simonovou a také herce Jana Skopečka,  tehdy značně populárního z 

televizní  a  f i lmové série Tři  chlapi  v  chalupě .   

J i ř í  Bajer  v  Divadelních novinách  inscenaci  s t rhal :  „Jak je  

vidět ,  technika  interpretace muzikálu (kterou u  nás ješ tě v  

uspokoj ivé míře nezvládlo ani  jedn o operetní  divadlo) není  zdaleka 

všechno.  Muzikál  […] je  obt ížným žánrem proto,  že je  nutno 

zvládnout  paralelně také problém et iky l idských a společenských  

vztahů,  a  to  nejen aby to  odpovídalo názorům, které hra hlásá, 

nýbrž  aby do toho byl  zahrnut  i  názor  inscenátora,  jakožto 

delegovaného předs tavi tele naší  f i losof ie  a  morálky.  Představení  

Pri l ta  je  v  tomto smyslu amorfní  jako tuctová opereta.  Hlas autorů 

se v něm ozývá potud,  pokud ho nepřehluší  smích nebo sent iment  ne  

vždy nejčis tš ího zrna,  a  hlas  inscen átorů až  na nepatrné vý j imky se  

podobá hlasu ryby.“
293

 Bajerovi  se zdálo,  že se ‘ ideová’  s t ránka hry 

dostala pří l iš  do pozadí  ve prospěch s t ránky zábavné:  „ [ rež isér]  

Vedral  se snaži l  využí t  sebemenší  pří lež i tost  k  uplatnění  ryze 

zábavních funkcí  –  od s lovního vt ipu až  po revuální  aranžmá písní  a 

exploataci  erot ických motivů.“
294

 Přesný opak však shledal  Jaroslav 

Přikryl  ve svém článku v Hudebních rozhledech :  „režie je  snad 

nejpozi t ivnějš ím prvkem představení .  Problém je tu  v  herecké  

s tránce musicalu:  nejsou tu  umělci  dost i  všestranní ,  aby se dokázal i  

s tejně dobře vyrovnat  jak s  hereckou,  tak i  s  taneční  s tránkou svých 

úkolů.  Mají  pří l iš  mnoho práce sami se sebou,  než  aby mohl i  myslet  

na s labiny dí la  a oživovat  je  svou suvereni tou.“
295

 Přesto se zejména 
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mladým hercům podaři lo  nakroči t  ke skutečně muzikálovému,  

syntet ickému herectví .  V tomto směru vynikl i  zejména J i ř í  Koutný 

(mj . :  „Koutný přesvědči l ,  že  pro šarže našminkovaných debí lků je  

ho škoda“
296

)  a  Milena Zahrynowská („k špičkám inscenace patř ily 

konečně i  výstupy M. Zahrynowské;  soubor v ní  má zdatnou 

představi telku musicalové umělkyně s  neafektovaným herectvím a 

zároveň i  krevnatým a dynamickým tanečním projevem na vysoké  

profesionální  úrovni“
297

) .  

Muzikál  zařadi la  na svůj  repertoár  také jedna z  pražských 

činoher,  Divadlo ABC. V březnu 1964 uvedlo dí lo  Montyho 

Normana a Wolfa  Mankowitze Expresso Bongo  v rež i i  Antonína 

Moskalyka.  Jedná se o jeden z  nejúspěšnějš ích angl ických muzikálů 

přelomu 50.  a  60.  let ,  který byl  v  roce 1959 také zfi lmován s 

populárním mladým zpěvákem Cliffem Richardsem v  hlavní  rol i .  

Jeho námětem je i  dnes  aktuální  obraz  povrchního šoubyznysu:  

umělečt í  agent i  se horl ivě shání  po nových mladých talentech,  z  

nichž  následně vyprodukuj í  chvi lkové superstar ,  jež  j im svou 

populari tou přináší  snadný výd ělek.  Vyl íčení  nečis tých  prakt ik 

šoubyznysu a komerčního zábavního průmyslu se setkalo s  ohlasem 

u domácích kri t iků,  kteří  u  každé operety či  muzikálu přímo prahl i  

po sociálně -kri t ickém tématu.  Svědčí  o  tom i  zmínka v Divadelních  

novinách :  „je to  nesporně musical ,  k terý má svou úroveň,  je  to  

kr i t ika prakt ik  šoubyznysu.  Proto je  ku podivu,  že o někol ik let  dříve 

nebylo doporučeno hru inscenovat ,  když  o ni  jedno z  oblastních 

divadel  projevi lo  zájem.“
298

  

Expresso Bongo  tot iž  j iž  dříve připravovalo v rež i i  Anton ína 

Moskalyka Východočeské divadlo v  Pardubicích.  Jel ikož jej  však 
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oficiální  místa jako dí lo  ideově závadné ‘nedoporuči la’ ,  muselo hru 

před premiérou s táhnout  (Osolsobě in  Schmidt -Joos 1968:  239) .  Jej í  

uvedení  v  Divadle ABC tak poukazuje na postupnou změnu  

ideologických a pol i t ických poměrů –  na jeviš tě se nyní  j iž  mohly 

dostat  i  takové t i tuly,  které ješ tě o  někol ik málo let  dříve možné 

uvést  nebylo.   

Hlavní  rol i  v  pražské inscenaci  hrál  Josef  Zíma,  jej í  největš í  

‘hvězdou’ se ale s ta la Irena Kačírková.  Odbo rná kri t ika se shodla na  

jej ích výborných předpokladech pro muzikálové herectví ,  které  

dokázala v rol i  Maisie Kingové náleži tě  využí t  a  prokázat  tak svůj 

„temperament ,  jevi š tní  nápadi tost  a smysl  pro hudebnost .“
299

  

Ačkoliv inscenace Expresso Bongo  jako celek měla své s labiny („je  

poměrně nevyrovnaná po s tránce reži jní  a  herecké“,
300

 „je to  příl iš  

velké  sousto pro činoherní  soubor“
301

) ,  zaháj i la  t rend uvádění 

zahraničních muzikálů na jeviš t ích činoherních divadel .  Recenzent  

Lidové demokracie  dokonce j iž  tehdy téměř prorocky předpověděl ,  

„že činohra bude i  v  budoucnu hrát  u  nás čím dále  t ím více 

musicalů,  a  to  ze dvou důvodů –  návštěvnických a ryze  

profesionálních.“
302

   

                                                           
299

 Kohn, P. „Expresso Bongo“, Mladá fronta 14. 3. 1964. 
300

 Bajer, J. „Byznys s kritikou…“, Divadelní noviny 1962, č. 20– 21: 7. 
301

 šs „Musical, musical, musical…“, Lidová demokracie 17. 3. 1964. 
302

 Tamtéž. 
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4. PODOBY ČESKOSLOVENSKÉHO 

ZÁBAVNĚHUDEBNÍHO DIVADLA 60. LET  

 

4.1 Broadwayské muzikály na českosl ovenských jevišt ích  

v 60.  letech  

 

Plných patnáct  let  uplynulo mezi  uvedením prvních dvou 

amerických muzikálů v  Československu –  Divotvorného hrnce  

Burtona Lanea a Líbej  mě,  Káťo!  (Kiss  me,  Kate! )  Cole Portera.  

Zatímco první  z  n ich byl  v  roce 1948 aktuální  novinkou z  daleké 

Broadwaye,  druhý se na česká jeviš tě dostal  s  patnáct i letým 

zpožděním po světové premiéře.  Jeho zdejš í  uvedení  bylo opožděné 

i  v  porovnání  se sousedními zeměmi,  pro něž  Kiss  me,  Kate!  

představuje z lomový moment  jej ich muzikálové his torie –  jedná se  

tot iž  o  vůbec první  americký  muzikál  v  Rakousku (1956),  Polsku 

(1957) i  Německu (1959).   

Československá premiéra Líbej  mě,  Káťo!  se uskutečni la 

23.  února 1963 v  plzeňském Divadle J .  K.  Tyla,  ve s tejném roce 

nastudovala Porterův muzikál také Nová  scéna Brat is lava  a o dva 

roky pozděj i  též  Státní  divadlo Brno.
303

  

O plzeňské uvedení  Líbej  mě,  Káťo!  se  zaslouži ly dvě výrazné 

osobnost i  tamějšího operetního souboru ,  rež isér  Miroslav  Dout l ík  a 

j iž  dříve zmíněný dir igent  Dal ibor Brázda.  Dout l ík  od svého ná stupu 

do funkce šéfa p lzeňské operety v  roce 1961 upřednostňoval 

moderní  hudební  komedie a muzikály před t radiční  klasickou 

                                                           
303

 Ivo T. Havlů titul muzikálu přeložil Líbej mě, Káťo! (Divadlo J. K. Tyla Plzeň, 1963), Ivo 

Osolsobě později Líbej mě Katko. Při premiéře tohoto díla ve Státním divadle Brno v roce 1964 však 

inscenátoři na prvním místě používali originální anglický název Kiss me, Kate!, český název Ivo 

Osolsobě pouze v závorce. V následujících letech byl muzikál v různých divadlech uváděn jak pod 

anglickým názvem, tak v různých modulacích obou českých překladů (Líbej mne, Katko; Líbej mě, 

Kateřino atd.). 
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operetou,  Brázda Porterův muzikál  dir igoval  o  někol ik let  dříve  

během svého krátkého působení  ve vídeňské Volksoper.
304

 

Líbej  mě,  Káťo ! ,  inspirované Shakespearovým Zkrocením zlé 

ženy ,  se  po plzeňské premiéře dočkalo velké pozornost i  recenzentů.  

Kri t ici  jej  často porovnával i  s  operetou a zamýšlel i  se,  zda muzikál 

může ‘vyléči t ’  aktuální  problémy československého 

zábavněhudebního d ivadla.  Milada Marklová ve své recenzi  výst ižně 

a obsáhle analyzovala rozdí ly mezi  muzikálem a  operetou,  

poukázala na rozdí lné vedení  a  obsah dialogů,  řazení  hudebních a  

tanečních  čísel  a  po  s t ránce inscenační  především na  detai lní  práci  

se členy sboru.  Oceni la také l ibreto manželů Spewackových pro jeho 

„bri lantně napsaný text ,  plný vt ipu,  divadelní  fantazie a vyzrálého 

ci tu  pro účin jeviš tního s lova“ .
305

 Nad propracovanou formou dí la  se 

zamýšlel  i  Miroslav Šmíd:  „velmi  vt ipně a opravdu funkčně jsou 

zapojeny písně,  sbory a tance.  Po této s tránce je  Porterův muzikál 

skutečně vzorný.“
306

 Muzikálová forma měla podle obou pouči t  a 

inspirovat  československé autory při  tvorbě původních domácích  

novinek.  

Výkon celého plzeňského ansámblu recenzent i  ohodnot i l i  jako 

nadstandardně  kval i tní .  Všichni  účinkuj ící  tot iž  i  přes  náročnost  

muzikálu sršel i  nadšením a snahou o  dokonalé provedení ,  jemuž 

s tály v  cestě  jen osobní  umělecké l imity.  Právě  těchto s lab in členů 

plzeňské operety s i  nejvíce všímal  kri t ik  Jaroslav Volek:  „‘Káťa’ by 

pros tě  ‘chtěla’  být  provedena za daleko příznivějš ích dispozic 

hereckých,  pěveckých i  tanečních.  […]  Musical  zřejmě potřebuje 

‘obojž ivelné’  umělce –  dobré,  suverénní  herce a kval i tní  

                                                           
304

 Mimo jiné zde nastudoval a také dirigoval muzikál Leonarda Bernsteina Wonderful Town.  
305

 Marklová, M. „První setkání s americkým musicalem“, výstřižek z archivu Divadla J. K. Tyla 

v Plzni. 
306

 Šmíd, M. „Americký muzikál na plzeňské scéně“, výstřižek z archivu Divadla J. K. Tyla v Plzni. 
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zpěváky.“
307

 Těch se však podle Volka v  Plzni  nedostávalo.  

Nejpříznivěj i  t i sk hodnot i l  představi tele komické dvoj ice z lých 

gangsterů,  Rudolfa  Kut í lka a Jaroslava Heyduka,  jej ichž  „projev 

důsledně vyrůstal  z  logiky dramatické s i tuace,  každý pohyb a gesto 

bylo významově přesně koncipováno a umístěno.“
308

 

Recenzent i  také čas to naříkal i  na d opožděným uvedením tohoto 

dí la ,  zároveň však  oceni l i  odvahu vedení  plzeňského souboru 

k zařazení  Porterova muzikálu na reper toár .  Plzeňská premiéra Líbej  

mě,  Káťo!  tot iž  napomohla alespoň částečně dohnat  zpoždění 

československého zábavněhudebního divadla  za aktuálním světovým 

vývojem, především ale  vyvrát i la  mnohé mylné představy domácí  

odborné veřejnost i  o  americkém muzikálu či  mýty o neodpovědném 

a neci t l ivém hudebním zpracovávání  klasických předloh.   

Plzeňská inscenace  se udržela na repertoáru t ř ináct  měs íců,  

během nichž  dosáhla poměrně vysokého počtu 50 repríz .  Na sklonku 

roku 1964 uvedl  muzikál  Kiss  me,  Kate!  také zpěvoherní  soubor  

Státního divadla Brno,  a  to  v  novém překladu Iva Osolsobě pod 

názvem Líbej  mě Katko .  Premiéra  v  rež i i  Stanis lava Fišera a  pod  

taktovkou Arnošta  Moulíka byla  vůbec prvním představením 

muzikálu v  Brně.  Divotvorný hrnec ,  jenž  na konci  40.  l et  obletěl  pět  

českých divadel ,  se tot iž  Brnu překvapivě vyhnul .  

Do větš iny československých zábavněhudebních divadel  pronikl  

americký muzikál  až  svým nejúspěšnějš ím t i tulem přelomu 50.  a  60.  

let ,  a  to  My Fair  Lady  podle Shawova Pygmalionu .  Dlouholeté úsi l í  

o  z ískání  l icence na jej í  uvedení  se v  roce 1964 nejprve  zúroči lo  

největš í  československé operetní  a  muzikálové scéně,  Hudebnímu 

divadlu v  Karl íně a  v  Nusl ích,  na jehož scéně měla My Fair  Lady  

                                                           
307

 Volek, J. „Americký musical v Plzni“, výstřižek z archivu Divadla J. K. Tyla v Plzni. 
308

 Marklová, M. „První setkání s americkým musicalem“, výstřižek z archivu Divadla J. K. Tyla 

v Plzni. 
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premiéru v  sobotu 12.  prosince 1964.  Zájem o dí lo  Alana Jay 

Lernera a Fredericka Loeweho divadlo  poprvé projevi lo j iž  v  roce 

1959,  ovšem bezúspěšně.
309

 Kromě j iných komplikací  z těžoval nákup 

práv předevš ím nedostatek f inančních prostředků,  resp.  dolarových 

devíz ,  zapříčiněný systémem direkt ivně plánované ekonomiky.  

Intenzivní  jednání  prostřednictvím agentury DILIA znovu zaháj i l  

nový karl ínský ředi tel  Rudolf  Vedral  po svém nástupu do funkce 

v březnu 1961,  f inální  dohodu se však podaři lo  uzavří t  až  v  červenci  

1964.
310

 

Smlouva zaručovala  právo uvádět  muzikál  za paušální  částku po 

dva roky s  možnost í  prodloužení ,  podmínkou však byla  záruka 

minimálního počtu 100 repríz  každý rok.  Pro československá 

divadla,  fungu j ící  repertoárovým systémem, představoval  smluvní 

závazek tak vysokého ročního počtu repríz  zprvu zdánl ivě 

nesplni telný požadavek.  Po s loži tých jednáních se ale všestranně 

akceptovatelné řešení  podaři lo  naléz t  v  rozdělení  požadované sumy 

představení  mezi  d ivadla v  pražském Karl íně,  Brat is lavě a Brně,  jež  

mohla následně muzikál  uvést .
311

  

                                                           
309

 -fil- „My Fair Lady“, My 65 1965, č. 2; žal „Co nevíte o MY FAIR LADY“, Mladý svět 1965, č. 1: 

12. 
310

 Rudolf Vedral ve svých vzpomínkách píše: „Po premiéře [Blešího trhu] uspořádal anglický 

velvyslanec v Praze předvánoční sezení nad krocanem, kde bylo možno o lecčems s kýmsi pohovořit. 

Pro mne osobně to bylo setkání velmi potěšitelné, mohl jsem si důkladně prověřit plány Hudebního 

divadla v pohovoru s Janem Werichem a Otou Ornestem. Moc jsem nemluvil, víc jsem poslouchal, 

protože od těch dvou jsem se mohl hodně dovědět. Otu Ornesta jsem znal z dob svého úplného 

začátečnictví u divadla v Realistickém divadle, s Janem Werichem jsem se setkal poprvé v životě. Při 

povídání došla řeč na titul My Fair Lady, který jsme měli v úmyslu v Karlíně hrát. Jan Werich mi 

tento záměr dost rozmlouval, domníval se, že i když by se podařilo získat provozovací práva, což bude 

asi dosti obtížné a hlavně hodně drahé, tak to bude v dnešním stavu karlínského souboru 

neuskutečnitelné. Dokonce se vsadil o flašku, že nebudu schopen dát dohromady obsazení. Jsem 

dneska přesvědčen, že právě díky tomuto setkání zažila premiéru My Fair Lady a dokonce ještě před 

nedávnem mohl ředitel Županič vyvážet české představení tohoto titulu do Japonska. Na bleším trhu u 

anglického velvyslance jsem tehdy získal silné a vlivné rádce a spojence.“ (Vedral [s. a.]: 168). 
311

 Všechna tři divadla však měla k dispozici pouze jeden orchestrální materiál, který si musela 

oficiálně půjčovat jak při zkouškách, tak při představeních – v jeden den se tak muzikál mohl hrát 

pouze v jednom z nich.
 
Brněnské divadlo si pořídilo nelegální kopii tohoto materiálu, kterou jim však 

později Dilia zabavila.  
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My Fair  Lady  znamenala pro  větš inu karl ínských tvůrců  první 

zkušenost  s  inscenováním amerického muzikálu.  Ačkol iv mohli  j iž  

dříve ‘ t rénovat’  na dí lech z  tehdejš ího východního  Německa,  Itál ie  

či  Angl ie,  teprve nyní  se j im naskyt la pří lež i tost  pracovat  na 

originálním americkém muzikálu,  který navíc představoval  absolutní  

špičku tohoto druhu divadla.  Přípravy inscenace zaháj i l  karl ínský  

ředi tel  a  rež isér  Rudolf  Vedral  společně se  svým kolegou,  rež isérem 

Leo Spáči lem
312

 j iž  dva roky před z ískáním práv.  Právě tehdy se 

tot iž  vrát i l i  ze společné  návštěvy My Fair  Lady  v  londýnském West 

Endu,  jež  je  v  mnohém inspirovala a pouči la.  Intenzivní  oficiální  

zkoušky začaly ihned po podpisu přís l ušných l icenčních smluv.   

Během pouhých t ř í  měsíců přeloži l  muzikál  do češt iny Ota 

Ornest .  Práci  mu komplikovala zejména nutnost  odl iš i t  jazyk a  

výslovnost  různých sociálních skupin,  na jej ichž  diferenciaci  je  My 

Fair  Lady  založena, ale které se v  češt ině –  na rozdí l  od angl ičt iny 

–  výraznou měrou nel iš í .  Ornestovi  se podaři lo  zachovat  potřebné 

jazykové nuance,  s i tuace i  vt ipné pointy originálního l ibreta a  

zároveň s i  hravě  poradi l  i  s  obt ížnými angl ickými frázemi.  

Vzpomeňme například jeho dnes  j iž  legendár ní  překlad idiomu „the 

rain in  Spain s tays  mainly in  the  plain“  do zvukomalebné české  

podoby „déšť dšt í  v  Španěl ích zvlášť tam,  kde je  pláň“ .  O kval i tách 

Ornestova překladu ostatně svědčí  fakt ,  že je  i  přes  téměř půls tolet í  

od svého vzniku využíván dodnes.   

Režisér  Rudolf  Vedral  formuloval  svoj i  představu o podobě 

moderního zábavněhudebního divadla  j iž  v  roce 1962 v  článku 

„Syntet ické divadlo?“ v  Divadelních  novinách .
313

 Operetu ani 

muzikál  není  podle něj  možné zakládat  pouze na dobrém zpěvu, 

                                                           
312

 Vedral se Spáčilem spolu i posléze režírovali několik dalších muzikálových inscenací, například 

Amore Mio (1965), West Side Story (1970) nebo Loď komediantů (1972). 
313

 Vedral, R. „Syntetické divadlo?“, Divadelní noviny 1962, č. 22: 2. 
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komice či  výpravě,  ale na  skutečné syntéze dí la  dramatického,  

hudebního a scénického:  „základním materiálem tohoto žánru je  

s tejně tak dramatikův text  jako skladatelova part i tura a navíc […]  

inscenační  princip.“
314

 K vytvoření  umělecky hodnotného 

zábavněhudebního jeviš tního  dí la může podle Vedrala doj í t  pouze 

tehdy,  pokud na propojení  scénických elementů akt ivně spolupracuj í  

všichni  tvůrci .  Právě s  touto viz í  Vedral  pracoval  i  na inscenaci  My 

Fair  Lady ,  kde se popsané principy snaži l  apl ikovat .  

Vzhledem ke konverzační  i  pěve cké náročnost i  připravovaného 

muzikálu Vedral  obzvlášť  pečl ivě zvažoval  nejvhodnějš í  obsazení .  

Vědom si  s labin svého operetně školeného souboru přis toupi l  

k přizvání  hostuj ících umělců,  od nichž  v  náročných muzikálových 

rol ích očekával  odpovídaj ící  výkon.  Karl ínské herce tak ve všech 

hlavních rol ích s  výj imkou prostořeké květ inářky Lízy Dool i t t leové 

al ternoval i  hostuj ící  činoherci  či  zpěváci ,  kteř í  se Vedralovi  jevi l i  

jako ideální  představi telé daných postav.  Profesora Higginse hrál  

hostuj ící  J i ř í  Vala a do mácí  Miloš  Zavřel ,  Alfreda Dool i t t la  Josef 

Beyvl  a  Ivo Gübel ,  plukovníka Pickeringa Otomar Korbelář  a  Josef  

Mráz ,  Freddyho Eynsford -Hil la  Milan  Chladi l  a  Karel  Fiala.  Do 

menších rol í  paní  Higginsové Vedral  obsadi l  J i ř inu Steimarovou,  do 

komorné Pearcové Ne l ly Gaierovou,  obě bez  al ternací .  Pouze hlavní 

rol i  Lízy hrály dvě členky karl ínského souboru:  Věra Macků a 

mladičká Věra Vlková,  Vedralův ‘černý kůň’.  V  obsazení  se tak 

objevi l i  především t i  karl ínšt í  herci ,  kteř í  měl i  dřívějš í  zkušenost  s  

činohrou (Gübel ,  Steimarová,  Gaierová ad.)  či  se  Vedralovi  

osvědči l i  v  herecky náročnějš ích rol ích (Vlková,  Zavřel) .  

Pochopi telnou výj imkou je obsazení  Chladi la a  Fialy do role 

Freddyho,  která  vyniká především pěveckým partem. Angažování 
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 Vedral, R. „Syntetické divadlo?“, Divadelní noviny 1962, č. 22: 2. 
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hostů navíc přineslo  zvýšený záje m diváků a médi í  jak o nové tváře  

na karl ínském jeviš t i ,  tak o inscenaci  samotnou.   

Během zkoušek se Vedral  věnoval  zejména aranžování  a  

celkové koncepci  inscenace,  Spáči l  de tai lnímu hereckému výrazu,  

správné výslovnost i ,  dikci  a  hlasi tost i .  Oba rež iséři  i  choreograf  

Bedřich Füsseger s  herci  usi lovně pracoval i  na jej ich ‘syntet ickém’ 

jeviš tním projevu.   

Právě precizního muzikálového herectví  s i  kr i t ici  posléze ceni l i  

na karl ínské My Fair  Lady  nejvíce:  „Ukázalo se,  že rozšířený 

soubor je  v  zásadě schopen syn tézy  požadavků činoherního a 

hudebního divadla –  pokud do přípravy investuje takový kus práce,  

jako tentokrát .  A co nebylo na s to procent ,  může  k  této  hladině 

dospět .“
315

 Kvali tní  herecké výkony působi ly kontrastně  zejména ve 

srovnání  s  předchozí  inscenací ,  operetou Rose Marie ,  k terou t isk 

v nebývalé shodě označi l  za ‘ typickou operetní  machu’.  

Největš í  pozornost  recenzentů se pochopi telně upřela na hlavní  

představi telky,  Věru Vlkovou a Věru Macků.  Vlková byla v  t i tulní  

rol i  přesvědčivějš í ,  v  průběhu celého dě je tot iž  jej í  Líza zůstávala i  

přes  prodělanou Higginsovu výchovnou lekci  s tále onou drzou 

květ inářkou s  charakteris t ickými obhroublými rysy.  Macků naopak 

lépe z tvárni la  Lízu  v prostředí  ‘vyšší  společnost i ’ ,  snad  díky své 

dlouholeté operetn í  praxi ,  během n íž  obvykle hrála  postavy 

z  aris tokrat ických kruhů.  Vlkovou s  Macků srovnával  například J i ř í  

Bajer:  „Rys gaminské bezprostřednost i  je  dán i  mládím herečky,  

barvou i  charakterem hlasu,  způsobem scénického podání,  

vzhledem,“  píše o Věře Vlkové,  zat ímco  „Macků  byla nucena tento 

gaminský rys  s i  osvoj i t ,  obsáhnout  ho zprostředkovaně,  pomocí 

hereckých prostředků,  jež  jsou pro tento úkol  obvykle používány,  a  i  
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když se  j í  to  daři lo ,  rozdí l  mezi  herectví  opřeným o bezprostřední  

vyjádření  sebe sama a t ímto ‘přetranspo nováním’ do postavy j iného 

‘kmitočtu’  byl  přece jen patrný.“
316

 Rozdí lů mezi  oběma 

představi telkami v  přís tupu k  postavě s i  povšimli  i  dalš í :  „V. Vlková 

vytváří  svou El ízu s  přirozeným půvabem, ž ivelnost í ,  lehčej i  spojuje 

ve svém výkonu herecký projev se zpě vem, komické se vznešeným, a  

proto se j í  daří  plněj i  vyjádři t  i  psychologickou proměnu holky -

květ inářky v  obdivovanou dámu než V.  Macků.“
317

  

Vlková svým výkonem v  rol i  Lízy učarovala divákům a s ta la se  

tak jednou z  prvních československých muzikálových hvěz d, 

oceňovanou i  kri t iky.  Obdivně se o ní  vyjádři l  například Sergej  

Machonin:  „Trochu jsem se s tyděl  na premiéře,  že nevím jako  

divadelní  kr i t ik  nic o tak nadané herečce a zpěvačce,  jakou máme ve 

Věře Vlkové.  Jej í  výkon má kul turu činoherního i  pěveckého 

projevu,  je  intel igentní ,  tvárná,  má invenci  a  svěžest .  I  ona vytyčuje 

svou El izou vysokou normu,  pod kterou už  nemůže nikdo,  kdo chce  

jako herec a  zpěvák v  této  oblast i  umění  něčeho vážného 

dosáhnout .“
318

 

Scénu k  My Fair  Lady  vytvoři l  zkušený Frant išek Tröste r .  Její  

nejvýraznějš í  prvek tvoři la  mostní  konstrukce mezi  patrovými 

proscéniovými lóžemi,  na níž  vedly z  obou s t ran jeviš tě schody.  Nad 

mostem visela látková markýza s  nápisem My Fair  Lady.  Jednot l ivá 

prostředí  vytvářelo krom konkrétních dekorací  (s tůl ,  p ostel  apod.)  

především i luzivní svícení  na zadní prospekt  pomocí  barevných 

reflektorů,  před  kterými se měni ly vyřezané dekorace,  jej ichž  s t ín 

na prospektu naznačoval  charakter  daného prostředí  (u l ice,  byt  

apod.) .  Scéna se tak mohla poměrně rychle proměnit  a  zároveň 
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podle svědků působi la i  velmi  efektně.  Divadelní  dí lny uši ly pro 

inscenaci  185 kostýmů podle návrhů výtvarnice  Zdeňky 

Kadrnožkové.  Celkové náklady na výpravu se podle  Vedrala  

vyšplhaly na tehdy neslýchaných zhruba 300 t is íc  korun,  tedy 

někol ikanásobně vyšší  částku,  než  bylo obvyklé u j iných t i tulů  

(Steimarová/Smolková -Čížová 1996:  155 ) .
319

  

Ačkoliv výtvarníci  využíval i  obdobných scénografických i  

kostýmních principů jako dřívějš í  operety,  zásadně se l iš i l  způsob 

jej ich zapojení  do celku inscenace:  „už to  není  jakoby revuální  

pomáda,  na niž  tak  dlouho věři l i  pražšt í  operetní  choreografové a 

režiséři ;  tady už  začíná ústrojně podporovat  myšlenku i  celkové 

‘estet ično’.“
320

 Popsaný přís tup tak zcela  odpovídal  výše popsaným 

Vedralovým idej ím,  podle nichž  měl a výprava –  stejně  jako  všechny 

dalš í  elementy inscenace –  ‘syntet icky’  slouži t  výslednému celku.   

Muzikál  hudebně nastudoval  a  dir igoval  Dal ibor Brázda, 

zkušený z  nejen z  tuzemského působení ,  ale  i  z  někol ikrát  

zmíněného angažmá v  souboru Everyman Opera a  vídeňské 

Volksoper.  K návratu do Karl ína  ho po vynuceném odchodu na  

konci  50.  let  znovu přizval  přímo ředi tel  a  rež isér  Rudolf Vedral .  

Jej ich spolupráce na My Fair  Lady  následně vyúst i la  v  Brázdovo 

opětovné karl ínské angažmá,  jež  t rvalo až  do jeho emigrac e  po  

sovětské okupaci  Československa v  srpnu 1968.  Ani  Brázdův 

příspěvek k  celku inscenace nezůstal  bez  povšimnutí :  „Hudební  

nastudování  snese měří tka opravdu přísná.  Dirigent  Dal ibor Brázda 

je  výborný muzikant  a  je  známý i  svou náročnost í  na 

spolupracovníky.  V  orchestru karl ínského divadla našel  partnera 
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velmi  muzikálního a technicky dobře fundovaného; výsledek jej ich 

spolupráce představuje v  celku  inscenace podstatnou hodnotu.  

Brázda dokázal  udržet  v  nutných mezích i  vokální  projev herců -

nezpěváků a dát  m u rysy potřebné,  l épe řečeno při jatelné,  pro 

hudební  scénu.“
321

 S  Brázdou se v  ř ízení  orchestru s t ř ídal  d i r igent 

Pavel  Vondruška.   

Pozi tivní  při jet í  tak karl ínské My Fair  Lady  zaj is t i lo  především 

jej í  všestranně promyšlené scénické provedení :  „Vedral  a  Spáči l  

odvedl i  nesmírně hodnotnou,  promyšlenou,  vypi lovanou práci ,  

nezapomínaj íce na  lesk,  vt ip ,  gradaci  a  změnu výrazových  

prostředků celého  představení .  Na každém detai lu  bylo vidět ,  že s i  

dal i  nesmírně záležet  na zdaru a vysoké úrovni  představení .“
322

 

Režiséři  i  dalš í  tvůrci  využi l i  pro karl ínskou verz i  s lavného 

muzikálu i  některé prvky originální  inscenace či  se j imi  

přinejmenším nechal i  inspirovat .
323

 Snad i  právě  proto se  jej ich My 

Fair  Lady  výrazně l iš i la  od j iných soudobých operetních a 

muzikálových inscenac í :  „úroveň představení  se rázem povznesla o  

hodně velký a přímo rozhoduj ící  kus nad zde obvyklý,  čas to nikol i  

uspokoj ivý interpretační  s tandard.“
324

 S lovy kri t ika Jaroslava 

Přikryla,  setkání  Hudebního divadla  v  Karl íně s  My Fair  Lady  bylo 

„okouzluj ící  a  podmanivé,  znamenaj ící  opravdovou událost .“
325

 

Scénické zpracování  karl ínské My Fair  Lady  představovalo ve  

své době vrchol  českého zábavněhudebního divadla a jako takové 

mělo pro dalš í  vývoj  zásadní  význam, na což  brzy po premiéře  
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poukázal  například Sergej  Macho nin:  „Spáči lova a Vedralova režie,  

zejména v  první  polovině představení ,  s i  klade nejvyšší  umělecké 

nároky a do velké míry je  splňuje.  Je to  vážná práce,  kterou už 

nebude moci  obej í t  nikdo,  kdo bude hledat  dalš í  cestu v  tomto žánru 

hudebního divadla.“
326

  

Kr i t ický,  divácký i  společenský ohlas  My Fair  Lady  dosáhl  

v oblast i  zábavněhudebního divadla do té  doby takřka nevídaných 

rozměrů –  s rovnat  j i  lze snad jen s  první  československou 

muzikálovou inscenací  Divotvorného hrnce  z  roku 1948.  Zásadně se  

však změni l  p řís tup recenzentů:  zat ímco Divotvorný hrnec  převážná 

část  kri t ické obce razantně odmít la  jako ‘americký operetní  kýč ’ ,  

My Fair  Lady  s  nadšením uví tala a  př i jala.  V  polovině šedesátých  

let  se zkrátka recenzent i  j iž  nemusel i  držet  ideologických 

stanovisek požadovaných na konci  let  čtyřicátých a jak dí lo ,  tak 

inscenaci  proto hodnot i l i  na základě fakt ických analýz .   

První  i  druhou premiéru při jal i  diváci  s  nadšením a po pouhých 

osmi reprízách byla  vyprodána všechna představení  na nás leduj ící  

t ř i  měsíce.  Nebýval ý zájem projevoval  i  t i sk,  Věra Vlková se s tala 

dobovou celebri tou  a je j í  fotografie  pronikly na t i tulní  s t ránky 

nejrůznějš ích časopisů.  Někol ik pí sní  z  muzikálu v  podání  

karl ínských představi telů natoči l  Československý rozhlas  a pozděj i  

také Československá televize.  Ve s tejné době,  kdy pražská 

inscenace zažívala první  okamžiky své s lávy,  mělo navíc na druhém 

břehu Atlant iku premiéru f i lmové zpracování  My Fair  Lady  s  Rexem 

Harrisonem a Audrey Hepburnovou v  hlavních rol ích.  Populari ta  

muzikálu tak pronikla až  do menu pražských interhotelů Jal ta ,  

Esplanade a Flora,  které nabízely Dool i t leův s teak,  Higginsovu 

omeletu či  koktej l  My Fair  Lady.   
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Jak je  z  uvedených okolnost í  patrné,  My Fair  Lady  znamenala 

ve své době skutečný fenomén.  Do komunist ického Českoslovens ka 

díky ní  navíc pronikl  nejen celosvětově nejs lavnějš í  t i tul  

‘kapi tal is t ického’ šoubyznysu,  ale také některé prvky komerčního 

divadelního podnikání  (hostování  ‘hvězd’,  nákladná výprava,  P .  R. 

atd.) .   

Hudebnímu divadlu  v Karl íně přinesl  zdar  My Fair  Lady  ještě 

jeden příznivý důsledek:  společně s  divácky úspěšnou Rose Marie  

přivedl  do hlediš tě velké množství  diváků a zachráni l  tak 

hospodářské výsledky divadla.  Ředi tel  Vedral  tot iž  během svého 

t ř í letého působení  prosadi l  na repertoár  množství  umělecky 

náročnějš ích t i tulů,  které s ice oceni l i  kr i t ici ,  ale  nikol iv t radiční  

karl ínské publ ikum.
327

 Rose Marie  a  My Fair  Lady  tak d ivadlu 

pomohly dostat  se z  hlubokého hospodářského propadu a vyrovnat  

z t ráty,  způsobené dřívějš í  malou návštěvnost í  a  zároveň zkrácením 

dotace na  rok 1964.  Prot i  němu ředi tel  Vedral  protestoval  

radikálním krokem –  rez ignací  na  svůj  post .  Rada hlavního města  

Prahy však jeho odstoupení  při jala až  po mnoha měsících  na svém 

zasedání  8 .  prosince 1964.  Vedral  tak  z  ředi telského postu odešel  

krátce před premiérou své nejúspěšnějš í  inscenace,  která zůstala na  

repertoáru až  do podzimu 1968 a se svými 379 představeními se 

dodnes drž í  na prvním místě karl ínského žebříčku t i tulů s  největš ím 

počtem repríz .  

Uvedením My Fair  Lady  se československému divadelnic tví  

podaři lo  dorovnat  krok s  aktuálním vývojem v  okolních zemích –  

jej ich divadly se tot iž  slavný muzikál  š í ř i l  ve stejné době,  kdy 

dorazi l  k  nám. V londýnském West Endu s ice jeho premiéra  
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proběhla j iž  30.  dubna 1958,  tedy pouhé dva roky po uvedení  na 

Broadwayi ,  pokud však pomineme hostování  amerického 

zájezdového souboru s  My Fair  Lady  v  dubnu 1960 v  Moskvě,
328

 

první  kont inentální  inscenace tohoto muzikálu měla premiéru až  25.  

ř í jna 1961 v západoberl ínském Theater  der  Westens.  V  roce 1963 

mohli  My Fair  Lady  spatř i t  diváci  v  Belgi i  a  ve s tejném roce jako u 

nás  také například v  Itál i i ,  Polsku či  tehdejš ím Sovětském svazu.   

Během pět i  let  po československé premiéře zařadi ly celosvětově 

populární  t i tul  na svůj  repertoár  postupně všechny domácí  operetní  

ansámbly a  také operní  soubory v  Českých Budějovicích a Zvolenu,  

resp.  Banské Bystr ici .
329

 Regionálním inscenátorům a interpretům 

ale chyběly dostatečné muzikálové zkušenost i  a  znalost i  –  vždyť  

doposud se u  nás  uváděly pouze evropské muzikálové pokusy,  bl ižš í  

informace o muzikálovém druhu divadla se i  k  odborné veřejnost i  

dostávaly větš inou jen zprostředkovaně a možnost  shlédnout 

originální  americké  či  angl ické muzikálové inscenace mělo pouze 

nemnoho šťastných.  Všichni  rež iséři  My Fair  Lady  se navíc potýkal i  

se s tejným  problémem jako Vedral  se Spáči lem při  jej ím prvním 

československém provedení  v  Karl íně  –  k  dispozici  tot iž  měli  

převážně operetní  zpěváky,  mnohé z  nich navyklé s tereotypní  

herecké rut ině.  Téměř v  každém souboru se s ice podaři lo  naléz t  

někol ik při rozených muzikálových talentů,  k  jej ich adekvátnímu 

školení ,  kul t ivaci  a  výchově však  i  přes  veškeré snahy s tále 

neexis tovala odpovídaj ící  inst i tuce .
330

 Prakt ickou výukou 
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muzikálového herectví  se tak operetním umělcům stávalo samo 

studium připravované inscenace,  běhe m něhož se musel i  potýkat  

s  nároky hereckými,  pěveckými i  tanečními.   

S  nedostatky v  kterékol iv z  těchto discipl ín  ovšem neměli  

sebemenší  shovívavost  recenzent i .  Nepříznivé hodnocení  se sneslo  

zejména na brněnskou inscenaci  My Fair  Lady :  „režisér  Stanis lav  

Fišer  vede herce s tarým operetním způsobem, aniž  kladl  důraz na 

dokonalost  zpěvního výrazu.  […] Starých operetních výrazových 

prostředků používal i  i  herci ,  z  nichž  k  poněkud prohloubenějš í  

s tyl izaci  se propracovala pouze Veronika Butorová jako  El isa a 

Otakar Vážanský v  rol i  profesora Higginse.“
331

 Návyky z  mnohdy 

kl išovi tých a herecky s tereotypních operetních inscenací  nedokázal  

Fišer  během krátké  doby herce odnauči t :  „někteří  se nedokázal i  

přenést  přes  naivní  komiku a operetní  balast“ .
332

 Typové operetní  

herectví  se tot iž  v  muzikálu,  založeném přes  veškerou s tyl izaci  na 

při rozeném hereckém projevu –  a  v  případě My Fair  Lady  navíc i  

konverzačním základu –  jevi lo  zcela nepatř ičně.  

Ačkoliv herecké a  pěvecké s tereotypy pochopi telně kazi ly 

celkový dojem, nároky muz ikálového dí la  a  cí levědomých rež isérů  

působi ly na operetní  soubory ve  výsledku blahodárně.  Do 

zábavněhudebních divadel  napříč republ ikou tak My Fair  Lady  i  

přes  veškeré  nedostatky přinesla  nové impulzy a kval i ty:  „umělecký  

výkon plzeňského operetního kole kt ivu byl  vskutku na  vysoké  

reprodukční  úrovni ,“
333

 „[olomoucký]  režisér  Stanis lav Regal  […]  

rozehrál  spolu s  choreografem Rud.  Macharovským dokonale  

připravený soubor do výkonu,  který patř i  k  nej lepším v  posledních 
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letech,“
334

 „ [ tepl ické]  představení  má vysokou uměleckou úroveň, 

ani  v  epizodách nebo sborových výstupech není  bezradnost í .“
335

 

Když Ivo  Osolsobě hodnot i l  před koncem 60.  let  bi lanci  prvních  

muzikálových inscenací  v  československých divadlech,  oceni l  

přínos My Fair  Lady  pro operetní  soubory a herecké řemes lo jej ich 

členů:  „Zatěžkávací ,  takřka exis tenční  zkouškou těchto divadel  bylo  

v nedávné době uvedení  My Fair  Lady –  ukázalo se,  že tato divadla, 

zejména doplní - l i  svoje soubory,  jsou schopna v  této  těžké zkoušce 

dost i  čestně obstát .“  (Osolsobě 1967:  176).  Podobně se o  

blahodárných účincích muzikálu na operetní  herce vyjádři l  také 

dlouholetý divadelní  kri t ik  Josef  Träger:  „Úspěch My Fair  Lady i  

dalš ích ukázek  světového muzikálu potvrdi l ,  že tento nový  a náročný 

umělecký druh znamená posi luj ící  injekci  h lavně pro herecký  

soubor,  který  má tak možnost  prohloubenějš ího hereckého projevu,  

než  jaký dovolovaly s tereotypní  postavy operetních děl .  Přispívá 

k růstu hereckých osobnost í ,  k  zherečtění  zpěvoherních předloh,  

k pravému zdivadelnění ,  k  jakému bezděčně kdysi  míři lo  l idové 

divadlo na pražské peri fér i i ,  zrozené z  přirozeného divadelního ci tu  

svého obecenstva.  A  v  tomto znamení  zdivadelnění  se spojuje tradice 

předměstských arén  provinciální  Prahy s  posláním velkoměstského 

hudebního divadla moderního s tř ihu.“
336

 

Úspěch inscenací  My Fair  Lady  po celé  zemi otevře l  do 

Československa ces tu dalš ím americkým muzikálovým t i tulům. Do 

konce deset i let í  j ich nejvíce uvedla  t ř i  největš í  československá 

zábavněhudební  divadla:  pražské Hudební  divadlo v  Karl íně a v 

Nusl ích,  Nová scéna Brat is lava a  Státní  divadlo Brno.  Na 

                                                           
334

 Jedlička, J. „Úspěch olomouce operety – My Fair Lady“, Stráž lidu (Olomouc) 20. 12. 1966. 
335

 Valvoda, M. „Operetní muzikál“, Rozvoj (Most) 19. 4. 1967. 
336

 Träger, J. „Od operetní arény k hudebnímu divadlu“, program k inscenaci Na tý louce zelený 

(1968, Hudební divadlo v Karlíně): 2–3. 
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uměleckém směřování  těchto scén se  podí lel i  jej ich t ř i  mladí ,  

cí levědomí dramaturgové,  kteří  udržoval i  kontakt  s  aktuálním 

vývojem za hranicemi a pokoušel i  se do svých divadel  z ískat  ty 

nej lepší  soudobé muzikálo vé t i tuly:  Jaroslav Hach,  Dal ibor  Heger  a 

Ivo Osolsobě.
337

 Díky nim se podaři lo  během někol ika let  importovat 

na naše scény řadu nových i  s tarš ích zahraničních  muzikálů:  

Hudební  divadlo v  Karl íně uvedlo v  československé premiéře j iž  

zmíněnou My Fair  Lady  (1964) a také Hello,  Dol ly!  (1966),  

brat is lavská Nová scéna Dona Quijota  (Man of  La Mancha ,  1967),  

Bernsteinovu West  Side Story  (1969) nebo Kanderova Zorbu  (1970)  

a v  získávání  novinek nezůstalo pozadu ani  brněnské Státní  divadlo,  

jež  vsadi lo na Schmidtovy Sn í lky  (1969) a Music Mana Meredi th 

Willsona (1970).  O dramaturgický počin se pokusi lo  také Státní  

divadlo Ostrava a jako první  v  Českos lovensku představi lo v  roce 

1967 dnes takřka  zapomenutý broadwayský muzikál  kanadské 

skladatelky Mariany Grudeffové Baker Street ,  v  Ostravě  uvedený 

jako Dobrodružství  Sherlocka Holmese (pod originálním názvem jej  

brzy po  ostravské premiéře  divákům nabídla také  divadla 

v  Pardubicích,  Olomouci  a  Plzni) .  Iniciat ivu ale vyví jely i  

s lovenské scény:  prešovské operetní  divadlo Jonáš a Záborského 

nastudovalo v  roce  1965 v  československé premiéře Porterův 

muzikál  Kankán  (1967) a Slovenské národní  divadlo v  Brat is lavě 

Gershwinova Američana v  Paríž i  (1967).   

Ruku v  ruce s  rozšiřuj ícím se muzikálovým repertoárem 

vzrůstala také informovanos t  umělců i  veřejnost i  o  muzikálovém 

druhu divadla.  Kromě stále častějš ích reportáž í ,  poučených kri t ik  a 
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 Dramaturgem karlínského divadla byl Jaroslav Hach, jehož úsilí velmi podporoval i tehdejší ředitel 

Ludvík Žáček; dramaturg bratislavské Nové scény Dalibor Heger se stal později jejím dlouholetým 

ředitelem a dramaturg SD Brno Osolsobě vešel ve známost mimo jiné jako překladatel a autor 

popularizačních, historických i teoretických textů o muzikálu. 
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temat icky zaměřených teoret ických s tat í  se díky záslužné práci  

brněnského dramaturga Iva Osolsobě podaři lo  v  le tech 1967 a 1968 

vydat  hned dvě obsáhlé p ubl ikace,  které se s taly základním zdrojem 

informací  v  tomto oboru na někol ik následuj ících deset i let í .  

Odborně -popularizační  kniha Iva Osolsobě Muzikál  je ,  když…  

podrobně rozebírá  teori i  i  h is tori i  světového a  domácího 

zábavněhudebního divadla.  K  českému překladu německé knihy 

Muzikál  S iegfr ieda Schmidta -Joose pak Osolsobě napsal  předmluvu,  

doplni l  popis  několika dalš ích zahraničních děl  převážně evropské 

provenience,  sestavi l  faktografické  údaje o jej ich  českém provedení  

a  především připoj i l  novou,  vlastn í  kapi tolu o československém 

muzikálu.   

Emancipaci  muzikálu v  Československu nahrávala  především 

celkově příznivá atmosféra 60.  let ,  která přinesla všeobecný rozkvět 

celému československému divadelnictví .  Od konce předchozího 

deset i let í  se zvolna připravov al  pol i t ický reformní  proces ,  vrchol ící  

a  zároveň ihned nás i lně přervaný v  roce  1968.  Rozvoj  muzikálového 

divadla a s tále  intenzivnějš í  přísun muzikálů z  USA ovšem umožni lo 

nejen postupné oslabování  dogmatické  ideologie,  ale  paradoxně i  

domácí  ekonomická k rize zapříčiněná katast rofálními  výsledky 3.  

pět i letky.  V  jej ím důsledku tot iž  začátkem 60.  let  zvýši l i  z řizovatelé 

t lak na dobré hospodářské výsledky divadel  a  nejen zábavněhudební  

scény tak musely začí t  vycházet  ješ tě v íce vstř íc  divácké poptávce,  

a to  jak ‘svěžím’ zbožím, tak inscenační  at rakt ivnost í .  Při jaté 

úpravy centrálně  plánovaného ekonomického systému navíc 

umožni ly využívat  ve s távaj ícím rámci  social is t ického hospodářství  

také vybrané nástroje t ržního mechanismu.   

Právě nad využi t ím některých  pri ncipů t rhu,  resp.  prvků 

‘západního’ muzikálového šoubyznysu  v  československém 
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zábavněhudebním divadle se j iž  v  roce 1963 podrobně zamýšlel  J i ř í  

Bajer  v  Divadelních novinách .  Ve svém článku upozorni l  na 

nevyhovuj ící  s tav operetních souborů  a nebezpečí  jeho  dalš ího 

zhoršení  v  případě pokračuj ícího krácení  rozpočtů.  K  odvrácení  

hlubší  krize navrhnul  změni t  způsob ř ízení  operetních  divadel :  

jmenovat  šéfy s  dostatečnou tvůrčí  potencí ,  zvýši t  pravomoci  

ředi telů,  zavést  termínované smlouvy a zruši t  omezuj ících s t r iktní  

předpisy a tabulky.   

Bajerův článek volně navázal  na j iž  dříve publ ikovanou část  

referátu z  jednání  vedení  Svazu československých divadelních a  

f i lmových umělců,  který doporučoval  zváži t  zpružnění  systému a 

zavedení  částečného s taggionového provozu.  Využi t í  zmíněných 

způsobů organizace by podle autorů  referátu vytvoři lo  žádoucí  

„poci t  tvůrčího nekl idu,  umožňovalo z ískávat  akt ivnějš í  a  

odpovědnějš í  vz tah  k  práci ,  ne pasivní  zaměstnanecký  poměr,  

vedoucí  ke s tagnaci  a  pohodlnost i .“
338

 Ve výsledku by tak 

odst ranění  některých zaměstnaneckých j is tot  mohlo přinést  

zkval i tnění  hereckých výkonů i  z lepšení  celkové úrovně inscenací .  

K tématu se Bajer  znovu vrát i l  o  dva roky pozděj i ,  kdy se 

zabýval  systémem fungování  muzikálového divadla obecně.  Za 

největš í  s labinu považoval  chyběj ící  konkurenční  boj ,  díky němuž 

divadla nic nenut í  dosahovat  nejvyšších kval i t ,  a le  postačuje j im 

využívat  osvědčené postupy,  zaručuj ící  úspěch  u publ ika.  Opět  

popsal  některé principy ‘západního’ systému provozování  divadel ,  

jež  by bylo možné využí t  i  v  domácích podmínkách.  Uvádění  

zahraničních t i tulů by podle něj  měly jednot l ivé scény zuži tkovat 

nejen jako divácky atrakt ivní  ar t ikl ,  ale  také jako zdroj  poučení 

domácích autorů,  inscenátorů a herců.  Zároveň Bajer  opět  poukázal  

                                                           
338

 „Co dělat?“, Divadelní noviny 1963, č. 12: 5.  
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na dlouhotrvaj í cí  problém českého zábavněhudebního divadla –  

téměř chyběj ící  oborové škols tví .   

O uplatnění  některých prvků a postupů ‘západního’ šoubyznysu  

se v  druhé polovině  60.  let  úspěšně pokoušel  v  karl ínském divadle 

jeho nový ředi tel  Ludvík Žáček.  Ze svého dlouhol etého působení  ve 

vedení  někol ika divadel  a  ČLDJ (Dil ia)  znal  dobře divadelní  praxi 

nejen u nás ,  ale  i  v  ‘kapi tal is t ických’ zemích.  Kromě klasické 

operetní  tvorby pro to na repertoár  důs ledně prosazoval  zahraniční  

muzikály,  včetně aktuálních novinek,  a  to  n a maximálně kval i tní  

inscenační  úrovni .  Své divadlo a jeho  t i tuly propagoval  různými 

formami reklamy,  včetně vydávání  divadelního bul let inu či  zájezdů 

po Československu i  do zahraničí .  Po vzoru amerických a  

západoevropských produkcí  zval  do hlavních rol í  p opulárn í  hosty,  

aby zvýši l i  at rakt ivi tu  inscenací  a  při lákal i  zájem médi í  i  diváků.  

Popsaný přís tup uplatni l  také při  přípravě první  československé 

inscenace Hello,  Dol ly! ,  k  jej íž  rež ii  př izval  zkušeného operního  

rež iséra Karla Jerneka z  Národního divadla .  Jel ikož  autoři  muzikálu 

Jerry Herman a Michael  Stewart  původně psal i  své dí lo  přímo pro 

hvězdu amerického hudebního divadla a f i lmu Ethel  Mermanovou,
339

 

také Žáček s  Jernekem hledal i  nejvhodnějš í  představi telku t i tulní  

role:  schopnou herečku,  zpěvačku a zá roveň divácky at rakt ivní  

osobnost .  Jej ich volba zněla velkolepě:  Adina Mandlová.  Jedna z 

největš ích prvorepubl ikových f i lmových hvězd,  která po roce 1948 

emigrovala do zahraničí ,  rol i  př i jala až  po delš ím váhání  a  zejména 

Žáčkově přís l ibu zakoupení  moderní  mikrofonové techniky.  Měla  

tot iž  obavy,  že j i  po prodělané tuberkulóze nebude na náročnou 

muzikálovou rol i  ve velkém karl ínském divadle s tači t  hlas .  
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 Ethel Merman však roli Dolly odmítla, a tak ji ve světové premiéře nakonec hrála Carol Channing. 
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Na jaře 1966 při letěla Mandlová ze svého tehdejš ího bydl iš tě  

v Londýně na první  ‘obhl ídku’ do Prahy.
340

 I přes  veškeré rozpaky, 

obavy a problémy s  pracovním povolením začala v květnu rol i  Dol ly 

zkoušet .  O s lavnou emigrantku měla ale  zájem i  tajná pol ic ie.  Brzy 

se také projevi la  závis t  některých kolegů a někol ik bývalých 

spolupracovníků začalo prot i  jej ímu návrat u na  československou 

kul turní  scénu protestovat .
341

 Plánovaný senzační  comeback s lavné 

prvorepubl ikové herečky v  hlavní  rol i  československé premiéry 

výpravného amerického muzikálu se s tále více  komplikoval .  Také 

sama Mandlová cí t i la  s tále s i lnějš í  obavy,  že náročnou rol i  nemusí 

zvládnout .  Na znovuzahájení  zkoušek po divadelních prázdninách se  

proto už  do Prahy nevrát i la .
342

  

Zda by s lavná f i lmová herečka rol i  Dol ly zvládla,  můžeme jen 

hádat .  Jednoznačně se neshodnou ani  jej í  tehdejš í  jevištní  partneři .  

                                                           
340

 Ve své vzpomínkové knize Dneska už se tomu jenom směju Mandlová napsala: „[večer] jsem se 

měla podívat do divadla v Karlíně na představení My Fair Lady, abych viděla prostředí, kde budu 

pracovat. […] Večer v divadle jsem zjistila, že herci jsou dobří, s londýnskou výpravou se to ovšem 

srovnat nedalo, vařili z vody. Ale Žáček mě znovu ujistil, že Dolly bude vypravena s velkým nákladem 

a že si od té inscenace všichni slibují velký úspěch. Po představení mě herci přijali velmi srdečně a 

pokládali za hotovou věc, že s nimi budu pracovat. […] Nabídka byla příliš lákavá, protože můj dávný 

tajný sen se měl uskutečnit; po všem utrpení a ústrkách, kterých se mi doma dostalo, měla jsem se 

znovu stát platným členem kulturní obce, která mě až dosud odmítala. […] Navíc, nikde jinde není 

doma.“ (Mandlová 1990: 257–258). 
341

 „Do Prahy jsem přijela v květnu a hned jsem začala zkoušet. Bydlela jsem v hotelu Esplanade ve 

velkém komfortu, ale hned jsem přišla na to, že mi odposlouchávají telefonické rozhovory, protože 

jsem v pokoji i v koupelně našla zakamuflované mikrofony. V divadle jsem si dávala velký pozor, 

cokoliv se mi nelíbilo, nechávala jsem si pro sebe. Kdosi mě upozornil, že mezi herci i technickým 

personálem je řada policejních donašečů. […] Všichni tajně reptali a brzo mi bylo jasné, že mi moji 

neodvislost, zejména finanční, závidí. […] Neboť co já měla dostat za jedno představení, rovnalo se 

téměř celoměsíčnímu platu člena baletu nebo sboristy. […] Nevěděla jsem, co se v politickém zákulisí 

děje a jaké těžkosti Žáček má, aby u vlády prosadil moje pracovní povolení. Až jednou mi jedna 

známá řekla, že se proti mně ustavila akce, vedená prý Ankou Gabrielovou a podporovaná Jiřinou 

Štěpničkovou, které shání podpisy herců a hereček na protest proti mému vystupování.“ (Mandlová 

1990: 260–262). 
342

 „A tak jsem se rozhodla vypořádat velmi rychle s touhle staronovou zkušeností bez jakékoliv lítosti 

nebo trpkosti. Prostě odjedu na prázdniny a už se do Prahy nevrátím, pošlu jenom lékařské 

vysvědčení, že ze zdravotních důvodů nemohu tak velký a namáhavý úkol zastat. […] A tak skončila 

předčasně další moje šance, jež mohla prokázat, že ještě něco umím, i když v jiném oboru než 

v činohře, ale také mohla v mém životě způsobit […] možnou ostudu, kterou jsem si v Dolly mohla 

udělat, protože už při zkouškách jsem cítila, že na tak náročný fyzický výkon zdravotně asi nebudu 

stačit, byla jsem ráda, že to tak dopadlo a že pro lidi, kteří mě i po těch dlouhých letech pořád mají 

rádi, zůstanu tou Adinou z Kristiána […] Falešní přátelé mi vlastně prokázali velkou službu.“ 

(Mandlová 1990: 264). 
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Herečka Věra Vlková vzpomínala,  že Mandlová s ice „nebyla 

zpěvačka jako Strei sandová nebo Kozderková,  ale ni jak to  nevadi lo.  

[…]  Vždycky když zpívala Adina na zkoušce ‘Jsem tady doma,  vy  

js te  to  jediné,  co mám,’  seděla jsem v  hlediš t i  a  brečela,  protože j í  

to  člověk  věři l .  Byla s trašně milá a mysl ím,  kdyby se to  uskutečni lo,  

že by j i  l idi  úžasně vzal i .  Byl  záži tek se s  ní  setkat .“  (Vašák/Macků 

1996:  136).  Zcela opačný názor však zastával  j iný z  kolegů,  Miloš 

Zavřel :  „Mandlová  nebyla schopna ř íct  souvis le dvě věty.  Z koušel  

j sem s  ní  a  byla to  hrůza.  Divadlo nikdy nehrála a vůbec s i  s  t ím 

nevěděla rady.“  (Vašák/Macků 1996:  136).  Také tajemnice  

karl ínského divadla  Frant iška Nováková o možnostech Mandlové 

zapochybovala:  „Jako herečka by v  tom byla Adina urči tě  výborná,  

a le  pěvecky by to  zřejmě nezvládla.  I  ona to  tak cí t i la ,  ale nechala  

se nalákat .“  (Vašák/Macků 1996:  137).  Ti tulní  rol i  nakonec hrála  

přední  karl ínská sól is tka Nel ly Gaierová.   

Československá premiéra Hello,  Dol ly!  se uskutečni la 22.  září  

1966,  tedy pouhé d va roky jej ím prvním uvedení  na Broadwayi.
343

 

Podle vzpomínek tehdejš ího dramaturga ostravského divadla 

Mojmíra Weimanna probíhala jednání  kolem získání  autorských práv 

na Hello,  Dol ly!  a jej ich dělení  mezi  jednot l ivé československé 

scény obdobným způsobem, jako o někol ik let  dříve v  případě My 

Fair  Lady .  Opět  došlo k  dohodě t ř í  divadel ,  která muzikál  následně 

uvedla –  ke Karl ínu se v  ř í jnu 1956 přidala ješ tě brat is lavská Nová 

scéna a o měsíc pozděj i  i  Státní  divadlo Brno.
344
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 Muzikál byl tehdy v Karlíně uváděn pod deformovaným anglickým názvem Hallo Dolly. 
344

 „Seděl jsem jako mladý snaživý kandrdas z ostravského divadla ve společnosti důstojných 

divadelních koryfejů, dnes již zesnulého Jaroslava Hacha, který reprezentoval karlínské divadlo, 

roduvěrného Brňáka Iva Osolsoběho a představitele bratislavské Nové scény, známé v té době 

mimořádně progresivní dramaturgickou a inscenační praxí, Dalibora Hegera, v maličké kanceláříčce 

DILIE na Vyšehradské ulici. Ta malá místnůstka, kde bývalo natěsnáno často vícero lidí a kde dnes 

sídlí bůhvíjaký podnik, by neměla upadnout v zapomenutí. Sídlil v ní dr. Zdeněk Pechold, kterého jsme 

v oné době zvali ‘otcem českého divadla’, muž vzdělaný a vědoucí, ač nikoli divadelník profesí. 

Přesto, že se k divadelní agentážní praxi dostal tuším z České plavby labsko-oderské, byl tento 
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Nelly Gaierové,  první  české předst avi telce  ovdovělé 

dohazovačky Dolly Leviové,  bylo v  době premiéry j iž  osmapadesát  

let .  Zat ímco j iné herečky by v  tomto věku kariéru spíše konči ly,  

Gaierová nabírala druhý dech.
345

 Charisma,  osobi tý půvab,  životní  

zkušenost i  i  dlouholetá praxe v  hudebních i  č inoherních d ivadlech 

dodaly jej í  Dol ly kouzlo,  šarm a eleganci .  Svým celkovým výkonem 

vzbudi la mezi  kri t iky vlnu nadšení :  „celé představení  je  velkým 

úspěchem představi telky t i tulní  role Nel ly Gaierové,  která jako by  

z tělesňovala nej lepší  české subretní  tr adice.“
346

 „Téměř absolutního 

uznání  s i  zaslouží  hlavní  představi telka Nel ly Gaierová,“  psal  deník 

Práce .  Obdobně Gaierovou hodnot i l  i  Pavel  Grym v  Lidové 

demokraci i :  „paní  Dol ly má svěžest ,  př irozený humor  i  šarm.  

Potvrzuje mimořádné a dlouho nevyuži té  here cké i  pěvecké  

schopnost i  Nel ly Gaierové.“
347

 Záži tek z  představení  popsal  ješ tě po 

letech také kolega Gaierové,  herec Josef  Bek:  „Spadla opona po 

s lavné premiéře Hallo,  Dol ly.  Nechtělo se mi  domů.  Bylo mi  fajn u 

srdce.  Dlouho jsem nemohl  usnout .  Vrtalo mi  po řád hlavou,  z  čeho 

ta paní  Gaierová  ‘vaří’ .  Měl  jsem vždycky rád operetu,  muzikál ,  

                                                                                                                                                                     
erudovaný právník člověkem, který, pokud to bylo jen trochu možné, snažil se pomoci dramaturgům, 

šéfům, ředitelům v jejich snaze přivést na české jeviště něco nového a hledal cesty jak to vybavit, aby 

to bylo alespoň trochu ‘košer’ a aby si to divadla také mohla dovolit ekonomicky. Dnes jeho jméno 

upadlo do zapomenutí a je to škoda, proto ho alespoň touto cestou připomínám. A tam, v té 

minikancelářičce jsme se dohodli, za jakých podmínek bude DOLLY v Československu provozována a 

jak se jednotlivá divadla budou dělit o náklady s tím spojené. Z dnešních hledisek nazíráno, to bylo 

něco nepředstavitelného, ale tenkrát to byl jediný způsob, jak vůbec takovou záležitost, jako je Dolly, 

uvést. A tak se Dolly hrála v Praze, Brně, Bratislavě i Ostravě. Bylo to tehdy – jak jinak – vesměs 

v gesci specializovaných tzv. zpěvoherních souborů, které se zaměřovaly především na operetu, a 

tento fakt se tu více, tu méně (to slůvko méně platí především o Bratislavě, která tehdy byla o značný 

krok dopředu před ostatními a muzikál tam již delší dobu nebyl neznámým pojmem) na inscenacích 

trochu projevil. Ale důležité bylo, že se Dolly hrála, že přišla mezi nás.“ Weimann M. „A Dolly se 

vrátila…“, program k inscenaci Hello, Dolly! (2006, Divadlo Šumperk). 
345

 Proslavila se již před válkou působením v nejznámější prvorepublikové operetní scéně, pražské 

Velké operetě, během okupace si ‘odskočila’ do činoherního souboru divadla Uranie, aby se ihned po 

osvobození opět vrátila k zábavněhudebnímu divadlu. Ačkoliv ještě v druhé polovině 50. let zářila 

především v operetách, během 60. let se její doménou stával spíše muzikál. Kromě Dolly patřily mezi 

její nejvýraznější muzikálové role paní Pearcová a paní Higginsová v My Fair Lady (1964, 1984), 

slečna Schneiderová v Kabaretu (1978) či Žebračka v Baladě z hadrů (1984).  
346

 Přikryl, J. „Premiéra paní Dolly“, Večerní Praha 27. 9. 1966. 
347

 Gm „Dolly je u nás doma“, Lidová demokracie 24. 9. 1966. 
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vůbec hudební  divadlo.  Vím,  co to  obnáší:  umět  zpívat ,  hrát ,  tanči t ,  

ješ tě k  tomu vypadat… Málokomu je to  dáno.  Nel ly Gaierové v  míře 

vrchovaté.“
348

 

Nelly Gaierová,  na rozdí l  od všech ostatních účinkuj ících,  rol i  

Dol ly neal ternovala.  Jej ího jeviš tního prot ivníka a  budoucího 

ž ivotního partnera Horáce Vandergeldera hrál i  Otomar  Korbelář  a  

Ivo  Gübel .  Recenzenty pří jemně překvapi lo herectví  Yvet ty 

Simonové jako kloboučnice Ireny Mo lloyové (al ternovala Hana 

Talpová).  Svůj  talent  opět  prokázala také Věra Vlková,  tentokrát  

v rol i  Minnie,  v  níž se s t ř ídala s  Milenou Zahrynowskou:  „ znovu se 

tu  potvrdi la i  mimořádná musicalová všestrannost  V.  Vlkové,  

především schopnos t  zcela spontánního humoru.“
349

  

Obdobně jako u j iných t i tulů,  také v případě karl ínské Dolly  

vedl i  kri t ici  svůj  obvyklý spor  o vhodnost i  nákladné výpravy 

muzikálových,  resp.  operetních  inscenací .  Ačkol iv k  operetě  i  

muzikálu velkolepá scéna i  bohaté kostýmy neodmysl i telně  patř í  j iž  

od jej ich počátků,  mnohým recenzentům při rozený sklon muzikálu 

k podívané zásadně vadi l .  V  případě karl ínské inscenace  se ale na 

úrovni  výpravy scénografa Jana Rot ta a  kostýmní  výtvarnice Olgy 

Fi l ipi  nedokázal i  dokonce ani  shodnout :  zat ímco Pavel  Gry m 

považoval  scénu společně s  „upří l išněnou nádherou kostýmů“  za 

důvod –  podle něj  špatné –  proměny muzikálu ve „velkovýpravnou 

revui“ ,
350

 Ratibor Budiš  v  Mladé frontě  přirovnal  scénografické 

řešení  res taurace Harmonia Garden  v  ústředním čís le k  „pražskému 

podniku s třední  cenové skupiny.“
351

 Nahlédnuto dnešními měří tky 

působí  výprava i  přes  svou tehdejš í  nákladnost  velmi  prostě.   

                                                           
348

 Daneš, L. „Taková je Nelly“, Lidová demokracie 3. 10. 1978. 
349

 Gm „Dolly je u nás doma“, Lidová demokracie 24. 9. 1966. 
350

 Tamtéž. 
351

 Budiš, R. „Hallo, Dolly Leviová…“, Mladá fronta 28. 9. 1966. 
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Ještě v  roce 1966 se  Hello,  Dol ly!  zařadi la za Kiss  me,  Kate!  a  

My Fair  Lady do první  t roj ice muzikálových t i tulů v Brně.  Ostatně 

tamější  dramaturg Ivo Osolsobě je  spolu s  Alexanderem Kozákem 

autorem dodnes používaného českého překladu tohoto dí la .  

Inscenaci  v  Redutě  opět  rež íroval  Stanis lav Fišer ,  choreografi i  

vytvoři la  hostuj ící  Hana Machová z  Hudebního divadla v  Karl íně,  

dir igoval  Arnošt  Moulík.  Ti tulní  rol i  Dol ly al ternovaly hostuj ící  

Ljuba Hermanová s  obl íbenou sól is tkou brněnské operety Alenou 

Bílkovou.
352

 Právě v  této  době se také  začalo formovat  jakési  

muzikálové jádro brněnského zpěvoherního souboru,  do něhož 

patř i la  například Eva Veškrnová,  Olga Haasová nebo Ladis lav  

Jurečka,  kteří  účinkoval i  i  v  inscenaci  Hello,  Dol ly!
353

  

S  dramaturgickou odvahou se do muzikálových pokusů pust i ly i  

činoherní  soubory dvou dalš ích pražských scén –  Divadla ABC a  

Národního divadla.  Na jeviš t i  divadla A BC, které  od  sezony 

1962/1963 patř i lo  pod Městská divadla pražská,  ostatně muzikál 

nebyl  žádným nováčkem. Nejvýraznějš í  počin v  tomto směru 

představovala československá premiéra muzikálu Wolfa Mankowitze 

Expresso Bongo  v  roce 1964.
354

 O čtyři  roky pozděj i  se  t edy na 

jeviš t i  Divadla ABC uskutečni la československá premiéra dí la  

jednoho z  nejvýznamnějších muzikálových tvůrců 20.  s tolet í  

Stephena Sondheima s  českým názvem V Římě na place byla legrace  

(A Funny Thing Happened on the Way to the Forum ) .
355

  

                                                           
352

 Bílková patřila mezi významné sólistky brněnské zpěvohry již od svého angažování v roce 1947, 

hrála velké operetní role (Adélu v Netopýrovi, Helenu v Polské krvi ad.), ale excelovala i jako Bess 

v československé premiéře Gershwinovy ‘lidové opery’ Porgy a Bess v červnu 1968. Po okupaci 

Československa vojsky Varšavské smlouvy o dva měsíce později však emigrovala do Švýcarska. 
353

 Eva Veškrnová hrála Ermengardu a zároveň Minnie, Olga Haasová Irenu Molloyovou, Ladislav 

Jurečka Barnabáše Tuckera. 
354

 Viz kapitola 3.3 „Pronikání muzikálu“, s. 175–176. 
355

 Jednalo se o poslední u nás uvedené dílo se Sondheimovou hudbou až do roku 2012, kdy byl 

v Divadle Na prádle uveden jeho muzikál Sweeney Todd. V průběhu uplynulých desetiletí však 

divadla čas od času inscenovala alespoň muzikály, na nichž se Sondheim podílel jako textař (West 

Side Story, Candide, Gypsy). 
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Na jaře 1968 přikroči lo  k  uvedení  muzikálu překvapivě i  

pražské Národní  divadlo.  Na jeviš t i  Tylova (dnes Stavovského) 

divadla nastudoval i  rež isér  Václav Špidla a dir igent  Miroslav Ponc 

inscenaci  muzikálu Jerryho Bocka Šumař na s třeše .  Jeho 

československá premiéra se  uskutečni la jen čtyř i  roky po  premiéře 

světové a téměř zároveň s  premiérami v  dalš ích evropských zemích: 

jen o rok dříve uvedl i  Šumaře na s třeše  v  Londýně a  Norsku,  

někol ik týd .nů před pražskou premiérou také ve Švédsku či  

Německé spolkové republ ice (zde p od názvem Anatevka ) .
356

 Ve 

Franci i  se diváci  Šumaře  dočkal i  rok po premiéře českos lovenské,  

v Polsku dokonce až  v  roce 1983.   

Choreografi i  k  inscenaci  Národního  divadla vytvoři l  J i ř í  

Blažek,  jenž  čerpal  i  z  tanečních prvků originální  broadwayské 

verze v  rež i i  a  choreografi i  legendárního Jerome Robbinse.  I  na  

poměry tehdejš ího domácího zábavněhudebního divadla netypicky 

‘chudou’ a do  značné míry abstraktn í  scénu Oldřicha  Smutného 

tvoři lo  vždy jen někol ik i lust rat ivních obrázků,  malovaných na  

zadní  prospekt  a  charakterizuj ících konkrétní  prostředí .  

Jest l iže se inscenátoři  muzikálů v  operetních divadlech  potýkal i  

s  hereckými nedosta tky členů tamějších souborů,  Špidla měl opačný 

problém: pěvecké,  resp.  taneční  schopnost i  sól is tů  činohry 

Národního divadla.  Ve snaze  zakrýt  právě tyto s labiny č inoherců  

doplni l  ansámbl  hostuj ícími  členy baletního souboru a operního 

sboru.  Právě jej ich zapojení  ovšem muzikálovému účinu inscenace  

ve výsledku spíše  uškodi lo,  než  prospělo.  Podle Leoše Suchařípy,  

jenž  inscenaci  hodnot i l  v  časopise Divadlo ,  tot iž  „účast těchto 

profesionálů klade velké překážky integraci  dí la  na jedné výrazové  

rovině,  dostupné všem interpretům (ať už  touto integrační  s i lou 

                                                           
356

 První německé nastudování v západoněmeckém Hamburgu dirigoval Dalibor Brázda. 
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bude médium herectví ,  zpěvu nebo tance).“
357

 Přísně jednotný celek i  

relat ivně nižší  úrovně by tot iž  podle něj  působi l  es tet icky s i lněj i  

než  scény rozkol ísané úrovně,  přizpůsobené rozl ičným technickým a 

výrazovým schopnostem různě disponovaných interpretů.  Špidlovi 

se v  inscenaci  nepodaři lo  organicky propoj i t  herectví ,  zpěv a tanec,  

ani  dosáhnout  potřebné ansámblové souhry.  Mnozí  recenzent i  proto 

Šumaře na s třeše v Národním divadle  charakterizoval i  spíše jako  

hru se zpěvy a tanci  nežl i  muzikál .   

Mezi  všemi účinkuj ícími  ovšem pěvecky i  herecky výrazně 

přečníval  Ladis lav Pešek,  který se svým výkon em „kval i f ikoval  jako  

dokonale technicky  vybavená muzikálová osobnost ,  srovnatelná se 

špičkovými special is ty  pro tento žánr“ .
358

 Pešek –  ostatně jako j iž  

mnohokrát  dříve –  prokázal  dokonalou interpretační  techniku,  

nezbytnou pro každého muzikálového herce:  d okonale propracovaný 

herecký projev,  smysl  pro rytmus a melodičnost ,  čis tý  zpěv i  

pohybovou vir tuozi tu.  Recenzent i  posléze jeho výkon popisoval i  do 

podrobných detai lů :  „nejs i lnějš ím a nezapomenutelným záži tkem 

inscenace je  Tovje  L.  Peška,  ukázka  zralého he rectví  dokonale 

ovládaj ícího svoj i  techniku,  ukázka vzácné harmonie 

psychofyzických  schopnost í  herce.  Samozřejmá lehkost ,  s  jakou 

stř ídá nejrůznějš í  ni terné záchvěvy pos tavy sdělované vždy  věcnou 

pohybovou i  hlasovou zkratkou,  vyzařuje mladis tvým elánem a j e  

známkou hereckého mistrovství .  Ul ičnická moudrost  Tovjeho v  t rpké  

i  opt imist ické tóny Alejchemovské ž ivotní  zkušenost i ,  ci t l ivý soulad  

s  hudební  s ložkou při  soustavném vyjadřování  všech poloh postavy 

tvoří  z  Peškova mlékaře Tovjeho bezpochyby to ,  co lze  nazvat  

životní  rol í .“
359

   

                                                           
357

 Suchařípa, L. „Činohra, která by měla zpívat a tančit“, Divadlo 1968, č. 5: 20. 
358

 Lukeš, M. „Ve dnech, kdy…“, Literární listy 1968, č. 5: 12.  
359

 (kr) „Peškův Tovje“, Zemědělské noviny 1. 3. 1968. 
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Josef  Träger vyzdvihl  ve svém podrobném rozboru Peškovo 

herectví  jako přík lad mistrovského umění :  „netěží  z  vnějš ích 

příznačných rysů ž idovského typu,  nýbrž  ci t l ivě a jemně vyst ihuje 

ž idovského ducha v  prostné bytost i .  Změkčuje j i  ci tem,  který se  

nikdy nezředí  v  sent imental i tu ,  udržuje v  něm vkus a míru,  jaká 

zůstává poznávacím znamením skutečného umělce.“
360

 Pešek hrál  

mlékaře Tovjeho jako mazaného a chytrého dobráka s  patrnou 

vni t řní  rovnováhou.  Charakter  postavy doplňoval  jen  jemn ou 

mimikou a drobnými gesty,  například  ci t l ivým pohybem ruky při  

pohledu k  Bohu:  „Je to  lehounké zdvižení  ruky a je  j ím opsáno 

nezměrné ci tové  bohats tví  Tovjeho srdce i  rozumu!  Jeho láska i  

pokora,  jeho humor  i  t rpkost ,  jeho naděje i  prohra,  to  všecko je  

v tom bojácně důvěrném potřesení  prstů!“
361 

Nepří l iš  l ichot ivé srovnání  Špidlovy inscenace s  originální  

londýnskou verz í  uveřejni la  v  deníku Práce  mladá Vlasta Gal lerová,  

která obě produkce navšt ívi la:  „Robbinsova inscenace má všechno,  

co by měl  dobrý muzikál  mít  a  co pražská inscenace postrádá: 

rytmus,  kontrastní  komponování  scén (i  v  jej ich návaznost i ),  

jednotný s tyl .  […]  po zhlédnut í  pražské inscenace ‘Šumaře na  

s třeše’  jsem si  uvědomila nebezpečí  mnoha našich divadel ,  která  

vidí  lék pouze v  uvádění  světově  proslulých t i tulů než  uvážení  svých  

možnost í .“
362

 Mezi  jej ími  poměrně kri t ickými s lovy ční  pouze chvála 

herectví  Ladis lava Peška.   

Československé muzikálové snažení 60.  let  vyvrchol i lo 

uvedením dlouho očekávané West  Side  Story ,  k  níž  se u nás  po celé 

deset i let í  vzhl íželo jako k  prototypu ‘pravého’ muzikálu.  Vrcholné 

dí lo  amerického skladatele mělo světovou premiéru na Broadwayi  

                                                           
360

 jtg „Jsou herecké výkony…“, Divadelní noviny 1968, č. 17: 5. 
361

 Tamtéž. 
362

 Gallerová, V. „Šumař na střeše – z jiné strany“, Práce – venkov 19. 3. 1968. 
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j iž  v  roce 1957 a představovalo z lom v  dosavadní  muzikálové 

tvorbě.  I  díky spolupráci  choreografa a rež iséra Jeroma Robbinse na 

koncepci  a  l ibretu se tot iž  ve West  Side  Story  podaři lo  kompaktně a  

plnohodnotně provázat  tanec a  s tyl izovaný pohyb s  dějem a využí t  

jej  jako plnohodnotný vyjadřovací  prostředek.  Zat ímco dosavadní  

muzikály byly obvykle založené na konverzačních činohrách  

doplněných hudbou,  zpěvem a tancem,  ve West  Side Story  poprvé 

došlo k   plné integraci  tance a s tyl izovaného pohybu.  Ačkol iv 

bývala West  Side  Story  právě pro  svou organickou integraci  

dramatu,  hudby a tance po mnoho let  považována za vzor muzikálu,  

z  dnešního pohledu se jeví  spíše jako dí lo  výj imečné a v  mnohém 

ojedinělé.   

K uvedení  West  Side Story  v  Československu s ice došlo  až  

dvanáct ,  resp.  t ř ináct  let  po jej í  světové premiéře,  při  srovnání  

s  j inými evropskými zeměmi jej  však nelze považovat  za výrazně 

opožděné,  jak je  čas to t radováno.  Ačkol iv na bri tských ostrovech se  

West  Side Story  poprvé objevi la  pouhý rok po broadwayské 

premiéře,  k  jej í  první  inscenaci  na kont inentě došlo až  o mnoho let  

pozděj i .  V  roce 1961 mohli  diváci  v  Paříž i  či  Mnichově navšt ívi t  

americkou zájezdovou verz i  Bernste inova muzikálu,  londýnská 

produkce vyjela o rok pozděj i  na pět iměsíční  turné po největš ích 

městech skandinávských zemí (Kodaň,  Oslo,  Göteborg,  Stockholm, 

Helsinky).  V té  době j iž  západoevropská kina uváděla f i lmovou 

verzi  muzikálu,  která na s tarý kont inent  dorazi la  bezprostředně po  

premiéře v  USA na konci  roku 1961.  Teprve v  roce 1964 uvedlo 

první  ‘nehostuj ící ’  inscenaci  West  Side Story  na evropském 

kont inentu překvapivě divadlo v  estonském Tal l inu,  hlavním městě 

jedné z  republ ik tehdejš ího Sovětského svazu.  V  následuj ícím roce 

pak West  Side Story  zamíři la  přímo do centra  největš í  komunist ické 
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mocnost i  světa a 24.  června 1964 měla pod názvem Вectcaйдская 

история  premiéru  v  moskevském Divadle operety v  rež i i  I.  

Barabaševa.  V oblas t i  s t řední  Evropy byla West  Side Story  poprvé 

uvedena vídeňskou Volksoper až  v  únoru 1968,  jednalo se zároveň o  

jej í  první  německojazyčnou inscenaci .  O pouhý rok pozděj i  mohl i  

muzikál  o  dvou znepřátelených newyorských partách vidět  diváci  

brat is lavské Nové  scény a v  samém začátku 70.  let  dorazi la  West  

Side Story  také do Brna a do Prahy.  Kupříkladu v  Polsku uvedl i  

slavný t i tul  až  v  roce 1989.  

V době československé premiéry v  roce 1970 mohla 

československá veřejnost  znát  West  Side Story  nejen z  novinových 

článků,  které vyšly o jej ích zahraničních produkcích i  f i lmovém 

zpracování ,  ale  i  díky hi tu  „Maria“,  který v  roce 1968 nazpíval 

Karel  Got t .  Také sám skladatel  Leonard Bernstein nepatř i l  mezi 

neznámé osobnost i ,  například jeho kniha Hudbou k  radost i  vyšla  

v Československu už  v  roce 1969.  Na Fi lmfóru,  velet rhu televizní  a 

f i lmové tvorby,  pořádaném každoročně mezi  lety 1963 a 1973 

v Brně,  byla už  před polovinou 60. let  promítána i  f i lmová verze  

West  Side Story ,  do běžné dis t r ibuční  s í tě  však zat ím nepronikla pro 

svou údajně pří l iš  vysokou cenu.
363

 V roce 1970 také Supraphon 

vydal  originální  audionahrávku hudebních čísel  z  f i lmové verze  

muzikálu na LP.  

Česká premiéra West  Side Story  se konala ve Státním divadle 

Brno na scéně Mahenova divadla 6.  dubna 1970,  tedy pět  mě síců po 

československé premiéře v  Brat is lavě.  Inscenaci  nastudoval  j iž  

někol ikrát  zmíněný Stanis lav Fišer,  zkušený rež isér  větš iny 

předchozích brněnských muzikálových inscenací  uplynulého 
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 Československá premiéra filmové West Side Story se nakonec uskutečnila 12. 10. 1973, poté film 

vešel do běžné distribuce. 
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deset i let í .  Vzhledem k  zásadní  úloze pohybu a tance ve West  Side  

Story  angažovalo brněnské divadlo choreografa Frant iška 

Pokorného,  proslulého svým uplatňováním baletu jako dramatické  

formy na  úkor l íb ivost i .  V  průběhu příprav jej  však vys tř ídala  

vedoucí  brněnského Jazzbaletu Marie Turková.  S  oběma 

spolupracovala  také  domácí  choreografka brněnského divadla Dana 

Vejchodová.   

Náročná inscenace  muzikálu o osudovém nepřátels tví  part  

americké a portorické mládeže v  newyorské čtvrt i  West  Side,  

inspirovaná Shakespearovou t ragédi í  Romeo a Jul ie ,  ovšem 

vyžadovala značný počet  všestr anně schopných mladých in terpretů.  

Brněnský operetní  soubor pochopi telně neměl  podobných umělců  

pro adekvátní  obsazení  dostatek,  a  proto inscenátoři  přizval i  členy 

ostatních souborů Státního divadla,  tedy činohry,  opery i  baletu,  

dále angažoval i  někol ik ex ternis tů z  Divadla bratř í  Mršt íků,  

amatérského Jazzbaletu a někol ik neprofesionálů vybral i  také na 

základě konkurzu.  

I přes  veškerou snahu tvůrčího týmu se brněnská West  Side 

Story  dočkala velmi  rozporuplného při jet í .  Kri t ika se  nejčastěj i  

snášela na herecké výkony a také na  hudební  nastudování  J i ř ího 

Karáska a Arnošta Moulíka,  jež  podle recenzentů dostatečně 

nerespektovalo pěvecké schopnost i  sól is tů .  Také práce choreografů  

nepřinesla podle Zdeňka Srny žádoucí  efekt :  „není  uceleným dí lem,  

ale kompromisem tř í  podí lníků.“
364

 Naopak podle J i ř ího Fukače „se 

sice v  tomto kolekt ivismu z trácí  osobi tost  nápadu,  avšak zato soubor 

takřka dotáhl  robbinsonovský ideál ,  z ískal  moderní  pohybovou 

elast ičnost  a  ve  s tyl izaci  je  dokonce jemnějš í  než  f i lm.“
365

 Fišerova 

                                                           
364

 Srna, Z. „Příběh ze Západní čtvrti“, Práce (Brno) 26. 5. 1970. 
365

 Fukač, J. „Bernsteinův muzikál v Brně“, Rovnost (Brno) 16. 4. 1970. 
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rež ie vynikla promyšlenou koncepcí  a  prací  s  různorodě s loženým 

ansámblem, jehož členové se svými schopnostmi navzájem výrazně 

l iš i l i .  I přes  rež isérovu snahu se však skutečně syntet ického,  

muzikálového hereckého projevu podař i lo  docí l i t  „jen v  některých  

okamžicích [… ]  j inak šel  taneční ,  herecký i  hudební  projev jen 

vedle sebe.“
366

 Značně rozdí lná hodnocení  protagonis tů můžeme 

snad přičís t  i  různé míře muzikálových zkušenost í  jednot l ivých 

recenzentů,  kteří  měl i  od uvedení  West  Side Story  v moravské 

metropol i  odl išná očekávání  –  a mnohá z  nich brněnský soubor 

z  podstaty svého fungování  nemohl  ani  při  nej lepší  snaze naplni t .  

Smířl ivějš í  kri t ici  však své texty zpravidla uzavřel i  konstatováním, 

že ač  inscenace  poukázala na l imity a s labiny souboru,  

v konfrontaci  s  náročným dí lem brněnský operetní  ansámbl  přeci  jen  

„vcelku obstál“ .
367

 

Neméně rozporuplné reakce následovaly též  druhou českou 

inscenaci  West  Side  Story  v  Hudebním divadle v  Karl íně.  Ačkol iv se 

karl ínské divadlo poprvé pokoušelo o z ískání  autorských práv j iž  

v roce 1963,
368

 k  jej ímu uvedení  došlo až  o sedm let  pozděj i ,  jen 

někol ik dní  po brněnské premiéře.  Na inscenaci  opět  společně 

pracoval i  Rudolf  Vedral  a  Leo Spáči l ,  jej ich osvědčené rež isérské  

duo doplni l  choreograf  Luboš Ogoun a d ir igent  Miroslav Homolka.   

Stejně jako v  Brně také karl ínšt í  inscenátoři  se pokoušel i  o 

maximálně kval i tní  provedení  náročného muzikálu.  Vzhledem 

k nedostatku mladých a muzikálově vybavených herců v  karl ínském 

souboru angažovalo divadlo velké množství  externis tů.  Šest  desí tek 

z  nich vzešlo z konkurzu,  kterého se zúčastni lo  300 zájemců.
369
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 Srna, Z. „Příběh ze Západní čtvrti“, Práce (Brno) 26. 5. 1970. 
367

 Fukač, J. „Bernsteinův muzikál v Brně“, Rovnost (Brno) 16. 4. 1970. 
368

 (bdš) „West Side Story“, Mladá fronta 16. 4. 1970. 
369

 Přihlášení museli zazpívat libovolnou píseň, předvést pohyb v rokenrolovém rytmu a vytleskat 

rytmus písně Amerika. Viz PS. „Karlínská West Side Story“, Svobodné slovo – venkov 14. 4. 1970. 
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Průběh následných čtyřměsíčních intenzivních zkoušek vyl íči l  

v rozhovoru jeden z  představi telů Tonyho,  Karel  Fiala:  „Spáči l  dřel  

prózu v  jedné místnost i ,  sotva jsme skonči l i ,  už  na nás čekal  

Miroslav Homolka a dělal i  j sme pěvecké část i .  Mezi  t ím aranžoval  

Vedral  věci  na jeviš t i  a  na baletním sále řádi l  Luboš Ogoun.“
370

 

Právě Ogounova choreografie se na rozdí l  od brněnské verze  

s tala nejs i lnějš ím prvkem karl ínské inscenace.  Ogoun tot iž  

s  pohybem a tancem pracoval  v  duchu originální  Robbinsovy 

koncepce jako s  výrazovým prostředkem, který děj  spoluvytváří ,  

nikol iv s  ním jen koresponduje.  Jeho choreografie plně odpovídala 

„sugest ivnímu příběhu z  dnešního amerického ž ivota a Bernsteinovu 

vynikaj ícímu hudebnímu dí lu .“
371

 Ogoun zároveň dokázal  „vyváži t  

různě rozvinuté pohybové schopnost i  s  přirozeným temperamentem a 

nepří l iš  šminkovaným výrazem, který  je  v  té  lehce natural izuj ící  

adaptaci  jedním z  hlavních zákonů,“
372

 dovést  soubor „k  dobrým 

tanečním a pohybově dramatickým scé nám“ ,
373

 a při tom „se tu 

tanečníci  pohybuj í  zcela přirozeně,  j sou uvolnění ,  tančí  bez  vš í  

předpojatost i ,  př ičemž nejde o jednoduché kreace.  Tedy,  takový  

malý taneční  koncer t…“
374

 Sám Ogoun přiznal ,  že tvůrci  neusi lovali  

a vzhledem ke schopnostem souboru ani  ne mohli  usi lovat  o 

vytvoření  inscenace  podle představ au torů,  ale  o  jej í  maximální  

přizpůsobení  možnostem interpretů.  Za  zásadní  považoval  především 

kval i tní  ansámblovou souhru –  jeho cí l  tak plně odpovídal  

Vedralově a  Spáči lově rež i jní  koncepci ,  jež  poněkud  upozaďovala 

českým divákům nepří l iš  bl ízké téma rasové nenávis t i  a  naopak 

zdůrazňovala boj  mladých part  o  nadvládu v  jej ich čtvrt i .  

                                                           
370

 Tvrzník, J. „Sebeobrana herce“, Mladá fronta 24. 4. 1970. 
371

 erb. „Slavný muzikál v Karlíně“, Večerní Praha 23. 4. 1970. 
372

 ca. „West Side Story v Karlíně“, Práce 17. 4. 1970. 
373

 Hrouda, V. „Pražská West Side Story“, Rudé právo 29. 4. 1970. 
374

 Mihola, R. „Světovost v Karlíně pod viaduktem“, Předvoj 14. 5. 1970. 
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V inscenaci  West  Side Story  se představi l i  mladí  členové 

Hudebního divadla v  Karl íně a v  Nusl ích,  kteří  z  větš iny nastoupi l i  

do angažmá na samém sklonku 60.  let  a  následně se s tal i  základem 

zdejš ího ansámblu na dalš í  dvě  deset i let í :  Pavla Břínková,  Karel  

Bláha,  Michaela Černá,  René Gabzdyl  nebo Ladis lav Županič.  Vedle  

nich znovu zazáři la  j iž  osvědčená Milena Zahrynowská nebo Z uzana 

Šavrdová.  Výj imečných muzikálových dispozic některých  mladých 

interpretů s i  po  premiéře  všimla i  kr i t ika,  zvláště vyzdvihla  

schopnost i  představi tele Bernarda René Gabzdyla ( „vynikaj ící  výkon 

perfektního tanečníka,  ale tentokrát  se vyrovná i  se svou r ol í  

zpěváka a herce“
375

) ,  Ladis lava  Županiče jako Rif fa ( „pří jemně 

překvapi l  herecky,  pěvecky i  tanečně“
376

)  a  Mileny Zahrynowské 

v rol i  Ani ty („vzácný typ herečky,  která umí zároveň zpívat ,  mluvi t  i  

tanči t ,  a  to  vše  velmi  dobře“
377

) .  Kval i ty tohoto karl ínského 

t roj l ís tku shrnul  Pavel  Grym v  Lidové demokraci i :  „mají  hlasovou, 

hereckou i  pohybovou kul turu,  dovedou vcelku přirozeně zahrát  

dramatický part ,  zazpívat  i  zatanči t .“
378

  

Mladí  herci  navíc netrpěl i  ‘operetními  manýrami’  a  inscenaci  

dodával i  také autent ickou mladis tvost  –  ta  však podle  recenzentů 

naopak zcela chyběla dvěma předs tavi telům Tonyho,  Zdeňku 

Matoušovi  a  zejména Karlu Fialovi .  Dlouholetého obl íbeného člena 

karl ínského souboru  po premiéře čekaly výhradně zdrcuj ící  kri t iky,  

především na jeho  zpěv.
379

 Z t roj ice interpretů tak nej lépe dopadl 

hostuj ící  Karel  Bláha,  a  to  zejména díky svému mládí  a  suverénnímu 
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pěveckému projevu .  Pří l iš  přesvědčivě nepůsobi ly ani  herecké 

výkony t ř í  zmíněných interpretů.  O mnoho lépe ale recenzent i  

nehodnot i l i  herectví  představi telek Mari i  (Michaela Černá,  Pavla 

Břínková),  a  to  na rozdí l  od davových ansámblových scén,  které  

dokázaly zakrýt  nevyrovnané schopnos t i  jednot l ivých účinkuj ících:  

„mladí  zpěváci  a  herci  nejsou vždy s tejnou měrou schopni  splnit  

rozdí lné požadavky ,  herecký projev  leckdy není  souměři telný 

s  pěveckými kval i tami  a naopak,  a  proto jsou v  karl ínské inscenaci  

místa,  kde je  s trhující  rytmus ansámblové scény najednou porušen 

chtěným, nuceným,  trochu nepřirozeným hereckým projevem 

některého ze sól is tů .“
380

 Znalejš í  recenzent i  také poukázal i  na 

nesrovnatelnou úroveň karl ínské inscenace jak s  f i lmem, tak  

s  pěveckou úrovní  originální  americké nahrávky.   

Pro brněnské i  karl ínské interprety však West  Side Story  

představovala  především dalš í  prakt ickou muzikálovou školou.  Sám  

Ludvík Žáček,  ředi tel  Hudebního divadla v  Karl íně a v Nusl ích,  také 

k inscenaci  s  touto ideou přis tupoval  a  přiznal ,  že j i  neuvedl  jen 

„jako dlouho požadované zboží ,  ale taky aby ukázala nové možnost i  

souboru a nauči la je  novému druhu práce.“
381

 Žáček uvažoval  o 

zřízení  s tudia pro mladé muzikálové talenty,  v  němž by měl i  po dva 

roky možnost  zdokonalovat  své schopnost i  v  syntet ickém druhu 

divadla.  K jeho založení  však j iž  nedošlo.  Po změně pol i t ické 

s i tuace,  následuj ící  okupaci  Československa v  létě  1968,  tot iž  

vedení  hlavního města Prahy Žáčka k  31.  7 .  1970 odvolalo  z  funkce 

ředi tele,  oficiálně pro ‘mimodivadelní  činnost i  HDKN,  při  níž 

vznikly hospodářské  z t ráty’ ,  což  však jen zast í ralo důvod skutečný: 
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 Grym, P. „West Side Story podruhé“, Lidová demokracie 14. 4. 1970. 
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 (jtv) „V Karlíně bude West Side Story!“, Mladá fronta 11. 3. 1970. 
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Žáčkovo pol i t ické  smýšlení ,  které nevyhovovalo normalizač ním 

potřebám KSČ.  

Během celého deset i let í  vyvstávala snad po každé muzikálové 

premiéře otázka,  zda jsou k  uvádění  muzikálů předurčeny právě 

s távaj ící  operetní  soubory.  Ačkol iv muzikál  operetu h is toricky 

přímo následoval  a  v  mnohém na ni  navázal ,  jeho záko ni tost i  j sou 

rozdí lné.  Interpretačně extrémně náročná West  Side Story  snad  

nejvýrazněj i  poukázala na odl išné způsoby používání  vyjadřovacích  

prostředků obou těchto druhů zábavněhudebního divadla.  Potřebám 

muzikálu nenahrával  především českos lovenský divade lní  systém,  

který se oprot i  americkému a bri tskému muzikálovému standardu 

zásadně l iš i l  j iž  samotnou exis tencí  operetních souborů.  Zat ímco 

v USA či  západoevropských divadlech bylo a je  pravidlem 

angažovat  ansámbl  vždy na jednu inscenaci  podle jej ích konkré tních 

potřeb,  československá operetní  divadla zaměstnávala mnohačlenné 

soubory,  jej ichž  členové musel i  zvládat  rozmani té druhy a žánry 

zábavněhudebního d ivadla –  především operety a muzikály,  ale také  

hry se zpěvy,  hudební  komedie a mnohdy dokonce komické opery.  

V průběhu 60.  l et  se s ice v  každém souboru utvoři ly jakési  sekce 

muzikálově zdatných interpretů,  kteř í  dokázal i  zdolat  jeho vysoké 

nároky herecké,  pěvecké i  pohybové,  ostatní  však s tále zůstával i  

zaměřeni  spíše na  klasickou operetu,  případně v  menší  část i  na 

činohru.   

Je proto zcela pochopi telné,  že zat ímco větš ina souborů  obstála 

při  uvedení  My Fair  Lady  a obdobných t i tulů založených především 

na činohře a konverzaci ,  dí la  jako právě West  Side Story ,  vyžaduj ící  

po interpretech všestranně dokonalý mu zikálový projev,  pro ně 

představovala problém. Vždyť s  extrémně  vysokými  nároky 

Bernsteinova a Robbinsova dí la  se potýkala nejen československá 
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divadla,  ale  i  mnohé scény zahraniční .  Smysl  rovněž postrádalo 

srovnávání  domácích umělců s  výkony ve f i lmovém z pracování  West  

Side Story či  na je j í  audionahrávce.  Na s t raně amerických tvůrců 

tot iž  s tála jak technické možnost i  f i lmu,  tedy s t ř ih  a dabing,  tak 

především možnost  zvol i t  skutečně nej lepší  obsazení  z  mnoha 

desí tek adeptů –  tedy nejen ze zaměstnaných  členů  konkrétního 

operetního souboru  či  omezeného okruhu hostů.  Jako největš í  

problém československého zábavněhudebního divadla druhé 

poloviny 60.  let  se  tedy zřetelně jevi l  právě nedostatek kval i tních 

muzikálových interpretů.  

Celkově však šesté deset i let í  minu lého s tolet í  př ineslo 

muzikálovému divadlu v  Československu mimořádný rozvoj.  

Následkem pol i t ického uvolňování  postupně vymizel  ryze  

ideologický přís tup k  původem americkému druhu divadla a do  

začátku 70.  let  se na našich jeviš t ích podaři lo  uvést  více než  desí tku 

broadwayských muzikálů.  Právě na tento pokrok poukázal  před 

premiérou West  S ide Story  také  karl ínský dir igent  Miroslav 

Homolka:  „jsou sice už  za námi,  ale ne ješ tě zcela daleko doby,  kdy  

se na ‘vestsajdku’ koukalo málem jako na zakázané ovoce.  Muzi kál  

to  měl  u  nás zpočátku dost  těžké.  Teprve tehdy,  když  jsme v  něm 

přestal i  vidět  jenom úpadkový produkt  Západu a americké zboží  

bulvární  zábavy,  oceni l i  j sme také  speci f ické  kval i ty  tohoto 

divadelního žánru.  Dnes už  má u nás muzikál  takřka své domovské  

právo.“
382

 

V průběhu 60.  let  se tak  Československu daři lo  dohánět  

muzikálové dění  ve světě,  a  to  zejména z  hlediska dramaturgického.  

Slabiny se projevovaly především v  interpretačních  l imitech 

operetních souborů,  ale také v  nedostatku f inancí  na nákup l icencí ,  
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adekvátní  mzdy,  provoz i  výpravu jednot l ivých inscenací .  Žádné ze 

zmiňovaných řešení  v  podobě částečně s taggionového provozu nebo 

sestavení  úzce muzikálově special izovaného souboru se v  t éto  době 

nereal izovalo a talentovaní  muzikáloví  umělci  tak působi l i  

roztř íš těně v  operetních,  ale i  činoherních divadlech  napříč 

republ ikou.   

Muzikál  ve světě se však právě v  tomto období  začal  výrazně 

měni t .  Ačkol iv ještě v   polovině dekády vládly na Broadwayi  

muzikálové t i tuly,  dnes považované za klasické jádro tohoto d ruhu 

divadla (Hel lo,  Dol ly! ,  Fiddler  on the Roof ,  Funny Girl ,  Man of  La 

Mancha,  Cabaret ) ,  v  letech  následuj ících začala muzikálové dění  

postupně ovl ivňovat  rocková hudba.  V  roce 1967 šokoval  kul tovní 

muzikál  Hair ,  své první  dí lo  Joseph and the Amazing Tech nicolor 

Dreamcoat  napsal i  Andrew Lloyd Webber s  Timem Ricem,  hudební  

skupina The Who vydala nahrávku rockové opery Tommy ,  v  roce  

1971 se zrodi l  s lavný Jesus Chris t  Superstar .  Zat ímco americký a  

bri tský muzikálový svět  začal  na přelomu 60.  a  70.  let  psát  no vou 

kapi tolu své his torie ovládané rockem, československá 

zábavněhudební  scéna mu zůstala uzavřena.  Ačkol iv k  nám rocková 

hudba pronikala j iž  od 50.  let ,  s tále tu  zůstávala nezvaným hostem. 

V očích kul turněpol i t ických pracovníků vzbuzovala pochyby nejen  

svým původem, ale  také svou provokat ivní  hlučnost í  a  negat ivními 

jevy,  které j i  čas  od času doprovázely – výtržnost i ,  ničení  sálů,  

‘chul igánství’  apod.  (Kotek 1998:  328 an.) .  Režim nevyhnutelný  

nástup rockové vlny nehodlal  akceptovat ,  rock se nikdy nestal  

součást í  oficiální  kul tury,  a  proto se dí la  tohoto typu na  of iciálních 

divadelních scénách ani  nemohla objevi t .  Téměř synchronní  krok 

československých d ivadel  s  muzikálovým děním ve světě  se opět  

začal  zpožďovat ,  až  se po začátku normalizace téměř zastavi l…  
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4.2 Muzikál  nebo písničkál?  

 

Na přelomu 50.  a  60.  let  se s tal  neodmysl i telnou součást í  

československé kul tury fenomén s tudiových divadel ,  obvykle  

nazývaných ‘malá  divadla’ .  O jej ich tvorbě i  tvůrcích vyšlo  

v minulost i  množství  s tudi í ,  sborníků,  knih,  vzpo mínek,  rozhovorů, 

prací  his toriografických i  teoret ických.  Podrobný rozbor jej ich  

his torie a  analýza konkrétních inscenací  by tak byly jen zbytečným 

pokusem znovu popsat  j iž  mnohokrát  popsané.  ‘Malá divadla’  však 

do oblast i  zábavněhudebního divadla bezpoch yby patř í ,  vždyť  

podstatný element  tvorby mnohých z  těchto scén představuje právě  

zábavná hudba,  resp.  populární  písničky.  Jakou pozici  však maj í  

tato divadla v kontextu vývoje domácího zábavněhudebního  divadla 

a jak se jej ich tvorba podobá či  l i š í  s  j iným, ve s tejné době dravě 

nastupuj ícím fenoménem, a to  muzikálem?  

Ideologizace českos lovenské divadelní  kul tury na konci  40 .  a  

začátku 50.  let  výrazně omezovala  volnost  tvorby autorské i  

scénické a do značně míry znemožňovala svobodný kreat ivní  rozvoj 

mladých umělců.  V  oblast i  zábavněhudebního divadla však můžeme 

j iž  v  první  t řet ině 50.  let  s ledovat  spontánní  vznik nových děl ,  která  

se nerodi la podle  požadavků rež imu,  ale  z  nezávis lé tvůrčí  potřeby a 

autorského puzení  umělců –  příkladem jsou komedie Sto dukátů za 

Juana  l ibret is ty Vladimíra Dvořáka a sk ladatele Zdeňka Petra z  roku 

1953 nebo Stalo se v  dešt i  manželů Radokových s  hudbou Oldřicha  

Let fuse a Josefa Kalába,  uvedená v  l étě  1955.  Právě tyto první  

‘vlaštovky’  poukazuj í  na s ice  velmi  mírné,  ale  postupné uvolňování 

tuhých kul turně -pol i t ických pravidel  total i tního rež imu,  které se  

začalo výrazněj i  projevovat  až  v  souvis lost i  s  pol it ickým ‘táním’ po 

Chruščovově projevu na XX. s jezdu KSSS v  Moskvě v  únoru 1956.  
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V 2.  polovině 50.  l et  se tak směly do kul turního  světa znovu 

vrát i t  ješ tě o  někol ik let  dříve  nežádoucí  druhy a žánry:  například 

kabaret ,  revue nebo sat i ra  (byť s tále ve značně krotké formě).  Od 

roku 1955 začala na jeviš t i  pražského Divadla es t rády a sat i ry,  

postupně měnícího název až  na f ináln í  Divadlo  ABC (od 1957),  

vystupovat  herecko-autorská dvoj ice  Jan Werich –  Miroslav 

Horníček.  Díky nim se na jeviš tě znovu vrát i l  také při rozený humor,  

veselost ,  písně,  předscény s  aktuálními  komentáři ,  improvizace.  

Vyjadřovací  prostředky dvoj ice klaunů Werich –  Horníček působi ly 

ve z tuhlém  československém divadelním systému osvěžuj ícím 

účinkem a  společně s  předválečnou t radicí  Osvobozeného divadla,  

Červené sedmy a l i terárních kabaretů  výrazně inspirovaly mnohé 

umělce nastupuj ící  mladé generace,  plné tvůrčí  kuráže a chut i .   

Přís lušní  s t raničt í  funkcionáři  s i  byl i  p lně vědomi,  že –  s lovy 

Jana Wericha –  „jedna z  překážek ideologie je  posměch,“
383

 a  proto 

ješ tě o  někol ik let  dříve nebylo svobodné komediální  divadlo v 

Československu vůbec mysl i telné.  Avšak právě divadlo kom ediální ,  

parodické,  znesvěcuj ící ,  al ternat ivní  divadlu oficiálnímu a 

reprezentat ivnímu uspokojuje prastarou a nezbytnou l idskou potřebu 

smát  se,  pobavi t ,  odreagovat  vlastní  t í snivé poci ty,  znesvět i t  

posvátné.  Do československého divadelnictví ,  zkostnatěléh o přísně 

svazuj ícími  direkt ivami přelomu 40.  a  50.  let ,  se tak konečně začal  

opět  vracet  ‘svobodný duch’.  

Chuť tvoři t ,  sdělovat  a  bavi t  přivedla na  jeviš tě mladé talenty,  

kteř í  zprvu snad ani neměli  ambice vytvářet  vlastní  divadelní  scény.  

Nejprve začal i  v ystupovat  na malých jeviš t ích,  v  komorních,  takřka 

klubových prostorách,  kde bylo  možné navázat  bezprostřední  vazbu 

mezi  vystupuj ícími  a diváky,  kde vznikalo jednotné společenství  
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l idí  na jeviš t i  a  v hlediš t i ,  k teré chtělo navzájem komunikovat ,  

sdělovat ,  bavi t  se  –  bezprostředně,  spontánně,  svobodně.  Mezi  

pří tomnými,  s tejně smýšlej ícími  l idmi vznikal  poci t  vzájemné 

sounáleži tost i .  Právě spřízněnost  a  společná komunikace často 

chyběla tehdejš ím ‘velkým’ scénám,  operetním především.  Jak 

v l is topadu 1959 napsa l  ve svém článku o jednom z  malých divadel  

Václav Havel ,  právě ve velkých divadlech exis tovala 

„z  nepochopi telných  důvodů všeobecná tendence držet  se 

v problematice vztahu jeviš tě  a  hlediš tě dost i  kožených konvencí  o  

tradiční  přehradě mezi  těmi ,  co tvoří ,  a  těmi ,  co tvorbu 

konzumují .“
384

  

Mladá generace  s i  v  systému total i tního rež imu 

social is t ického Československa a jeho pevných mant inelů dokázala 

naléz t  potřebný svobodný prostor  –  v  tomto případě reprezentovaný 

specif ickým druhem zábavy,  poet iky a populární  hudby.  Mladí  

tvůrci  dokázal i  své diváky bezprostředně oslovi t  především proto,  

že s  nimi našli  společnou ‘řeč’ ,  tedy jakousi  ‘mateřš t inu’,  a  to  nejen 

s lovní ,  ale  i  hudební .  Překvapivé  náměty a  nekonvenční  texty byly 

s ice pro mnohé (nejen přís lušníky s tarš í  generace)  zcela  

nepochopi telné,  pro  j iné však představovaly tol ik  ví taný prostor  

svobody.  S  novou generací  nastoupi la i  nová hudební  vlna:  ačkol iv 

ješ tě v  druhé polovině 50.  let  prožívala j is tou renesanci  swingová 

hudba,  postupně se  vyžívala  a s tár la  s te jně jako jej í  interpret i  i  

publ ikum. Mládež vyžadovala hudbu vyjadřuj ící  jej í  mládí ,  ducha,  

dobu –  a tu  pro ni  představoval  především rokenrol  (Kotek 1998:  

309).   

V prosazování  nových s tylů populární  hudby měl  u nás  

kl íčové postavení  Akord Club,  hudební  sk upina pod vedením 
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Viktora Sodomy starš ího,  účinkuj ící  v  le tech 1956–1958 v  pražské 

vinárně Reduta,  podnikovém klubu Propagační  tvorby.  Právě Akord  

Club jako první  hudební  skupina v  Československu oficiálně  

vystupovala s  rokenrolovým repertoárem a ve svých produkcích 

s tále ješ tě zesměšňovaný a tabuizovaný hudební  s tyl  vytrvale 

propagovala.
385

 Právě spojení  se sou dobou populární  hudbou 

přineslo mladým umělcům značný úspěch.  Jako kontrabasis ta,  

pří lež i tostný zpěvák a posléze i  jako textař  a  skladatel  působi l  

v Akord Clubu také mladý reklamní  graf ik J i ř í  Suchý.   

Právě Suchého písničky se začaly mezi  návštěvníky Redut y 

stávat  s tále populárnějš í  pro svou originálnost  a  osobi tost .  V  je j ich 

textech se mísi la  kombinace často až  nonsensové poet iky,  recese a  

provokat ivnost i ,  díky čemuž výrazně vybočovaly ze  soudobé 

produkce populární  hudby.
386

 Projev svobodného ducha 

představovala  nejen  jej ich ignorace dobových kul turně -pol i t ických 

požadavků,  ale i  dis tance od všech časových i  místních souvis lost í  a 

aktuálních problémů.   

Suchý chtěl  v  celovečerním programu propoj i t  písničky 

krátkými komentovanými vstupy,  a  proto požádal  o  pomoc  svého 

pří tele z  dob s tudi í  Ivana Vyskoči la.  Ve vzájemné spolupráci  se 

z  původně jakýchsi  konferenciérských výstupů postupně vyvinula  

specif ická  forma zvaná text -appeal .  Jej í  základ tvoři lo  monologické 

vyprávění  nebo povídka,  doplňovaná jednoduchým herecký m 

jednáním či  písničkou,  to  vše vzájemně propojené jednoduchou 

tematickou vazbou.  Zásadní  princip text -appealu představovala pro  
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autory a interprety v  jedné osobě také interakce s  diváky,  jej ichž  

bezprostřední  reakce průběh výstupů ovl ivňovaly a rozví jely.   

První  text -appealový večer  O l idském trablu  se  v  Redutě konal  

ve s t ředu 15.  l edna 1958 a vystupoval i  v  něm Ljuba Hermanová,  J i ř í  

Suchý,  Ivan Vyskoči l  (pod pseudonymem V. Ivan),  J i ř í  Šl i t r  nebo 

Josef  Zíma.  Okruh umělců působících  kolem Reduty se postupně 

rozrost l  například o Miroslava Horníčka nebo Waldemara Matušku.   

V průběhu roku 1958 se z  osobních důvodů skupina Akord 

Club rozpadla,  a  to  i  přes  značné úspěchy jej ich písničkového 

repertoáru,  do něhož se v  průběhu dvou let  zařadi ly dodnes známé 

evergreen y jako „To všechno odnes čas“  nebo „Kočka na  okně“.  Jej í  

zánik,  úspěch text -appealů i  celého  programu Reduty a zároveň 

rostoucí  divadelní  ambice  J i ř ího Suchého nakonec vyúst i l y 

v založení  prvního ‘malého divadla’  –  Divadla Na zábradl í .  Nová 

scéna měla zachovat  základní  principy poet iky Reduty –  hravost ,  

recesi ,  parodi i ,  in telektuální  angažovanost ,  písničky,  populární  

hudbu –  a to  vše propoj i t  v  celovečerní  představení .   

Zakladatelé  Divadla Na zábradl í  se neschoval i  za žádnou 

s távaj ící  inst i tuci ,  ale  odvážně  se rozhodl i  z ískat  vhodný sál  a  

vybudovat  v  něm zcela novou,  vlastní  profesionální  divadelní  scénu 

se specif ickou  původní  poet ikou.  Svým krokem dal i  s tatečně všanc 

svoj i  exis tenci ,  protože za nové divadlo nesl i  osobní  odpovědnost  –  

jak za insti tuci ,  tak z a uváděná dí la  i  jeviš tní  výkony.  Založení  

Divadla Na zábradl í  se tak zásadně vymykalo dosavadním 

zvyklostem a zaběhlému inst i tucionálnímu rámci ,  protože k  němu 

došlo díky vyt rvalé iniciat ivě mladých l idí ,  nikoliv ideovým či 

adminis t rat ivním rozhodnut ím po l i t iků nebo úředníků.  Milan Lukeš 
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rozdí lný způsob vzniku malých a velkých,  oficiálních scén t refně  

vyjádři l  s lovy:  „divadla,  která chtěj í  bý t ,  ne která jsou.“
387

  

Divadlo Na zábradl í  zaháj i lo provoz 9.  prosince 1958 

premiérou inscenace Kdyby t is íc  klarinetů  v  nastudování  

začínaj ícího mladého rež iséra Antonína  Moskalyka.  J i ř í  Suchý hru  

vytvoři l  na základě  vlastního fantaskního námětu o náhlé proměně 

všech zbraní  na světě v  hudební  nástroje.  Nečekaný ‘zázrak’ 

způsobi la ‘ lehká ženšt ina’  Zuzana svým přáním, prone seným před  

vojenským objektem při  jej ím setkání  s  Mužem s  t rubkou.  Diváci  se 

posléze s távaj í  svědky představení  kabaretu,  sestaveného z  písniček,  

komických výstupů a také monologů,  o  něž  Suchého hru  obohat i l  

Ivan Vyskoči l .  Zuzana v  kabaretu  vystupuje jako zpěvačka a jediný,  

kdo se v  průběhu večera nebaví ,  je  of icí r  Helmuth,  jenž  se s tále 

marně snaží  agi tovat  pro válku.
388

  

Podstatnou část  představení  opět  tvoři ly písničky,  nikol iv 

však z  dí lny jednoho,  ale hned někol ika autorů –  Jaroslava 

Jakoubka,  Vladimíra Vodičky,  Jaromíra Vomáčky,  J i ř ího Suchého i  

J i ř ího Šl i t ra .  Při  zpěvu interprety doprovázel i  dva klavír is té  přímo 

na jeviš t i .  Ačkol iv větš ina účinkuj ících pocházela  z  původního 

okruhu Reduty (například J i ř í  Suchý,  Ivan Vyskoči l ,  Ljuba 

Hermanová,  Jaromír  Vom áčka),  nově do ‘souboru’ Divadla Na 

zábradl í  přibyl  např íklad mladý mim Ladis lav Fialka.  

Ačkoliv Suchý původně touži l  napsat  muzikál ,  výsledkem se 

podle jeho s lov s tala „tříšť  scének a  písniček a  monologů,  která se  

vzpírala jakémukol iv zařazení  do s távaj íc ích žánrových kategori í“ 

(Suchý 1991:  141).  Uvědomoval  s i ,  že „…revue by měla být  

výpravnějš í ,  hudební  komedie by musela mít  náleži tou dramatickou 
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stavbu a kabaret  neměl  mít  děj ,“
389

 a  proto zvol i l  or iginální  

pojmenování  ‘scénické leporelo’ .  V  rámci  běžných pojmů ale bývá 

Kdyby t is íc  klarinetů  obvykle označováno jako hudebně - l i terární  

kabaret  či  kabaretní  revue.  

Kdyby t is íc  klarinetů  ovšem proslavi lo zejména jej ich f i lmové 

zpracování ,  iniciované šest  let  po divadelní  premiéře rež isérem 

Jánem Roháčem. S  původní  divadelní  verz í  však měl  f i lm společný 

jen název,  základní  námět  a postavu oficí ra Helmutha s  jeho 

výstupem „Rhapsody in Bum“.  Ve f i lmu se ješ tě výrazněj i  než  

v divadle projevi la  revuální  s t ruktura dí la  –  jednoduchá námětová 

kostra o proměně zbraní  v  hudební  nástroje a  s  ní  spojenou 

zábavnou televizní revue propoj i la  j ednot l ivé písničky,  větš inou 

pří l iš  nesouvisej ící  s  dějem. Autoři  necí t i l i  potřebu větš í  integrace 

hudebních čísel  do  děje,  ostatně jak  se sami mnohokrát  vyjádři l i ,  

p ísničkami i  celým fi lmem  chtěl i  především pobavi t .  Za t ímto 

účelem tvůrci  ostatně angažoval i  největš í  hvězdy soudobé populární  

hudby jako Karla Got ta,  Evu Pi larovou,  Waldemara Matušku,  Hanu 

Hegerovou,  ale  i  dvoj ici  samotných autorů,  tedy J i ř ího Suchého a  

J i ř ího Šl i t ra .  Právě Šl i t r  s toj í  za hudbou k absolutní  větš ině písní ,  

jež  ve f i lmu ve značném počtu zazní .   

Načasování  uvedení  f i lmových Klarinetů  na rok 1964,  v  němž 

se svého uvedení  dočkal  také muzikál  Starci  na chmelu ,  vedlo 

k častému vzájemnému srovnávání  obou snímků.  Doboví  r ecenzent i  

ovšem nedokázal i  pochopi t  záměr Suchého,  Roháče a Svi táčka,  

jej ichž  f i lm chtěl  ‘ jenom’ pobavi t .  Proto jeho revuální  formu 

podrobi l i  značné kri t ice,  zejména při  komparaci  s  pevnou 

dramatickou s tavbou a myšlenkovým nábojem  Starců na chmelu.  
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 Program k inscenaci Kdyby tisíc klarinetů (1958, Divadlo Na zábradlí). 
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Poté,  co Suchý a jeho bl ízcí  spolupracovníci  odešl i  z  Divadla 

Na zábradl í ,  založil i  nové vlastní  divadlo –  Semafor.  Jeho název 

vznikl  z  prvních písmen sousloví  ‘sedm malých forem’.
390

 Provoz 

Semaforu zaháj i la  Suchého hra Člověk  z  půdy ,  je j íž  základ ovšem 

napsal  spo lečně s  Ivanem Vyskoči lem ještě před otevřením Divadla 

Na zábradl í .
391

  

Základem dějové l inky Člověka z  půdy  je  setkání  mladých 

milenců Petra a Mart iny se zatrpklým postarš ím spisovatelem 

Somrem. Dvoj ice ho  vyruší  v  jeho úkrytu na zaprášené půdě,  kde se 

skrývá před reálným životem a proměnlivým světem a píše příběhy,  

které ale už  větš inou dávno před ním napsal  někdo j iný.  Somr,  

z tělesnění  všeho „šedivého a neživotného v  umění“ ,  je 

představi telem zastaralé,  nudné,  pozérské kul tury plné f ráz í  –  i  

proto se jej  nakonec mladí  milenci  rozhodnou uvězni t  zpět  na půdě.  

Kromě jednoduchých dialogů se ve hře objevuj í  také f i losofická 

přemítání  a  úvahy nad uměním.  

Základ představení  opět  tvoři ly především písničky.  Stejně 

jako dříve u Klarinetů ,  také v  případě Člověka z  půdy  zněly 

víceméně náhodně a jen  velmi  volně navazovaly na  děj  –  pokud 

s  ním vůbec souvisely.  Ačkol iv má Člověk z  půdy  oprot i  Klarinetům  

pevnějš í  dramatickou s tavbu,  potřebné muzikálové integraci  zůstal i  

autoři  značně vzdálení .  Opět  tak  navázal i  spíše na t radici  kabaretu  a  

revue,  j ej ichž  základním stavebním kamenem jsou právě p ísničky a  

                                                           
390

 Suchý a Šlitr chtěli v Semaforu programově pěstovat ‘sedm malých forem’: hudební komedii, 

poezii, jazz, film, výtvarné divadlo, tanec a loutkové divadlo. Zájem diváků si však vynutil 

soustředění na jedinou ‘malou formu’, a to písničkové komedie. Pojmenování ‘divadla malých forem’ 

se obecně ujalo pro označení malých autorských divadel konce 50. a 60. let, tj. nejen Semaforu, ale 

například také Divadla Na zábradlí, Večerního Brna, Paravanu, Kladivadla a mnoha dalších 

profesionálních i amatérských divadel. V nich se pěstovaly i další ‘malé jevištní formy’ jako šanson, 

recitace, aktovky, předčítání povídek, pantomimické výstupy atd. Více viz Just, V. „Divadlo malých 

forem“, in Pavlovský 2004: 76–77, resp. Just 1984. 
391

 Tehdy totiž vážně zvažovali, zda jsou právě Klarinety vhodným dílem pro otevření nového divadla. 
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jednot l ivé výstupy,  důleži tějš í  nežl i  celek.
392

 Mnohá z  hudebních 

čísel  posléze vešla  do obecného povědomí,  jmenujme například  

písně „Dítě školou povinné“,  „Pramínek vlasů“,  „ Včera neděle byla“  

či  „K smíchu toto představení“.
393

 Jak názvy samy napovídaj í ,  tvůrci  

Člověka z  půdy  se  opět  obloukem vyhnul i  jakékol iv ideologi i .  

Představení  v  děj i  i  hudbě ct i lo  rytmus doby,  bylo plné fantazie,  

veselost i ,  zábavných písniček,  mladis tvých názorů na ž ivot ,  ale  i  

sat i r ických narážek  a plně tak odpovídalo divácké poptávce po  

opravdové,  soudobé,  ž ivé zábavě.   

Některá hudební  č ís la  doplňovala jednoduchá choreografie  

v podobě nepří l iš  s loži tých kroků a pohybů rukou.  Po vzoru 

typických revuálních ‘gir ls’  inscenaci  obohat i l  sbor čtyř  pánů –  

genderová záměna neměla žádný skrytý smysl ,  nýbrž  velmi 

prozaický důvod:  divadlo potřebné dívky prostě nesehnalo.  

Krit ika úsi l í  tvůrců Semaforu pří l iš  neoceni la a  z t rhala  i  

specif ický interpretační  s tyl  účinkuj íc ích,  j imž vytýkala nedostatek 

základní  profesional i ty.  Koneckonců,  profesionálně hrál i  divadlo 

mimo Semafor pouze představi telé spisovatele Sommera Miroslav 

Horníček,  al ternovaný Milošem Kopeckým, resp.  Frant iškem 

Fi l ipovským. Publ iku ovšem neobvyklý způso b interpretace  nevadi l ,  

ba naopak.  O značném diváckém úspěchu svědčí  i  úctyhodných 228 

repríz .  

Písničky formovaly i  dalš í  inscenace Semaforu,  zejména 

pásmo Zuzana je sama doma  (1960),  hudební  komedii  Taková z tráta 

                                                           
392

 Kořeny této tradice jsou pochopitelně mnohem delší a daly by se vysledovat až k antické komedii, 

resp. mimu, které vycházely z drobných výjevů ze života, improvizovaných i předem připravených.  
393

 Píseň „K smíchu toto představení“ původně vznikla pro připravovanou hru Smutné Vánoce ještě v 

Divadle na zábradlí, kterou Suchý chystal s Ivanem Vyskočilem. Právě Vyskočil nakonec rozhodl, že 

hra bude pouze činoherní bez hudebních čísel. 



224 
 

krve  (1960) či  novou,  divadelní  verz i  někd ejš ího textappealu 

s  jemně pozměněným názvem Šest  žen J indřicha VIII .  (1962).
394

  

Následuj ící  inscenace však přinesla zrod nové semaforské 

poet iky –  16.  června 1962 měla v  tehdejš ím Gottwaldově a  o měsíc 

pozděj i  též  v  pražském Divadle Na s lupi  premiéru Suché ho a 

Šli t rova hra Jonáš a t ingl tangl .  Přelom znamenalo už  samotné 

vystoupení  J i ř ího Šl i t ra ,  který v  ní  poprvé účinkoval  ‘v rol i ’ .  Se 

Suchým vytvoři l i  postavy kabaretních komiků,  resp.  dvoj ici  

jakýchsi  hudebních  klaunů s  klasickým rozdělením úloh –  Suchý 

představoval  toho bys třejš ího,  Šl i t r  tupějš ího.  Společně vypravoval i  

příběh f ikt ivní  postavy kabaret iéra Jonáše a jeho vystoupení  

v zábavních podnicích metropol í  celého světa.  Velmi plynule a  

rychle však z  ’postav’ komiků Suchého a Šl i t ra  (v textu  hry jsou 

označeni  právě  svými pří jmeními)  přecházel i  pomocí  

nej jednodušších divadelních prostředků do zmíněného vyprávění  o  

Jonášovi ,  jehož herecky demonstroval  Suchý a Šl i t r  jeho p ísničkové 

výstupy doprovázel  hrou na klavír .  Divadelní  i luz i  a  plynulé  

předvádění  Jonášova příběhu ale  autoři  sami často narušoval i  a  

rozbí jel i  návratem k  dvoj ici  ‘postav’ Suchý –Šli t r .
395

 Pomocí  těchto 

jednoduchých prostředků,  s  minimální  výpravou a téměř bez  dalš ích 

spoluúčinkuj ících se tak navrát i l i  k  nejzákladnějš í  divadelní  

poet ice,  k  samotnému základu divadelnost i ,  postavenému na t radici  

mimu,  hry a hraní  jako takového.  Celé představení  tot iž  s tálo pouze 

na nich dvou a  jen oni  sami musel i  bravurním ovládáním 

‘komediantského’ řemesla dokázat  své umění  a  pobavi t  diváky.   

                                                           
394

 Na populární písničkové pásmo ‘o Zuzaně’ později navázala volná pokračování Zuzana je zase 

sama doma (1961) a Zuzana není pro nikoho doma (1963). 
395

 Klaunské masky účinkující dvojice tak byly v tomto případě totožné s ‘civilními’ maskami –

podobně jako u původních masek–typů komedie dell’arte, v nichž postava, kterou komik hrál, nesla 

jeho jméno a vyznačovala se především jeho vlastními dovednostmi.  
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Využi t í  zmíněných postupů s i  přinejmenším částečně vynut i ly 

vnějš í  okolnost i :  Jonáš  tot iž  vznikal  v  době,  kdy Semafor neměl  

vlastní  scénu,  a  navíc po odchodu jeho populárních in terpretů 

Waldemara Matušky,  Evy Pi larové a  Karla  Štědrého.  Díky pouhé 

dvoj ici  interpretů a zároveň využívání  nejzákladnějš ích divadelních 

prostředků byl  tot iž  Jonáš  hratelný téměř kdekol iv a kdykol iv.  

Podle Suchého vzpomínek se Jonáš  a t ingl tangl  s ice rodi l  

téměř dva roky,  avšak poměrně nahodi le a  s  velkými přes távkami.  

Jeho konec Suchý dopsal  až  o př estávce během premiéry,  kdy se  

Šl i t rem zvol i l i  ze s tarš ího repertoáru také f inálovou píseň.  I  přesto 

však celá hra působí  podrobně promyšlenou s tavbou.  Autoři  v  ní 

pomocí  montáže spoj i l i  jednot l ivé výstupy a hudební  čís la  a  

vytvoři l i  tak jakýsi  kabaret  o  k abaretu,  popíraj ící  konvenční  

dramatické útvary.
396

 Vycházel i  z  t radice  kabaretů,  revuí ,  ci rkusů, 

music-hal lů a vaudevi l lů  konce 19.  a  začátku 20.  s tolet í ,  jež  však 

dokázal i  zpří tomnit  aktuálním jazykem. Kromě komických výstupů,  

anekdot  a  písniček Jonáš  obsahoval  i  momenty smutné a  

melanchol ické,  zejména v  pasážích,  odehrávaj ících se v době kolem 

války.   

V Jonášovi  opět  zazněla řada písní ,  které v  průběhu 

následuj ících let  z l idověly a které ze Semaforu spolu s  originální  

komikou jeho dvou hlavních interpretů učini ly nejpopulárnějš í  

z  malých divadel .  Jonáš a t ingl tangl  přinesl  svým tvůrcům nejen 

dalš í  úspěch u  diváků (242 repríz) ,  a le  po t řech letech  exis tence 

Semaforu také oficiální  uznání  kri t iky.  

                                                           
396

 Podobností s Ejzenštejnem a jeho principem ‘montáže atrakcí’ si všiml Jaroslav Vostrý, více viz 

Vostrý, J. „Jonáš a souvislosti“, Divadlo 1962, č. 7: 25. 
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Od tradiční  semaforské formy kabaretního a revuálního typu 

se zásadně odl iš i la  plně prokomponovaná Dobře placená procházka ,  

poprvé uvedená v  rež i i  Jána Roháče 15.  června 1965.   

Semaforšt í  tvůrci  se v  ní  pokusi l i  o celovečerní  hudebně -

dramatické dí lo ,  které sami označi l i  jako ‘opera -buffo’ .  Operní  tvar  

s ice autoři  absencí ,  resp.  minimem mluvených dialogů formálně 

dodržel i ,  od opery však Dobře placenou procházku  zřetelně odl išuje 

jej í  hudba –  zábavná a populární ,  nikol iv vážná.
397

 Tento typ 

kompletně zpívaného muzikálu bez  mluvených dialogů se  pozděj i  

začal  nazývat  angl ic kým pojmenováním ‘through -sung musical’ .
398

 

Hlavním tématem originálního příběhu Suchého a Šl i t rovy 

Dobře placenou procházky  je  působení  moci  peněz  na l idské bytost i  

a  jej ich ci ty.  Mladí  manželé Uli  a  Vani lka se s  pomocí  záludného 

advokáta chystaj í  rozvést .  V předvečer  jej ich rozvodu však  l is tonoš 

přináší  telegram se zprávou o úmrt í  Vani lčiny bohaté  tet ičky 

z  Liverpoolu,  jež  ve své závět i  odkázala dosud nenarozenému dí těti  

Vani lky a Uliho mil ion l iber .  Pod t lakem lákavé vidiny značného 

množství  peněz  se Uli  s  Vanilkou chtě j í  opět  sbl íž i t  a  pokusi t  se o 

naplnění  závět i .  Jejich vztah se však j iž  zcela rozpadl ,  a  proto se 

Vani lka pokusí  svés t  l i s tonoše.  Toho však podobný přís tup urazí ,  a  

proto předává dalš í  telegram: teta  není  mrtvá,  ale při j íždí  –  a právě  

nyní .  Tet ička však znovu umírá poté,  kdy se j í  l s t ivý advokát  pokusí  

svést .  Představení  konči lo druhým zmrtvýchvstáním tet ičky a za 

doprovodu parodované árie  o  „dobře placené procházce po  

nejkrásnějš í  kraj ině“  rozhazováním bankovek z  dědictví  mezi 

diváky…  
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 Na stejných principech je vytvořena i ‘lidová opera’ Porgy and Bess skladatele George Gerswhina. 
398

 Podobných muzikálů přinesl pozdější vývoj spoustu, mezi nejznámější patří například díla Andrew 

Lloyda Webbera nebo slavní Les Misérables Alaina Boublila a Claude-Michela Schönberga. V Dobře 

placené procházce jsou využity i některé další typické operní postupy, například recitativy nebo 

opakování textů. 
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Reálný děj  mnohdy narušovaly absurdní  událost i ,  které by se  

ve skutečnost i  nikdy nemohly s tát  –  jako klasický ‘deus ex machina’  

se tot iž  náhle,  v  nečekaný okamžik zjevovala postava advokáta,  

l i s tonoše nebo mrtvé tet ičky,  aby posunula nebo zásadně změni la 

průběh  děje,  resp.  ž ivotních osudů Uliho a Vani lky.   

Orchestrální  doprovod a sborové hlasy tentokrát  nezněly ž ivě,  

ale reprodukovaně z  nahrávky.  Hudba se tak ozývala jakoby 

mimochodem z  rádia zavěšeného na zd i  zcela real is t icky vybavené 

koupelny,  v  níž  se celé p ředstavení  odehrávalo.  Celé dí lo  je  hudebně 

i  textově prokomponované,  autoři  dokázal i  hudbu a poet ické,  

básnicky mimořádně kval i tní  texty dokonale provázat .  Ústřední  

milostná píseň „Jsi  ta  nejkrásnějš í  kra j ina,  co znám“,
399

 která zní 

v průběhu děje z  úst  mužských postav mnohokrát  v  nejrůznějš ích 

s i tuacích a  polohách,  se s ice s tala  pat rně nejznámější  písní  tohoto 

dí la ,  ale  nezapadly ani  dalš í  písně –  l i s tonošovo „Já při lepím si  

známku na čelo“,  Vani lčino svádivé  „Je dusno a těžko“ nebo 

Tet iččina vzpomínka na s etkání  s  andělem „Kdesi  nad kanálem“.    

Přes  nezvyklé  novinky v  podobě nahraného hudebního 

doprovodu,  poměrně real is t ického děje a masivní  natural is t ické 

dekorace nepostrádala Dobře placená procházka typ ickou 

semaforskou poet iku –  hudební ,  s lovní  ani  interpretační .  A i  když na  

jeviš t i  vystoupi ly velké hvězdy Semaforu J i ř í  Suchý,  J i ř í  Šli t r ,  Hana 

Hegerová nebo znovu i  Eva Pi larová (obě al ternované Naďou 

Urbánkovou),  úspěchu j iných děl  dvoj ice Suchý –Šli t r  inscenace 

nedosáhla (64  repríz) .  Dobře placená procházka byla přeci  jen j iná,  

než  na co  byl i  diváci  Semaforu dosud zvykl í  a  co  od ‘svého’  divadla  

očekával i .   
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 Od „procházky po nejkrásnější krajině“, která po zdárném dokonání vynese značné množství 

peněz, je odvozen i název.  



228 
 

Rok po divadelní  premiéře  zf i lmoval  Dobře placenou 

procházku v původním obsazení  Miloš Forman a Ján Roháč.  Suchého 

a Šl i t rova hra se pozděj i  dočkala něk ol ika inscenací  i  za našimi  

hranicemi,  například ve Finsku či  Belgi i .  V  dubnu 2007 j i  

v  upravené a doplněné verz i  uvedlo pražské Národní  divadlo v  rež i i  

Miloše Formana a jeho syna Petra.   

Z popsaných příkladů tvorby semaforských autorů je  zcela 

zřetelné,  že společným základním stavebním kamenem všech jej ich 

děl  je  písnička.  Publ ikum písničky lákaly svou modernost í ,  sdělnost í  

a  propojením s  komickým živlem, proto se z  mnohých staly dodnes 

nehynoucí  evergreeny.  Jak napsal  Ivo Osolsobě,  Semafor „je 

divadlo hudební:  nevzniklo z  ambic l i terárních,  ale muzikantských,  

vyvinulo se  vlastně z  orchestru:  je  to  divadlo,  vzniklé  takřka  

klasickým způsobem ‘z  těla hudby’ –  ale zároveň (a především) i  

z  ducha hudby a  hlavně (řekněme to Bernsteinovým t i tulem) 

z  radost i  z  hudby“ (Osolsobě 1967:  180).  Specif ický základ Suchého 

a Šl i t rových děl  tkví  tedy zcela jednoznačně v  písničce,  nikol iv 

v děj i .  I  proto písn ičky zejména na počátku tvorby semaforských 

autorů s  dějem pří l iš  nesouvisely a spíše jen propojovaly jednot l ivé 

výstupy (zejména Kdyby t is íc  klarinetů ) .
400

 Suchý a Šl i t r  však ve své 

dalš í  tvorbě intui t ivně postupoval i  od jednoduché formy písničky 

přes  písničková pásma,  dí la  kabaretního typu až  ke svému jedinému 

skutečnému muzikálu Dobře placená procházka ,  od něhož se ale 

následně vrát i l i  zpět  k  písničkovým hrám, jež  byly jej ich poet ice a  

představě divadla přeci  jen bl ižš í .  Až na výj imky neměli  oba tvůrci  

ambice integrovat ,  naopak s i  l iboval i  v  uvolněné formě,  volném 

spojení  hudby,  písniček,  dialogů a komiky.  Princip jakési  r evuální  

                                                           
400

 Jonáš a tingl tangl se odehrává v hudebním prostředí, každá písnička tudíž s dějem nezbytně 

souvisí. 
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montáže písniček tak tvorbu Semaforu odl išuje od muzikálu,  jehož 

základem je pevný děj  a  hudební  čís la  jsou na konkrétních  místech 

jeho nezbytnou součást í .  Oba tyto typy zábavněhudebního divadla 

tedy odl išuje především jej ich s tavba:  ‘volná’  v  případě malých 

divadel  (což  odpovídá i  jej ich svobodomyslnost i )  a  ‘pevná’  

v případě muzikálu (což  odpovídá náročné řemeslné technice,  j iž  

musí  autoři  i  interpret i  ovládat) .   

Semafor i  jeho předchůdci  vznikl i  zcela zřejmě z  náklonnost i  

k zábavné hudbě,  zábavněhudebnímu divadlu a moderním písničkám 

–  ostatně praprapředkem Semaforu byla hudební  skupina Akord 

Club.  Právě t ím se také Semafor l iš i l  od  dalš ích malých  divadel ,  jež  

–  i  přes  značnou úlohu hudby u některých z  n ich –  měla základ 

převážně v  t radici  l i terárn í .  Mezi  malá divadla s  významným 

podí lem hudby a zpěvu můžeme zařadi t  například pražský Paravan a 

Rokoko,  sat i r ické d ivadlo Večerní  Brno,  ost ravský Kabaret  Štafle  

nebo plzeňskou Alfu.
401

 Také v inscenacích  pozděj i  založených 

malých divadel ,  například Studia Ypsi lon nebo zčást i  i  Divadla Járy 

Cimrmana,  hrála zábavná hudba a písn ičky svoj i  úlohu,  do vývoje 

českého zábavněhudebního divadla však jej ich tvorba  nepřinesla 

zásadní  podněty či  zvraty.  

Do his torie českého muzikálu se ale zapsaly dvě inscenace  j iž  

zmíněného Rokoka.  Jeho zakladatel ,  herec Darek Vostřel ,  zkušený 

                                                           
401

 Paravan (1959–1965) vznikl z iniciativy mladých literátů, hudebníků a herců v Redutě po odchodu 

dosavadních protagonistů do Divadla Na zábradlí. Jeho vůdčími osobnostmi byli Jiří Robert Pick a 

dramaturg Milan Schulz. Paravan provozoval literárně hudební kabaret, kratší scénické satiry a 

parodie, střídané s náročnými šansony i popovými písničkami. Pro své spíše intelektuální zaměření 

zaujal poměrně úzce omezený okruh kulturně zasvěceného publika. Kabaret Večerní Brno vznikl 

v roce 1959. V jeho programech zaujímala hudba také významné místo. Jeho nejvýznamnější 

inscenace jako např. Hamlet IV. aneb Cirkus Elsinor (1962), Drak je drak (1963) nebo Král Vávra 

(1964) ale také stojí především na literárním základu a písničky v nich spíše spojovaly jednotlivé 

obrazy, v případě Krále Vávry děj zároveň komentovaly. Více o těchto divadlech i dalších scénách viz 

např.: Just, V. (1984) Proměny malých scén: rozmluvy o vývoji a současné podobě českých autorských 

divadel malých jevištních forem, Praha; Kotek, J. (1998) Dějiny české populární hudby a zpěvu 

(1918–1968), Praha: 317 an. nebo k historii jednotlivých divadel viz Šormová E. (hl. red., 2000) 

Česká divadla  – Encyklopedie divadelních souborů, Praha. 
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z  někol ikaleté kabaretní  činnost i  v  rámci  j iných souborů,  dokázal 

pro své divadlo na  přelomu let  1957/1958 z ískat  s tálé působiš tě 

v prostorách někdejš ího Kabaretu,  resp.  Divadla  Rokoko na  

Václavském náměst í .  Nová éra  sálu s  bohatou kabaretní  t radicí  

začala 1.  března 1958 premiérou inscenace Vykradeno ,  s ložené ze 

sat i r ických scének a písní .  Také dalš í  počáteční  inscenace  

představovaly poměrně eklekt ická  pásma sat i r ických scének,  

komediálních výstupů a hudebních čísel .  Od začátku 60.  let  

repertoár  doplni ly ‘kabaretní  hry’ ,  t j .  hry prokládané řadou scénicky 

z tvárňovaných písniček.  Pozděj i  se divadlo –  s  větš í  i  menš í  měrou 

úspěchu –  ambiciózně pokoušelo také o vytvoření  celovečerních 

dramatických útvarů .   

Rokoko nebylo  divadlo autorsky vyhraněné jako například 

Semafor,  skládal i  pro něj  například Jaroslav Jakoubek,  Karel  Mareš  

nebo Bohuslav Ondráček,  v  pásmu Bapopo  či l i  Babička povídá 

pohádky  (1958) zazněla i  píseň „Malé kotě“ dvoj ice Suchý –Šli t r .   

Oprot i  ostatním malým divadlům Rokoko vynikalo 

interpretační  profes ional i tou,  tedy hereckou,  pěveckou i  taneční  

zručnost í  členů svého souboru,  jehož základ tvoři l i  krom Darka 

Vostřela například J i ř í  Šašek,  Vlast imil  Bedrna,  J i ř í  Lír ,  Otakar  

Žebrák nebo Hana Hegerová.  Na začátku 60.  let  nastoupi l i  do dosud 

převážně činoherního souboru také dosavadní  členové Semaforu Eva 

Pi larová,  Waldemar  Matuška a Karel  Štědrý,  před koncem deset i let í  

se v  souboru vystř ídaly i  dalš í  hvězdy tehdejš í  pop -music,  mezi 

j inými Marta Kubišová,  Helena Vondráčková,  Václav Neckář,  Karel  

Hála nebo pozděj i  Valérie  Čižmárová,  J i tka Zelenková a  dalš í .
402

 

S  jej ich příchodem začalo divadlo pořádat  es t rádní  večery a reci tály 

                                                           
402

 Čižmárová, Zelenková a Milan Klipec měli ‘nahradit’ trio Kubišová – Vondráčková – Neckář po 

ukončení jejich spolupráce s Rokokem. 
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zpěváků svého souboru,  čímž s ice  ustoupi lo od své původní  

sat i r icko-kabaretn í  koncepce,  ale zároveň s i  zaj ist i lo š i roký divácký 

ohlas .
403

 Populari tu  divadla a  jeho interpretů pomáhala zvyšovat  i  

Vostřelova spolupráce s  Josefem Vobrubou,  dir igentem Tanečního 

orchestru Československého rozhlasu,  a  rež isérem Jaromírem 

Vašatou z  Československé televize.  Díky vzájemné kooperaci  

účinkoval i  členové  Rokoka v  úspěšných pořadech obou inst i tucí ,  

například v relaci  Vysí lá Studio A  nebo Píseň pro Rudol fa III .  

Na začátku března 1968 se soubor divadla výrazně uplatni l  ve 

scénickém zpracování  J i rásk ovy Filosofské his torie ,  adaptované 

Jaroslavem Diet lem, skladatelem Zdeňkem Petrem a  textařem Ivo  

Fischerem a uvedené v  rež i i  Rudolfa Vedrala.   

Autoři  ve svém l ibretu zpracoval i  pochopi telně jen část i  

J i ráskovy his torické  novely o ž ivotě l i tomyšlských s tud entů v  době 

přípravy majálesu a revolučních událost í  roku 1848,  což  se však 

setkalo s  nevraživost í  některých  recenzentů,  kteří  dramatizaci  

odmít l i  jako pouhou ‘kostru pro písničky’.  Jak napsal  Pavel  Grym,  

„urči tý  kontakt  s  Jiráskovou předlohou skutečně je ,  jenomže 

písniček je  pří l iš  mnoho a děje pří l iš  málo,  respekt ive  je  kvůl i  

písničkám zhuštěn  do té  míry,  že  se  před námi prakt icky  míhaj í  jen 

pohybl ivé i lustrace na způsob oživených comics .“
404

 Podle j iných 

však autoři  dokázal i  uchovat  podstatu J i ráskova text u a věrně 

zachyt i t  vzrušenou atmosféru j inak pokl idného ž ivota obrozenecké 

Li tomyšle v roce 1848,  v  čemž je podpoři la  i  real is t icky věrná scéna 

Vladimíra Synka a kostýmy Jana Skal ického.  Kval i ty l ibreta  

vyzdvihl  například Bohuš Štěpánek:  „mluví  k  nám všichni  bl ízkou 
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 Mezi pořady tohoto typu, v nichž vystupovali divácky atraktivní zpěváci populární hudby, patřilo 

např. Čekání na slávu (1966), Osm lásek aneb recitál Waldemara Matušky (1966), Listy důvěrné (trio 

Kubišová – Vondráčková – Neckář, 1967), Vzpomínky mi zůstanou (1970), Nepůjdeme do kláštera 

(sourozenci Ulrychovi a Jitka Zelenková, 1971) ad. 
404

 Grym, P. „Filosofská historie na způsob comics“, Lidová demokracie 9. 3. 1968. 
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hovorovou řečí ,  a  přece  zůstávaj í  Jiráskovi  věrni .  V  duchu 

nej lepších muzikálových přepisů klasiků předkládaj í  Fi losofskou 

his tori i ,  obrozeneckou Li tomyšl  s  celou jej í  naivi tou, srdečnost í  a 

upřímnost í  vlasteneckého ci tu ,  do jazyka zpěvu,  tance a osobi tého 

herectví ,  aniž  t ím zbavi l i  bl ízkou látku srdce a mateřšt iny ,  cí těné 

v nej lepších dí lech  domácí  produkce.“
405

 V připomínce národního 

obrození ,  vlastenectví  i  revolučním kvasu roku 1848 také mnoho 

diváků vidělo parale ly s  pohnutým obdobím ‘pražskéh o jara’ ,  během 

něhož se premiéra Filosofské his torie uskutečni la.  

Většina hudebních čísel  funkčně spolutvoři la  děj  a  posouvala  

jej  kupředu,  ale  zároveň poskyt la dosta tečný prostor  pro  prezentaci  

známých zpěváků Rokoka.  Petrova hudba není  s tylově a žánrově 

jednotná,  skládala se z  šansonů,  pochodů,  ohlasů l idových popěvků 

či  sent imentálních balad,  plně však přispívá k přesnému vys t ihnut í  a  

charakterizaci  atmosféry,  průběhu děje nebo poci tů postav.   

Rokoko na konci  60.  let  úzce spolupracovalo s  vydavatels tv ím 

Supraphon,  a  proto j iž  v  době premiéry vyšly nahrávky vybraných 

písní  z  Filosofské his torie na gramofonových deskách.   

Diváci  i  recenzent i  oceni l i  herecké a pěvecké výkony,  j ichž  ve 

Filosofské his tori i  dosáhl i  nejen dlouholet í  členové souboru 

Rokoka,  ale poměrně nečekaně i  hvězdy pop -music,  především 

Waldemar Matuška,  jehož „komediální  talent  je  schopen ve své  

vřelé mužnost i  s tejně dobře obsáhnout  Vavřenův herecký i  pěvecký  

part ,“
406

 Marta Kubišová,  která „kromě suverénního zpěvu (zvlášť 

doj ímavě se zapíše nadlouho do paměti  zhudebněným motivem 

Máchova Máje) i  dobře zvládá své mluvené part ie“
 407 

nebo Karel  

Štědrý,  Václav Neckář či  Helena Vondráčková.  J indřich Černý pak  
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 Štěpánek, B. „Večer psaný srdcem“, Večerní Praha 8. 3. 1968. 
406

 Grym, P. „Filosofská historie na způsob comics“, Lidová demokracie 9. 3. 1968. 
407

 Štěpánek, B. „Večer psaný srdcem“, Večerní Praha 8. 3. 1968. 
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Filosofskou his torii  oceni l  jako  celek,  podle něho tot iž  „svou 

přesnost í ,  jemným vkusem a při rozenou ž ivost í  nemá v  h is tori i  

Rokoka obdoby.“
408

 

V roce 1970 obnovi lo Rokoko po téměř dvouleté rekonstrukci 

provoz na domácí  scéně dalš ím muzikálovým pokusem s  názvem Pan 

Pickwick v rež i i  J iř ího Nesvadby.  Předlohou se autorovi  l ibreta,  

dramaturgovi  divadla  Ivo Fischerovi ,  s tal  román Charlese Dickense 

Kronika Pickwickova klubu .  Hudbu k  muzikálu s loži l  opět  Zdeněk 

Petr .   

Titulní  rol i  hrál  a  zpíval  Darek Vos třel ,  v  dalš ích rol ích  

vynikl i  zejména zpěváci  Karel  Hála,  Valérie Čižmárová nebo Laďka 

Kozderková,  jej í ž  mimořádné herecké vlohy poprvé  zaznamenala i  

kri t ika:  „v roli  s taré panny Rachel  se projevi l  jej í  komediální  talent 

u  žen tol ik  vzácný.  Směšnou postavičku vdavekcht ivé ženy  zahrála 

s  okouzluj ícím půvabem. Svými hereckými a pěveckými schopnostmi 

bude nadějnou herečkou muzikálového typu.“
409

 

Stejně jako v  případě Filosofské his torie ,  také písničky z  Pana 

Pickwicka  vydal  Supraphon na gramofonové desce.  

Po změně pol i t ických poměrů  a začátku normalizace musel  

Darek  Vostřel  funkci  ředi tele Rokoka opust i t .  Jeho od chod znamenal  

také začátek postupného konce divadla .  Po nástupu nového vedení  

začaly v  repertoáru  převažovat  reci tály zpěváků a z  d ivadla se 

postupně s tala s tagiona agenturních pořadů hvězd populární  hudby.  

Na konci  sezon y 1973/1974 byl  soubor  zrušen a se začátkem roku 

1975 divadlo převzala Městská divadla pražská.  

Rokoko v  sobě na přelomu 60.  a  70.  let  dokázalo účinně 

propoj i t  přednost i  malých divadel  s  at rakt ivním pozlátkem velkých 
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 Černý, J. „Padne mu jak ulitá“, Divadlo 1968, č. 5: 34. 
409

 Pojarová, S. „Rokoko s novými plány“, Lidová demokracie 5. 11. 1970. 
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hvězd šoubyznysu.  Svoj í  dramaturgi í ,  inscenačními postupy i  

ansámblem směřovalo k  profi laci  scény jako divadla  vyhraněných 

muzikálových produkcí  komorního typu.  Ambiciózní  snahy však  

rázně ukonči l  nástup normalizace a postupná fakt ická l ikvidace 

specif ického repertoáru Rokoka,  jeho souboru a nakonec i  divadla 

jako takového.  

Malá  divadla konce 50.  a  60.  let  navázala svoj í  tvorbou,  

spojuj ící  písničky do delš ích pásem nebo více  či  méně ucelených 

představení  kabaretního nebo revuálního typu,  na mnohaletou t radici  

l idového divadla,  zpěvoherních arén,  kabaretů,  ale vlastně  i  revuí 

Osvobozeného divadla.  Jej ich repertoár  byl  založen na  vlastní  

autorské tvorbě,  n ikol iv uvádění  děl  j iných tvůrců.  V  kontextu 

československého zábavněhudebního divadla tak malá divadla 

představuj í  pokračování  mnohaleté domácí  t radice,  a  patř í  do j iného 

vývojového t rendu nežl i  muzikál ,  který u nás  v  témže období  

zažíval  značný rozvoj .  Ačkol iv i  tvůrci  malých divadel  přebíral i  

importované hudební  s tyly a inspiroval i  se zahraničními vzory,  vždy 

je  využíval i  po svém ve snaze aktuálně oslovi t  domácí  publ ikum. 

Zásadním způsobem se t ím mimo j iného podí lel i  i  na  směřování  

československé populární  hudby.   

Tvorba a činnost  malých divadel  tak  s tála na zcela j iných 

základech a principech,  než  ‘velké’ ,  oficiální  scény činoherní  i  

operetní .  Svými díly a inscenacemi nabourávala  standardizované 

projevy ‘velkých’  scén a do světa zábavněhudebního divadla 

navrát i la  mnohé s tarš í  postupy a zároveň do něj  vnesla i  vlastní  

nové impulsy.   

Tvůrci  těchto divadel  ve svých dí lech až  na výj imky nedospěl i  

k integrovanému muzikálu a vlastně to  ani  nebylo  jej ich  cí lem –  

záměrně zůstal i  u  jakéhosi  ‘předstupně’ muzikálové formy.  Dílům 
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malých divadel  a  muzikálům je rozdí lný také způsob techniky 

interpretace než  u muzikálu:  zat ímco na malých scénách s i  tvůrci  

mohl i  dovol i t  úmyslně neprofesionální  výk ony a improvizaci ,  

muzikál  jako takový vyžaduje naprostou přesnost  a  řemeslnou 

dokonalost .   

‘Velká’  a  ‘malá’  divadla tak od přelomu 50.  a  60.  let  nebyla  

antagonis t ickými soupeři ,  ale  nabízela j iný typ tvorby,  interpretace  

i  poet iky.  Tvorba malých divadel  a  uvádění  importovaných muzikálů 

či  domácích děl  podle jej ich vzoru tak představuj í  dva různé,  vedle 

sebe koexis tuj ící  a  vzájemně se doplňuj ící  směry zábavněhudebního 

divadla.   
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4.3 Vratis lav Blažek –  otec českého muzikálu?  

 

S  dramatickou tvorbou Vrat is lava  Blažka (1925,  Náchod –  1973,  

Mnichov) se mohla š i rš í  veřejnost  poprvé seznámit  v  pražském 

Divadle sat i ry (1945–1948,  resp.  1949),  pro které napsal  někol ik 

scén do pásma Ferda,  s irky,  zeměkoule  (1947) nebo celovečerní  

revue Král  nerad hovězí  (1947,  v  prosinci  1948 uvedena i  

v  ostravském Městském divadle mladých).  Jeho hra Kde je Kuťák?  

(1948) byla Divadlu sat i ry po někol ika reprízách  exemplárně  

zakázána a následně se komunist ickým funkcionářům stala 

neoficiální  záminkou pro zrušení  pol i t icky nepohodlného so uboru.  

Ve stejné době Blažek nastoupi l  jako dramaturg a posléze i  jako 

scénáris ta  do Československého s tátního f i lmu,  kde se podí lel  na 

mnoha f i lmových námětech  a scénářích (např.  Cirkus bude! ,  1954;  

Hudba z  Marsu ,  1955 nebo Tři  přání ,  1958).  Vedle toho psal  

estrádní  scénky,  rozhlasové skeče a hry,  scénáře ledních revuí ,  texty 

písní  (např.  Chtěl  bych mít  kapelu,  Lékořice  či  někol ik textů pro 

f i lm Limonádový Joe ,  1964),  ale  nadále také divadelní  hry ( Pan 

Barnum při j ímá ,  1952;  Třet í  přání ,  1958;  Pří l iš  š tědrý  večer ,  1960).  

Blažkova celoživotní  inkl inace k  zábavněhudebnímu divadlu,  

která se projevi la  j iž  v  jeho kabaretních revuích s  hudbou a 

písničkami v Divadle sat i ry,  logicky vyvrchol i la  na počátku 60.  let  

v  odvážnou ambici  vytvoři t  moderní ,  integrované hudeb ně-

dramatické  dí lo .  Naplněn bohatými textařskými i  dramatickými 

zkušenostmi  začal  psát  námět  původního divadelního muzikálu o 

partě mladých l idí  na chmelové brigádě,  avšak kvůl i  minimální 

šanci  na jeviš tní  real izaci  jej  nedokonči l .  V  celém Československu 

tot iž  neexis toval  divadelní  soubor s  dostatečným počtem mladých 

herců a hereček,  schopných nejen hrát ,  ale  i  zpívat  a  tanči t .  Pro 
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zdánl ivě nepřekonatelné produkční  překážky proto  Blažek 

rozpracovaný námět  odloži l .  Znovu se jej  pokusi l  zuži tkovat  po 

setkání  s  f i lmovým režisérem Ladis lavem Rychmanem, který hledal  

vhodnou lá tku ke zf i lmování .  Blažek mu zmínil  svůj  nápad na  

divadelní  hru s  písničkami o nežádoucím milostném vzplanutí  

ideal is t ického chlapce a krásné dívky uprostřed školního kolekt ivu 

na chmelové b rigádě.  Ačkol iv Rychman zprvu váhal ,  zda f i lm 

v tehdejš í  záplavě děl  o  mladých l idech  nezanikne,  nakonec jej  prý  

zejména pro jeho muzikálnost  při jal .  Blažek se proto pust i l  do 

zpracování  l i terární  podoby budoucího f i lmového scénáře.  

Oba tvůrci  se seznámil i  j iž  těsně po válce v  Divadle sat i ry,  kde  

Rychman působi l  jako jeden z  autorů,  dramaturg a herec.  Ačkol iv  

pozděj i  nedokonči l  s tudia na FAMU, věnoval  se f i lmu a posléze i  

televiz i  celý svůj ž ivot ,  a  to  nejprve jako asis tent  a  dramaturg,  poté 

jako scénáris ta  a  rež isér .  Dvoj ice se znovu pracovně setkala v  roce  

1958,  kdy Rychman při  přípravě televizního pořadu Dnes večer  bez  

závady  využi l  s tarš í  Blažkovu píseň s  hudbou Vlast imila Hály 

„Dáme si  do bytu“.  V podání  J i ř ího Suchého
410

 a Josefa Zímy poprvé 

zazněla j iž  ve f i lmu Snadný ž ivot  (1957),  z  něhož jej  však tvůrci  

musel i  z  cenzurních důvodů vystř ihnout .  Někol ik mladých párů tot iž  

během ní  tanči lo  tzv.  ‘holanďana’,  t edy českou obdobu rokenrolu.
411

 

Rychman skladbu natoči l  znovu,  tentokrát  ve zcela j iném prostředí ,  

bez  sboris tů a tanečníků,  a  to  jako ‘ televizní  písničku’,  dnes obecně 

považovanou za první  videokl ip.  V  nové verz i  j i  zpíval i  Irena  

Kačírková a Josef  Bek,  členové souboru Městských divadel  

pražských,  oba však výborně disponovaní  i  pro zábavněhudební  

                                                           
410

 Připomeňme, že Jiří Suchý patří se skupinou Akord club v pražské Redutě k průkopníkům českého 

rokenrolu. 
411

 Opekar, A. (1998) „Vratislav Blažek a muzikály“, I v cizině jsem s Tebou, Hradec Králové: 64.  



238 
 

divadlo a f i lm.
412

 V roce 1961 Rychman píseň zařadi l  také do pásma 

Tisíc pohledů za kul isy ,  jež  následně vyhrálo na  fest ivalu  

v Montreaux Bronzovou růži .  Příprava  f i lmového muzikálu,  který 

pozděj i  z ískal  název Starci  na chmelu  (1964),  se  ale  s tala vrcholem 

jej ich dosavadní  spolupráce.  

Muzikál  však v  tehdejš ím social is t ickém Československu s tále 

ješ tě nebyl  zcela běžným druhem divadla,  natož  f i lmu.  Režisér  

Rychman pozděj i  vzpomínal  na ostraž i tost ,  s  jakou odpovědná místa 

při j ímala jeho neobvyklý,  takřka průkopnický zá měr:  „když se 

tenkrát  na Barrandově řeklo muzikál ,  tak to  okamži tě vyznělo,  jako 

že chcete dělat  nějaký prozápadní  s tyl ,  jako že chceme napodobovat  

hol lywoodské manýry“ (Val t rová 1998:  97).  Ačkol iv mělo 

Československo nejr igidnějš í  léta  socia l ismu j iž  za s ebou,  muzikál 

jako dí tko Ameriky s tále nepatř i l  mezi  radostně ví tané hosty.   

Ani sami autoři  podle dostupných informací  žádný ‘originální’  

divadelní  či  f i lmový muzikál  neviděl i .  Představu o  jeho podobě a  

podstatě s i  tak vytvoři l i  pouze na základě zprostřed kovaných 

informací .  Jak bylo zmíněno j iž  v  předchozích kapi to lách,  v   

Československu se od konce 50.  let  začaly objevovat  první  evropské 

muzikálové počiny,  t isk o muzikálu s tále častěj i  informoval ,  

přinášel  zprávy o  aktuálním dění  v  této  oblast i  divadla a  f i lmu ve 

světě a také reportáže redaktorů  a dopisovatelů z  návštěv 

‘západních’ muzikálových divadel .  Blažek navíc mohl  z ískat 

jasnějš í  a  zevrubnějš í  informace o muzikálu i  během svých častých 

pracovních návštěv  v Německu.  Svůj  ideál  muzikálu pozděj i  

definoval  jako  „příběh,  kde se  dnešním způsobem mysl í  a  ž i je  a  

                                                           
412

 Před příchodem do Prahy byl Josef Bek angažován v operetním souboru olomouckého divadla, 

později hrál například Honzu Tomana v hudebním filmu Hudba z Marsu (1955), Johnieho v muzikálu 

Expresso Bongo (1964, Divadlo ABC) nebo Zorbu v muzikálu Já, k čertu, žiju rád! (orig. název 

Zorba; 1972, Divadlo ABC), Irena Kačírková hrála profesorku ve Starcích na chmelu (1964) či 

excelovala jako Maisie Kingová v již zmíněném Expresso Bongo. 
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tančí ,  a  kde pohyb a hudba jsou rovnocennými partnery  textu“ 

(Sidon 1965:  117).  Rychmanova představa o tomto druhu divadla a  

f i lmu se velmi  bl íž i la  té  Blažkově:  „ [muzikál  je]  logické spojení  

příběhu,  myšlenky,  hudby,  tance,  zpěvu,  pantomimy a podívané 

v jediný s tyl izovaný,  vysoce umělecký ce lek…“  (Sidon 1965:  123).   

Oba tvůrci  pokládal i  za ideál  West  Side Story  Leonarda  

Bernsteina,  ač j i  sami –  jak bylo j iž  zmíněno –  nikdy neviděl i .  

Teprve v  ní  tot iž  podle nich poprvé doš lo ke skutečnému propojení 

„dnešního myšlení ,  ž ivota,  tance,  pohybu a hudby“,  o  což  se ostatně  

sami pokusi l i  př i  tvorbě Starců na chmelu .  Právě cí levědomou snahu 

autorů vytvoři t  muzikál  podle jeho originálního modelu lze 

z  dnešního hlediska považovat  za  přelomový a  v  h is tori i  

československého zábavněhudebního divadla a f i lmu se s  ním 

setkáváme vůbec poprvé.  Žádný z  hudebních f i lmů,  do té  doby 

natočených v  rámci  domácí  kinematografie,  tot iž  takové ambice 

neměl  –  připomeňme Peníze nebo ž ivot ,  Pytlákovu schovanku ,  

Divotvorný klobouk ,  Zítra se bude tanči t  všude ,  Hudbu z  Marsu  a  

částečně i  Cirkus bude  (na posledních dvou jmenovaných se podí lel  

i  Blažek).   

Největš í  obt íže musel i  tvůrci  Starců na chmelu  překonat  při  

hledání  vhodného hereckého o bsazení .  Vždyť pro nedostatek  

hraj ících,  zpívaj ících a zároveň tančících mladých interpretů ostatně 

Blažek nemohl  real izovat  svoj i  původní hru na divadelních prknech.  

Také Rychman pokládal  nedostatek všestranných mladých talentů za 

závažný problém, protože  herec  v muzikálu „nemůže být  jenom 

hercem,  ale i  tanečníkem a zpěvákem“  (Sidon 1965:  123).  Na 

začátku 60.  let  se tak znovu výrazně projevi la  absence  

muzikálového školení  mladých talentů.  Problémy s  obsazením však 

tvůrcům pomohly vyřeši t  technické možnost i  f i lmového zpracování :  
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st ř ih  a playback.   

Po rozsáhlém konkurzu vybral i  tvůrci  mezi  dvanáct i  s ty 

uchazeči  hlavní  představi tele i  členy sboru.  Role s tudentských 

brigádníků obsadi l i  mladými,  větš inou nepří l iš  zkušenými herci  a  

tanečníky.
413

 Krásnou Hanku hrála  tanečnice Ivana Pavlová, 

osamělého ideal is t ického outs idera Fi l ipa začínaj ící  herec  Vladimír 

Puchol t  a  jeho soka,  ‘kladného’ brigádnického úderníka pochybné 

morálky Honzu,  tanečník Miloš  Zavadi l .
414

 Obsazení  hlavních rolí  

tanečníky umožni lo Rychmanovi  a  cho reografu Koníčkovi  uplatni t  

tanec jako estet ický  i  vyjadřovací  prost ředek;  pěvecké party pak za  

větš inu účinkuj ících nazpíval i  profesionální  zpěváci :  Karel  Got t ,  

Jana Petrů,  Karel  Štědrý,  Josef  Zíma ad.  Výj imkou byl i  

představi telé dospělých Irena Kačírková  a  Josef  Kemr v  činoherních  

rol ích profesorky a předsedy JZD.  

I přes  poměrně jednoduchou fabul i  maj í  Starci  precizně 

propracovaný syžet .  Dramatická s tavba f i lmového příběhu se podobá 

kompozici  ant ické t ragédie:  po  prologu se s t ř ídaj í  čtyři  ‘chórová 

stasima’ ,  která jsou pochopi telně kratš í ,  a  čtyři  ‘dějová epeisoidia’ ,  

uzavřená ‘exodem’ chóru.  Právě chór,  tvořený t roj icí  urost lých 

mladíků v  černém oblečení ,  s  černými s lunečními brýlemi a černými 

kytarami,  se ostatně s tal  poznávacím znakem a vlastně i  jakýms i  

logem fi lmu.  Troj ice glosuje vybrané momenty příběhu,  komentuje,  

shrnuje,  umocňuje  divákův dojem z právě skončené s i tuace a 

zároveň dotvrzuje správné pochopení  je j ího významu.   

Hlavní  mužská postava f i lmu,  Fi l ip ,  je  takřka romant ickým 

hrdinou,  který osam oceně rebeluje prot i  řádu,  zde reprezentovanému 

                                                           
413

 Také výběrem protagonistů se Starci na chmelu podobají West Side Story – i její tvůrci totiž toužili 

obsadit svůj muzikál tzv. ‘kids’, tedy talentovanými a autenticky mladými herci, kteří ještě nenavykli 

herecké rutině.  
414

 Zavadilovi role později přinesla nabídku účinkování v hlavní roli muzikálu West Side Story ve 

vídeňské Státní opeře a tím i následný odchod do Rakouska. 
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pokryteckým budovatelským pořádkem, porušuje společenské 

zvyklost i  a  ‘dobré’  mravy.  V  očích dospělých a větš iny svých 

spolužáků se ale jeví  jako poněkud směšný outs ider  a  podivín.  Ze 

svých idej í  však s levi t  n emůže.  Proti  do j is té  míry mladis tvě 

naivnímu Fi l ipovi  s toj í  jeho pokrytecký,  vychytralý a vypočí tavý  

spolužák Honza,  který umí obratně z ískat  a  využí t  náklonnost 

dospělých,  zejména předsedy JZD a soudružky profesorky.  Díky 

tomu dochází  ke st řetu dvou gene rací  a  zároveň dvou ž ivotních 

přís tupů:  dospělých a dospívaj ících,  uči telů a žáků –  těch,  kdo s lepě  

‘papouškuj í ’  hesla a  poučky,  a  těch,  kdo se buď ptaj í  a  zpochybňuj í  

jako Fi l ip  anebo jsou přizpůsobiví  pokrytci  jako cynik Honza.   

Vrat is lav Blažek svůj  pří běh vypráví  generaci  rodičů a uči telů 

„pro poučení  a  výstrahu“,  kam až  může vést  opovrhování  a  

neci t l ivost  dospělých vůči  mladším.  Vždyť t rpký závěr je  zapříčiněn  

především přís tupem starš í  generace ,  reprezentované zejména 

soudružkou profesorkou,  která  neu mí na  nastalou a pro  ni  neznámou 

si tuaci  adekvátně reagovat  a  vyřeši t  j i  –  známé poučky a  f loskule j í  

náhle nestačí .   

Tvůrci  Starců na chmelu dokázal i  ve svém dí le zachyt i t  časové 

i  místní  reál ie  a  dobovou mental i tu  konce 50.  a  začátku 60.  let .  

Právě umístění  do konkrétního prostředí  v  konkrétním čase učini lo  

ze Starců  příběh výsostně český  a  aktuální ,  odehrávaj ící  se ‘ tady a  

teď’.  Uplatníme - l i  známé kri tér ium Leonarda Bernsteina,  podle 

něhož je  základním předpokladem muzikálu schopnost  mluvi t  ke 

svým  divákům jej ich ‘mateřš t inou’,  pak Starci  dokázal i  

‘mateřš t inou’ promluvi t  hned poprvé v  histori i  českého f i lmového 

muzikálu a navíc dosud nepřekonaným způsobem.  

Starcům na chmelu  tedy nechybí  j is tá  angažovanost  

(v  nej lepším slova smyslu)  a  místy velmi  nenápadné  sat i r ické  
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poukazování  na společenské rozpory a problémy své doby.  Jak 

pozděj i  shrnul  ve svém hodnocení  Jaroslav Boček:  „Nové je 

naplnění  příběhu reál iemi  dnešního českého mládí  přesným 

post ižením soudobé podoby s tarých  vztahů mezi  l idmi .“
415

 Starci  na 

chmelu  tak jsou jakousi  komediální  moral i tou o soudobých mravech  

a zvyklostech s  poněkud hořkým koncem.  

Hudbu k  f i lmu vytvoři la  t roj ice skladatelů J i ř í  Bažant ,  

Vlast imil  Hála a J i ř í  Malásek,  s  nimiž Blažek i  Rychman 

spolupracoval i  j iž  dříve.  Také autoři  hudby s i  plně uvědomoval i ,  že 

pro muzikál  je  „speci f ické takové spojení  děje,  tance a hudby,  aby  

jedno vyrůstalo z  druhého a nebylo navzájem od sebe  odtržené,  [ . . . ]  

aby písničky  vyrůstaly z  děje a  posunovaly jej  dopředu“  (Sidon 

1965:  124).  Hudební  čís la  s ice využívaj í  různých hudebních s tylů,  

avšak jej ich charakter  má v  dané s i tuaci  vždy zřejmý význam: 

dechovka jako doprovod s těhování  družstevníků,  bossa nova na  

taneční  zábavě mladých apod.  Využi t í  soudobé populární  hudby 

navíc přineslo následný úspěch nejen f i lm u jako takovému,  ale i  

jednot l ivým písním, z  nichž mnohé brzy z l idověly a jej ich obl iba 

t rvá dodnes  („Milenci  v  texaskách“,  „Kdyby s is  oči  vyplakala“,  

„Život  je  bí lý  dům“ ad.) .   

Režisér  Rychman dokázal  se svými spolupracovníky pomocí  

hudby,  písní ,  tance i  mluveného s lova a také díky výtečné kameře,  

pracuj ící  s  barevnou a výtvarnou s tyl izací ,  vytvoři t  z  Blažkových 

idej í  duchaplnou a umělecky hodnotnou muzikálovou ‘podívanou’.  

Jeho zásluhy o prosazení  nového f i lmového žánru oceni l  například  

A.  J .  Liehm ve své  kr i t ice v  Literárních novinách :  „Rychman 

natoči l  f i lm,  který neslevuje ani  coul  z  nároků,  které máme na 

umělecké dí lo ,  a  navíc se odváži l  do terénu f i lmového muzikálu,  u  

                                                           
415

 Boček, J. „Starci na chmelu“, Kulturní tvorba 1964, č. 39: 12. 
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nás zcela neprozkoumaného“ .
416

 

Blažek ve svých dí lech typicky využíval  ‘sen’,  p ředstavu ,  svět  

fantazie či  jakési  utopie k poukázání  na  společenské,  et ické  i  mravní 

problémy.
417

 Ve Starcích na chmelu  je  t ímto způsobem vys tavěno 

hlavní  čís lo  muzikálu „Den je krásný“.  Celé je  zarámováno jako 

Fi l ipův sen,  který kontrastem s  real i tou autorovi  umožni l  poukázat  

na nedostatky ‘skutečného’ ž ivota a vyl íči t ,  jak by měl  svět  podle 

Fil ipa v  ideální  podobě vypadat .  Vždyť  právě toto čís lo  by mohlo 

být  al ternat ivním zakončením příběhu,  velkolepým hudebním finále  

s  ‘holywoodským happyendem’:  po Hančině příchod u za Fi l ipem na 

půdu a vzájemném vyznání  lásky začínaj í  oba hlavní  hrdinové zpívat  

selankovi tou píseň o krásách ž ivota zamilovaných.  V  postupně 

graduj ících scénách  s ledujeme ‘párování’  mladých s tudentů  s  cí lem 

vylepši t  výsledky brigády a dohnat  dluhy v  dodávkách chmele.  

Družstevníci  dokonce uvolňuj í  mladým dvoj icím svá obydl í  a  

s těhuj í  se místo nich do školy.  Prot i  pošet i lému davovému 

poblouznění  dospělých protestuje jen dětsky upřímná předsedova 

dcera,  j ež  je  však svou matkou okamžitě umravněna a vyzvána k e  

společnému kolekt ivnímu nadšení  blažkovsky nenápadnou sa t i r ickou 

větou:  „Zpívaj í  všichni ,  zpívej  taky!“ .  Absurdní  idyla  vrchol í  

pří jezdem televize a rodičů,  kteří  svým zamilovaným dětem žehnaj í  

š těs t í  do života.
418

 Do prudkého kontrastu všedního dne však F i l ipa i  

diváky navrací  zvonění  budíku,  které půvabný sen ukončí .   

Na úlohu ‘snů’ v  hrách Vrat is lava  Blažka poukázal  i  teat ro log 

Jan Císař ,  který v  nich viděl  návaznost  na t radice české divadelní  

hry se zpěvy a tanci ,  konkrétně na  Tylovy báchorky.  U Blažka i  u  

                                                           
416

 ajl [Liehm, A. J.] „A co divák“, Literární noviny 1964, č. 41: 9. 
417

 Podobný idealistický sen je ostatně i v původní divadelní verzi West Side Story a obě party se 

v něm smiřují. Vzhledem k faktu, že paralelní snová realita je typickým Blažkovým prvkem v jeho 

hrách, je téměř jisté, že se nejedná o inspiraci Bernsteiovým muzikálem.  
418

 Jednoho z rodičů – otce Máničky – ve filmu hrál sám Blažek.  
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Tyla –  například ve  Strakonickém dudákovi  nebo Jiř íkově vidění  –  

tot iž  podle Císaře „písnička i  sen směřuj í  k  tomu,  aby zpřehledni ly 

a  ujasni ly  vz tahy a s i tuace,  do nichž vstoupi l i  l idé,  a  vypovídaj í  

naléhavě o tom,  o čem děj  –  nebo alespoň reálný děj  –  vypovědět  

nemůže.  […]  Realizuj í  ideu mimo příběh […]“ .
419

 Možnost í  ‘snu’ 

tot iž  ve větš í  či  menší  míře využívaj í  j iž  mnohá s tarš í  Blažkova 

dí la ,  někdy vlastně až  jakési  novodobé pohádky (např.  Třet í  přání ) ,  

ale i  scénáře a hry pozdějš í  –  především Dáma na kolej ích  i  

Šeherezáda .  Ve s rovnání  s  n imi  jsou Starci  velmi real is t ičt í ,  svět  

i luze v  nich tot iž  tvoří  jen jediné čís lo.  Naopak zmíněná Dáma na 

kolej ích  se ve světě  snu a fantazie odehrává prakt icky celá.  Avšak  

s tejně jako v  životě,  také  v  ní  po  romant ickém  snu následuje  

probuzení  a  nezbytná konfrontace s  real i tou.   

Scénář f i lmového muzikálu Dáma na kolej ích  (1966)  vytvoři l  

Blažek pro rež iséra Rychmana v  průběhu natáčení  Starců na chmelu .  

Jeho komediální  námět  údajně zčást i  vycházel  z  vlastního autorova 

záži tku. Řidička t ramvaje Marie Kučerová se v  muzikálu mst í  ve 

s tylu  jakési  novodobé Lysis t raty svému nevěrnému muži  za všechny 

podváděné ženy světa.  Rol i  t ramvajačky Marie psal  Blažek j iž  od 

počátku přímo pro herečku J i ř inu Bohdalovou.  

Stejně jako Starci ,  také Dáma na kolej ích  se odehrává 

v dobových československých reál i ích.  S  komediálním nadhledem se 

zaměřuje na generaci  rodičů,  tedy l idí  v  Blažkově věku,  a  problémy 

jej ich manželského souži t í .  Ukazuje revol tu ‘běžné’ ženy,  která se 

kvůl i  nevěře svého chotě v zbouří  pro t i  každodenní  rut ině ž ivota 

t ramvajačky,  manželky a matky v  social is t ické společnost i .  Jak se 

diváci  dozvědí  až v  samém závěru f i lmu,  celá jej í  vzpoura a 

velkolepá pomsta je  ale jen  Mari iným romantickým snem a 
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smyšlenou představou –  real i ta  skutečného ž ivota je  tot iž  zcela j iná  

a možná řešení  mnohem komplikovanějš í .   

Kromě narážek na  postavení  ženy v soudobé společnost i  

nepostrádá Dáma na kolej ích  dalš í  aktuálně sat i r ické prvky:  autor  

poukazuje na nedostatek potřebného zboží  v  obchodech,  na  

víkendové vyj ížďky ‘Pražáků’ na venkov,  drzou vlez lost  všetečných 

a zvědavých sousedů,  kteří  často se škodol ibou z lomyslnost í  hodnot í  

ciz í  neúspěchy,  ale i  naivní  kolekt ivismus social is t ické společnost i .   

Dáma na kolej ích  však nedosáhla divácké úspěšnost i  jako p rvní  

f i lm dvoj ice Blažek –Rychman.  Jak napsal  muzikolog Aleš  Opekar,  

„manželský problém Dámy na  kolej ích nebyl  v  éře nástupu Beat les  a  

myšlenek  volné  lásky počínaj ícího hnut í  hippies  tak aktuální  a  

při tažl ivý,  přičemž feminis t ické prvky příběhu svou dobu na  druhou 

stranu zase trochu předběhly.“
420

 Diváci  tak v  Dámě na kolej ích  

neviděl i  možný vlastní  příběh jako u Starců ,  a le  spíše do značné 

míry bizarní  snovou fantazi i  pražské t ramvajačky.   

K populari tě  f i lmu tentokrát  nepřispěly ani  písně z  dí lny t ro j ice  

auto rů Hála,  Malásek,  Bažant .  Skladatelé v  případě Dámy na  

kolej ích  nevyuži l i  s tyl  a  postupy dobové pop -music,  hudba je  

náročnějš í  a  muzikálu chybí  výrazné ‘hi ty’ .  Hudební  s t ránka tak  

s ice sama o sobě není  tol ik  efektní  jako v  případě Starců ,  zato je  

více integrovaná s  dějem. V  tomto ohledu je  snad nejnápadnějš í  

jedna z  prvních scén f i lmu,  v  níž  Marie vyj íždí  výtahem ke svému 

bytu ve  vyšším poschodí ,  zpívá a zároveň se s toupáním výtahu  roste 

výška jej ího zpěvu.  

Vzhledem k  charakteru příběhu zpívá v  hudebních čí s lech téměř 

výhradně hlavní  hrd inka Marie a sbory (kolemjdoucí ,  cestuj ící ,  ženy 

v kosmetickém salónu,  sousedé apod.) .  Všechna čís la  nazpívala 

                                                           
420

 Opekar, A. (1998) „Vratislav Blažek a muzikály“, I v cizině jsem s Tebou, Hradec Králové: 67. 



246 
 

sama Bohdalová,  jen v  některých nejvyšších tónech j i  nadabovala  

zpěvačka s  podobnou barvou hlasu –  rozdí l  ale  není  ve výsledku 

znatelný.   

Snová real i ta ,  ve které se větš í  část  Dámy na kolej ích odehrává,  

umožni la tvůrcům opět  hojně pracovat  s  bohatou a  výraznou 

s tyl izací ,  a  to  zejména v  hudebních čís lech.  Ostatně s tyl izované 

scény jsou v  muzikálovém divadle i  f i lmu čas to využívaným 

principem, který rozšiřuje ‘běžnou’ dimenzi  reálného světa a  

tvůrcům nabíz í  takřka nekonečné možnost i ,  omezené jen jej ich 

fantazi í .  Styl izace také napomáhá připravi t  diváky na odl išnost i  

muzikálového sdělování ,  což  s i  Blažek plně uvědomoval :  „píšete - l i  

musical ,  nesmíte především zapomenout ,  že v  životě není  běžné,  aby 

se s trážník ve s lužbě rozezpíval ,  když  vysvět luje venkovanu,  která 

tramvaj  jede do  Bráníka.  To je  předpoklad.  Jest l iže zvládnete tuhle 

zvláštnost ,  potom zbývá už  zdánl ivě jen jed iná svízel:  napsat  to  tak,  

aby na tohle pravidlo přis toupi l i  i  diváci .“
421

 Podobné prvky se 

objevi ly j iž  ve Starcích na chmelu ,  byť  v mnohem  menším měří tku 

(chór,  „Den je krásný“ apod.) .  V případě  Dámy na kolej ích  nás do  

svébytné  muzikálové real i ty uvádí  j iž  první  záběr f i lmu,  ve kterém 

na l iduprázdné Malostranské náměst í  v  centru Prahy přichází 

dir igent  a  mávnut ím taktovky celý příběh zahajuje.  Výtvarnou 

s tyl izaci  vyniká například také scéna módní  přehl ídky nebo hudební  

čís lo  „Sedmý den“,  v  němž ž lutá,  modrá  a červená auta ‘ tančí’  na 

dálnici  během nedělního výletu.  

Obdobné rytmické záběry a s t ř ih  („Sedmý den“ či  „Femina,  

femine,  femininum“),  pohyb kamery ( j iž  zmíněné s toupání výtahu) 

nebo hromadná taneční  a  pohybově s tyl izovaná čís la  (například  

spoři telé v  čís le „Ke korunce koruna“) tak nahrazuj í  tanec hlavních  
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představi telů,  který v Dámě na kolej ích  j inak zcela chybí .   

Ve své  době představovala Dáma na kolej ích  nejdražší  

československý f i lmový projekt  v  histori i .  Vysoké výdaje způsobi lo 

náročné natáčení  exter iérů,  početné  sbory,  ale také  nákladné 

kostýmy Jana Skal ického:  leopardí  kožich,  osobi té modely na módní  

přehl ídce,  desí tky nejrůznějš ích paruk ad.  Přinejmenším právě 

velkorysou výpravnost í  se tak Dáma na kolej ích  přibl íž i la 

muzikálové produkci  soudobé svě tové k inematografie a  jednoznačně 

obstoj í  ve srovnání  například s  o rok  mladším fi lmovým muzikálem 

Thoroughly Modern Mil l ie  s  Jul i í  Andrewsovou v  t i tulní  roli .   

Na rozdí l  od Starců na chmelu  se  Dáma na kolej ích  dočkala  

téměř současného uvedení  jak na plátn ech kin,  tak na divadelních 

prknech.  Jeviš tní  verz i  mohl i  diváci  poprvé spatř i t  5 .  června 1966,  

tedy t ř i  měsíce před f i lmovou premiérou,  a  to  ve Státním divadle  

v Brně,  konkrétně na jeviš t i  Reduty.  Inscenaci  rež íroval  místní  

herec a rež isér  Stanis lav Fišer ,  který také uvedení  Blažkova 

muzikálu v  Brně inicioval .  Dámu na kolej ích znal  z  jej ího f i lmového 

zpracování ,  v  němž hrál  Mari ina kolegu,  ř idiče  t ramvaje pana 

Marka.  Ačkol iv Blažek původně zamýšlel  uvést  Dámu na kolej ích  

pouze ve f i lmové podobě,  nakonec s  jej í  divadelní  adaptací  

souhlasi l  a  sám l i terární  verz i  scénáře do podoby muzikálového 

l ibreta přepracoval .  V  Brně hrála Mari i  Veronika Butorová,  jedna 

z  hvězd tamějšího souboru,  častá představi telka hrdých,  s i lných 

ženských osobnost í .
422

 O dva roky pozděj i  uvedlo Dámu na kolej ích  

také východoberl ínské divadlo Metropol .  

Třet ím,  nejméně známým, avšak paradoxně v  d ivadlech  

nejhranějš ím Blažkovým muzikálem je Šeherezáda  (1967) ,  opět  
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s  hudbou skladatelského t r ia  Bažant –Hála–Malásek .  Vznikala  

postupně,  v  někol ika verz ích,  a  to  jak  pro divadelní ,  tak  f i lmové 

zpracování ,  jehož se  však nakonec nedočkala (Val t rová 1998:  124).   

Muzikál  Šeherezáda  parafrázuje známý pohádkový příběh,  

Blažek jej  však převyprávěl  po svém a vložil  do něj  rysy soudobé 

společnost i .  Princ Šahryjár  se  vsadí  se členy své ‘chul igánské’ 

party,  že připraví  o  panenství  mladou princeznu Šeherezádu ješ tě  

před svatbou s  jeho královským otcem. Šeherezádu původně král  

vybral  za nevěstu  právě Šahryjárovi ,  on j i  však z vrozené 

vzdorovi tost i  a  mladického f lou tkovství  odmít l .  Hned při  prvním 

setkání  se však  do sebe Šeherezáda a Šahryjár  zamiluj í .  

Šeherezádiným odmítnut ím zdrcený král  chřadne,  a  proto musí  i  

přes  svoj i  nel ibost  předat  t růn synovi .  Zároveň však Šeherezádě 

mst ivě vyzradí ,  že Šahryjárův zájem o  n i  byl  původně jen důsledkem 

princovy chvástavé  sázky s  kumpány.  Šeherezáda proto  posléze 

odmítne i  pr ince.  Přes  počáteční  š lechetné záměry tak  Šahryjár  po 

nástupu na t růn z  nešťastné lásky zatrpkne a postupně se pod vl ivem 

okolnost í  s tává s tejně samolibým vl ádcem, jakým býval  jeho otec.   

Šeherezáda  však není  jen nově adaptovaným orientálním 

příběhem zobrazuj ícím milostný t rojúhelník a generační  rodinný 

konfl ikt ,  ale  také jakousi  moderní  komediální  alegori í  

autokrat ického,  resp.  total i tního s tátu.  Zasazením př íběhu do  

prostředí  orientáln í  despocie Blažek v Šeherezádě  sat i r icky 

poukázal  na některé  prvky tehdejš ího československého pol i t ického 

systému:  ‘f íz lokraci i ’ ,  tupé ovládání  mas,  byrokrat ické s t ruktury a 

zkorumpovaný pol i t ický systém vůbec,  z  čehož s i  –  typ icky česky –  

dělal  legraci .  Mnohé sat i r ické narážky na byrokraci i ,  korupci  či  

úvahy o vztahu s tátu a  občana lze ale vztáhnout  také  na j iná  

pol i t ická uspořádání  a  některé by dokonce byly nadčasově platné i  
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dnes.   

Vzhledem k  charakteru hry se inscenátoři  Šeherezády  nemusel i  

potýkat  s  obt ížemi,  které  provázely oba předchozí  Blažkovy 

muzikály,  tedy nedostatek herecky,  pěvecky i  tanečně vybavených 

mladých herců v  př ípadě Starců  na chmelu  či  všestranně nadané a  

navíc charismat ické  herečky s t ředního věku u Dámy na  kolej ích .  I 

proto se muzikál brzy po svém dokončení  dočkal  hned čtyř  

inscenací ,  které se přes  množství  ost rých a kri t ických narážek j iž  

nesetkaly s  větš ími  cenzurními problémy.  

Premiéra Šeherezády  proběhla na jaře  1967 v  Divadle ABC 

v rež i i  Frant iška Mišk y,  jen  o někol ik  dní  pozděj i  uvedlo muzikál  

také Divadlo  Vítězného února v  Hradci  Králové,  kde  jej  rež íroval  

Pravoš Nebeský.  V  následuj ícím půlroce se Šeherezáda  objevi la  i  na 

repertoáru Státního  divadla Brno a  ost ravského Divadla Petra  

Bezruče,  než  musela  na dalš ích více než  dvacet  let  z  divadelních  

jevišť  zcela zmizet .  

Recenzent i  v  muzikálu zprvu neviděl i  –  nebo nechtěl i  vidět  –  

sat i ru na vládnoucí  rež im,  ale rozpači tě  zmodernizovanou orientální  

pohádku:  „Blažkův návrat  je  t ichý,  skromný a trochu pokrot lý .  

Přichází  s ice ověnčen s lávou úspěšného autora českého f i lmového 

muzikálu,  ale bohužel  z trácí  se sat ir ik ,  který dokázal  bystře  zaútoči t  

přímo na základy všeho s tarého,  zpátečnického a  odsouzeníhodného.  

[…]  Šeherezáda je výpravná,  efektní ,  l íbivá konverzač ka s  vkusnými  

písničkami,  kořeněná sem tam malým sat ir ickým výpadem.“
423

  

Nedostatek sat i r ických narážek a primit ivní  motivace náhlých 

změn jednání  postav kri t izoval i  Pavel  Grym v  Lidové demokraci i ,  

ovšem zároveň vyzdvihl  formální  kval i ty dí la:  „Blažkova hra 

prozrazuje to ,  co jsme už  na hudební  scéně dlouho neviděl i :  
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absolutní  musicalový ci t ,  smysl  pro vazbu s lova a hudby,  nenási lné 

prol ínání  zpěvní ,  činoherní  a  baletní  s ložky,  rozhoduj ící  funkci  

textu.“
424

 Také Ivo Osolsobě považoval  Šeherezádu  za 

„nejhudebnějš í  a  dosud nej integrovanějš í  Blažkův muzikál ,  

s  hudebnost í  vyrůstaj ící  přímo z  emocional i ty  příběhu a z  konf l iktu“  

(Osolsobě in  Schmidt -Joos 1968:  264) .  Hudební  čís la  j iž  pouze 

neopakuj í  předcházej ící  dialog,  nekomentuj í  jej ,  ani  neutvrzuj í  

diváka v  jasném pochopení  s i tuace,  jako tomu bylo v  případě Starců 

na chmelu  a zčást i  i  Dámy na kole j ích ,  a le  sděluj í  podstatné 

informace,  posouvaj í  děj  kupředu a tvoř í  tak plnohodnotnou součást  

hry.   

Sat i r ických kval i t  Blažkova textu s i  povšimli  až  recenzent i ,  

komentuj ící  Šeherezádu  s  mírným časovým odstupem od premiéry.  

Muzikálu se prot i  dosavadním negat ivním kri t ikám zastal  J i ř í  

Kolařík v  Divadeln ích novinách ,  protože podle něj  má „v  sobě 

latentní  muzikálnost  a  ješ tě dobrý obsah (dosavadní  negat ivní  

kr i t ika nebyla  úplně právem)“ .
425

 V podobném duchu Šeherezádu  

hodnot i l  i  Jan Císař  v  Rudém právu :  „předvádí  neúprosnou 

všežravost  s tátního systému,  který  s toj í  na konf idents tví  a  

pol icejním dohledu.  Takovému systému musí  podlehnout  každý –  

vladař i  poslední  poddaný; kdo pocho pí  jeho mechanismus,  může být  

jenom zavřený nebo opi lý –  buď musí  j í t  prot i ,  nebo musí  na 

všechno zapomenout  a konformovat  se.“
426

  

Císař  oceni l  také scénografickou aktual izaci  pražské inscenace,  

odehrávaj ící  se mimo j iné v  prostředí  přepychového nočního 

podniku,  „v  němž se snoubí  nádhera Východu s  vybraným luxusem 
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současného Západu,“
427

 a diváky tak zře telně vybíz í  k  aktuálnímu 

chápání  děje.  Scénografie hradecké Šeherezády byla  naopak 

zasazena do tajemně s t ředověkého,  s t ř ídmého a jednoduchého 

Orientu a  díky tomu působi la mnohem více  jako nová verze s taré  

pohádky než  aktuáln í  sat i ra .   

V časopise Divadlo  Šeherezádu rozsáhle analyzoval  Sergej  

Machonin.  Oceni l  jej í  sat i r ické kval i ty,  nadčasovou j inotajnou 

působivost  a  bez  okolků konstatoval ,  že Šeherezáda  je  „mimo j iné 

parodie na typ pseudosocial is t ické moci“ .
428

 Za nejpůsobivější  

hudební  čís lo  označi l  píseň
429

 o základním prvku total i tního sys tému 

–  všesžíravém vzájemném dohledu vládnoucích s t ruktur ,  která je  

podle Machonina „přímo s lavnost  f íz lovství  všech časů i  s  jemným 

odst íněním naší  domácí  speci f iky“ ,  celé čís lo  je  pak „dos t  kruté a 

na tělo,  aby diváka mírně mrazi lo ,  a  zároveň kontrastem hudební  

dikce dost  zesměšněné…“ .
430

  

Machonin pochvál i l  také Blažkovy textařské  dovednost i ,  

zejména jeho originální  nápady,  lehkos t  a  typicky český vt ip  a 

označi l  jej  za nej lepšího soudobého českého textaře vedle J i ř ího 

Suchého.  Šeherezádu  v  rámci  domácí  dramatické tvorby vysoce 

vyzdvihl :  „především Blažkův text  –  próza i  písně –  patří  po mém 

soudu se  Šl i trovou a Suchého Dobře placen ou procházkou 

k nej lepšímu,  co jsme v  oblast i  obou těchto hudebně dramat ických a  

hudebně komických  žánrů udělal i  opravdu původního ve  světové  

soutěži ,  […]  původního hlavně ozvučnost í  na svou  dobu a 

uměleckými prostředky nezaměni telně dobově autent ickými.“
431

 

                                                           
427

 Císař, J. „Komika jednotlivostí“, Rudé právo 9. 6. 1967. 
428

 Machonin, S. „Zpěvem k činohernímu srdci“, Divadlo 1968, č. 5: 59. 
429

 „Dva tajné postaví k posteli, než si král pokojně hajne, za nimi aniž to věděli, postaví zase dva 

tajné. Ty čtyři podrobí dozoru dalších čtyř, aby byl klid, k těm osmi pak osm přidá, a tak fízl fízla 

hlídá, takže je radostno žít.“ 
430

 Machonin, S. „Zpěvem k činohernímu srdci“, Divadlo 1968, č. 5: 60. 
431

 Tamtéž: 59. 
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Po uvedení  Šeherezády  napsal  Blažek scénář a  texty písní  

k hudební  f i lmové komedii  Světáci  (1969) rež iséra  Zdeňka 

Podskalského.  Písně a hudební  čís la  v  něm však nemají  dě jotvorný 

charakter  a  jsou spíše jen zábavným doplňkem. Ani  ve Světácích  

však nechybí  princip snu,  i  když  v  poněkud j iné podobě,  než  tomu u 

Blažka bývalo dosud:  t roj ice fasádníků v  něm tot iž  svůj  ‘sen’ 

real izuje,  i  když s  poněkud rozporuplnými výsledky.    

Premiéra Světáků  proběhla v  roce 1969 j iž  bez  Blažkovy 

pří tomnost i .  „V  zemi,  která je  prolezlá f íz ly ,  je  skutečná osobnost  

odsouzená k  zániku ,“  ř íká frustrovaný Šahryár v  Šeherezádě .  Po 

sovětské okupaci  v  létě  1968 došla i  Blažkovi  t rpěl ivost  

s  československým pol i t ickým systémem a s  celou  rodinou 

emigroval .  Světáci  byl i  brzy s taženi  z  d is t r ibuce.   

I  v  západoněmeckém exi lu se Blažek  pokoušel  nadále tvoři t ,  

například v  roce  1972 při jal  nabídku na vytvoření  divadelního a 

f i lmového muzikálu podle Haškových Osudů dobrého vojáka Švejka  

s  hudbou skladatele  Ivo Vyhnálka.  Jeho l ibreto však nedokonči l .  

V dubnu 1973 v Mnichově po srdečním infarktu zemřel .  

Tvorba Vrat is lava  Blažka je  jedinečná zejména svou 

aktuálnost í ,  v  každé své hře tot iž  vždy s ledoval  et ický či  

společenský problém, spjatý s  dobou a prostředím svého vzniku.  I  

přes  toto výrazné sepjet í  j sou však mnohé konfl ikty,  s i tuace a  

sat i r ické poznámky nadčasově platné dodnes.  Blažkova 

hudebnědramatická dí la  vykazovala vzrůstaj ící  míru integrace –  od 

písniček,  komentuj ících děj ,  až  k  plnohodnotné muzikálové formě.  

Z dnešního pohledu je  navíc zřejmé ,  že Blažkovy muzikály výrazně 

napomohly prosadi t  tento druh divadla i  f i lmu do prostředí  naší  

kul tury.  Starci  na chmelu tot iž  maj í  společně s  velkým úspěchem My 

Fair  Lady  v  polovině 60.  let  největš í  zásluhu na rozšíření  povědomí 
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o muzikálu a jeho emancipaci  v  Československu.   

Blažkovou emigrací  přiš la  česká kul tura o významnou tvůrčí  

osobnost ,  která výrazně ovl ivni la  rozvoj  a  podobu moderního 

československého zábavněhudebního divadla a f i lmu.  Jako jeden ze 

zakladatelů domácí  muzikálové tvorby i  jako výtečn ý sat i r ik  je  však  

dodnes s tále nedoceněn.   
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4.4 Pokus jménem Gentlemani  

 

V 2.  polovině 60.  let  se Hudební  divadlo v  Karl íně rozhodlo 

iniciovat  vznik nového původního českého muzikálu.  O jeho 

vytvoření  požádalo  tehdejš í  známou autorskou dvoj ici ,  skladatele  

Bohuslava Ondráčka a  textaře Jana Schneidera.  Výsledkem jej ich  

úsi l í  se s tal  muzikál  Gentlemani ,  k terý měl  v  karl ínském divadle  

premiéru 22.  března 1967.   

Zvažované pracovní  názvy Lunapark ,  Sal to mortale  a  Naše 

máma parta  zřetelně napovídaj í  jeho děj :  v  opuštěném lunaparku se 

schází  parta znuděných kluků a  holek z  internátu.  Jej ich 

benjamínkem je ci t l ivý Prcek,  jemuž se ostatní  vysmívaj í  pro jeho 

malou postavu a ostýchavost  k  dívkám. Jeho přesným opakem je  

cynik a sukničkář Juan.  Právě on se zamiluje do Pri ncezny,  vnučky 

hl ídače lunaparku a dcery vychovatele z  internátu,  kterého mladí 

nesnášej í .  Z  nudy a touhy po penězích se kluci  vloupaj í  do kostela,  

z  něhož chtěj í  ukrást  cennou sošku.  Netuší  však,  že je  v  krádeži  o  

něco dříve předběhl  jej ich vychovatel .  Po  nezdařené loupeži  přivádí 

Juan k  partě svoj i  Princeznu.  Nuda a závis t  ostatních členů party ale  

vyúst í  v  rozhodnut í  o  nic netušící  Princeznu losovat .  Náhodný los  j i  

určí  Prckovi ,  a  ten s i  j i  v  rozpacích odvede na své obl íbené místo 

vysoko v  loďce ruského kola.  Mezi t ím se rozpoutá rvačka mezi  

Juanem a Markýzem, který při  ní  náhodou zavadí  o  spouštěcí  páku 

ruského kola.  Kolotoč se roztočí ,  Prcek se z  výšky zří t í  dolů na zem 

a umírá.  

Autoři  sami přiznal i ,  že dí lo psali  jen s  minimálními 

znalostmi  originální  podoby amerického muzikálu,  proto jej ich  

„muzikál  bude možná takový,  co  s i  Pepíček  a Mařenka v  Česku pod 
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ním představuj í .“
432

 Podle Schneidera nechtěl i  vytvoři t  komediální  

muzikál ,  ale  ‘muzikál -drama’:  „muzikál  nemá být  jenom zábavná 

sestava písniček a jakého kol i  příběhu,  […] chtěl  bych muzikálem 

vyprovokovat  l idi  k  zamyšlení  nad  některými  problémy.“
433

 Na 

příběhu mladých l idí  se l ibret is ta  skutečně pokusi l  poukázat  na 

některé  příčiny špatného chování  mládeže,  zejména nudu a  nezájem 

rodičů.  Náměty ze  ž ivota mlád eže ostatně v  tehdejš ích letech patř i l y 

mezi  velmi  frekventované,  za všechny je možné kromě Starců na 

chmelu  (1964) zmíni t  například Lásky jedné plavovlásky  (1965).  

Základem děje  Gentlemanů  je  klasické  schéma boje dobrého 

prot i  z lému,  resp.  s labšího prot i  s i lnějš ímu,  které naplňuj í  

šablonovi té,  takřka  pohádkové postavy (krásná Princezna,  s labý 

outs ider  Prcek,  cynický ‘z loduch’  Juan,  vůdčí  Markýz).  

Schneiderovo l ibreto je  však  mnohem spíše s ledem jednot l ivých 

scének a obrazů ze ž ivota mládeže,  nežl i  jasně ve deným propojením 

dramatických s i tuací .  Mladí  hrdinové s ice nejsou se  svým životem 

spokojení ,  nudí  se a podléhaj í  pesimismu a frustraci  z  nezájmu 

rodičů a vlastní  bezperspekt ivnost i ,  zároveň j im ale s tačí  nastalý 

s tav pouze více či  méně pasivně při j ímat  a  o  žádnou změnu svého 

ž i t í  se akt ivně nepokouší .  Hledaj í  pouze pří lež i tost  k  novým 

záži tkům a vzrušení  (krádež  sošky,  losování  o  Princeznu).  Nosný 

dramatický konfl ikt  se tak  i  přes  j is té  náznaky v soupeření  Juana a 

Markýze o vedoucí  pozici  v  partě v  muzikálu  nevyskytuje.  Potřebný 

účinek navíc  nepřináší  ani  sent imentá lní  závěr –  nešťastná smrt  

Prcka tot iž  není vyústěním zásadního s t řetu,  ale je  způsobena jen 

nešťastnou náhodou.   

                                                           
432

 Falada, V. „Slovo o písničce“, Zemědělské noviny 24. 2. 1967.  
433

 Majer, J. „Džentlmeni v Karlíně“, Večerní Praha 27. 1. 1967. 
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Gentlemani  tak ani  neřeší  žádný fatální  problém či  

principiální  konfl ikt ,  ani  nehl edaj í  možné východisko z  

nast íněných  problematických témat  a  ve výsledku tak jsou jen 

dalš ím,  navíc poměrně krotkým pohledem na některé aspekty 

chování  a  ž ivota soudobé československé mládeže.  Ostatně,  jak  

napsal  Ivo Osolsobě:  „předloha je  při  vš í  nevyrovn anost i  a 

kostrbatost i  […]  až pří l iš  ‘made in ČSSR’ –  tu  druhé ‘S’  schválně  

zdůrazňuj i“  (Osolsobě in  Schmidt -Joos 1968:  266) .  Z těchto důvodu 

byl i  Gentlemani  často označováni  jako ‘East  Side Story ’ .  

Schneiderovo l ibreto navíc ukázalo,  že ani  zkušený autor  m noha 

populárních písní  s i  nemusí  automaticky umět  poradi t  s  nároky 

dramatického dí la .  

Také skladatel  Ondráček  měl  vysoké tvůrčí  ambice,  které  

popsal  v  rozhovoru pro deník Večerní  Praha :  „Snaži l  j sem se napsat 

takovou hudbu,  která by tvoři la  součást  dramati cké  s tavby,  

dokreslovala tam,  kde by s lovo nemohlo zasáhnout  tak jako hudba.  

Písnička není  tady nějakou parádou,  a le plní  funkci  jako  textová 

část  muzikálu či l i  posunuje děj  vpřed,  vyjadřuje vni třní  l idské 

konf l ikty a  měla by se prodírat  nejen k  uchu posluchače,  ale i  k  jeho  

ci tu .“
434

 Oba autoři  se důsledně pokoušel i  naplni t  parametry 

muzikálového dí la a  vytvoři t  taková hudební  čís la ,  která by 

posouvala děj  nebo zdůrazňovala pointu či  charakter  s i tuací .  

Muzikálnost  a  organické propojení  herectví ,  zpěvu a tanc e  se  

autorům nej lépe podaři lo  v  čís le ‘řádění’  party,  kdy mladí  křepčí ,  

bi j í  do věcí  kolem sebe,  zpívaj í ,  poskakuj í  a  lezou na dekoraci .  

Problém neexis tence  mladého muzikálového hereckého 

ansámblu,  který o někol ik let  dříve znemožni l  divadelní  uvedení 

Starců na chmelu ,  se  vedení  karl ínského divadla pokusi lo  vyřeši t  

                                                           
434

 Tamtéž. 
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angažováním mladých umělců  z  j iných divadel  a  zároveň v  té  době 

s tále ješ tě netradičním způsobem: veřejným konkurzem. Jednalo se 

o jeden z  vůbec prvních divadelních  konkurzů na sólové role 

v his tori i  českého zábavněhudebního divadla.
435

 Z karl ínských 

sól is tů  se v  mládežnických rol ích představi la  pouze Milena  

Zahrynowská a Věra Vlková,  část  rol í  byla obsazena mladými členy 

baletního sboru.  Z  herců j iných divadel ,  zpěváků a  s tudentů 

uměleckých škol  vybral i  inscenátoři  dalš í  účinkuj ící :  Josefa 

Laufera,  Václava Neckáře,  Pavla Sedláčka,  Evu Pi larovou,  René 

Gabzdyla,  Libuši  Cincibusovou a Zuzanu Šavrdovou.
436

 Zbývaj ící  

účinkuj ící  vzešl i  z  konkurzu,  a  tak se  mezi  divadelními  profesionály 

objevi ly i  nové tváře  ‘z  ul ice’ ,  například Pavla Kárníková nebo 

Drahomíra Vlachová.  Sestavení  ad  hoc souboru s ice kvůl i  

nevyrovnaným hereckým, pěveckým i  tanečním zkušenostem 

účinkuj ících komplikovalo práci  inscenátorům, zároveň však na 

karl ínské jeviš tě přivedlo autent icky ml adé a všestranně nadané 

interprety.   

Karl ínské divadlo se novému muzikálu postaralo o velkou 

publ ici tu  a reklamu,  mimo jiné bylo vytvořeno pří lež i tostné 

poštovní  raz í tko Gentlemani  (podobně jako j iž  dříve pro  muzikál 

Kankán ) .  Média př inášela fotografie her ců,  rozhovory,  zprávy a 

reportáže ze zkoušek a posléze i  z  představení .
437

 Hudební  čísla 

muzikálu v  podání  karl ínských interpretů vyšla také na  gramofonové 

                                                           
435

 V historii českého zábavněhudebního divadla před Gentlemany je proslulý především veřejný 

konkurz do inscenace Divotvorný hrnec v Divadle V+W (1948), kterým úspěšně prošla například 

Soňa Červená. 
436

 Gabzdyl, Cincibusová a Šavrdová zůstali v karlínském souboru i po derniéře Gentlemanů. 
437

 Novináře zaujaly především informace bulvárního charakteru, například že soustružnice Kárníková 

si na dobu zkoušek muzikálu musela ve svém závodu dohodnout odpolední směny, aby dopoledne 

mohla trávit v divadle na zkouškách. Stejně tak tisk rozsáhle a podrobně informoval o násilném 

napadení Václava Neckáře a jeho kolegů, kvůli kterému Neckář nemohl hrát premiéru Gentlemanů. 
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desce a nedlouho před derniérou  inscenaci  zaznamenala i  

Československá televize.   

I přes  poct ivé záměr y autorů při jala odborná veřejnost  a 

kri t ika Gentlemany  velmi rozpači tě .  Recenzent i  zhodnot i l i  l ibreto 

jako s labé a přímočaré,  námět  jako okoukaný,  postavy se j im jevi ly 

schematicky a závěr působi l  pří l iš  uměle a  vykonstruovaně.  

Publ icis ta  J i ř í  Černý zastával  názor,  že  Schneider  napsal  jen „séri i  

rozhovorů,  narážek,  vt ipů a efektů,  které dohromady tvoří  místo 

kostry změť a připravuj í  hudbě těžkou úlohu.“
438

 Jednu 

z  nejkomičtějš ích scén –  parodi i  na kurs  rušt iny –  navíc cenzoři  po 

událostech roku 1968 zakázal i .   

Výrazně lepšího hodnocení  se dostalo Ondráčkově hudbě.  

Podle hudebního publ icis ty Lubomíra Dorůžky skladatel  „dokázal ,  

že ovládá melodický,  harmonický i  instrumentační  jazyk  moderní  

populární  hudby jako málokdo j iný.“
439

 Recenzenty ruši ly pouze 

některé názvuky známých melodi í  a  nejednotný s tyl  hudby.  Tradičně  

vysokou úroveň mělo hudební  nastudování  Karla Vlacha a  jeho  

orchestru.  Populari tu  muzikálu zaj is t i lo  zejména použi t í  mládeží 

obl íbeného ‘bigbí tu’ ,  tedy domácího pop -rocku.  Autor  hudby 

Bohuslav Ondráček posléze za Gentlemany  a dalš í  písňovou tvorbu  

obdržel  Cenu Českého hudebního fondu za rok 1967.  

Choreograf  karl ínské inscenace Luboš Ogoun se obdobně jako 

Jerome Robbins ve West  Side Story  pokoušel  řeš i t  některé dějové 

si tuace s  pomocí  s tyl izovaného pohybu a  tance,  což  následně oceni la  

i  kr i t ika.  Ogounovo pojet í  podrobně popsal  recenzent  Svobodného 

slova :  „není  to  choreograf ie v  běžném slova smyslu,  zpestřuj ící  děj  

víceméně atrakt ivními  tanečními  vložkami podle chvalně známého 

                                                           
438

 Černý, J. „Gentlemanství po našem“, Mladý svět 1967, č. 13: 10. 
439

 Kubík, Č. „Gentlemani nezklamali“, Svobodné slovo 24. 3. 1967. 
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receptu,  je  to  pohybové řeše ní  každé jednot l ivé akce v  každé vteřině 

dvouhodinového představení ,  od toho nejprostš ího gesta přes  vt ipné 

pohybové nápady až  ke s tyl izovaným rvačkám a  s  elánem 

roztančeným scénám. […]  A to vše vyrůstá organicky ze  s i tuace,  

v náročné kombinaci  se zpěvem a  mluveným slovem.“
440

 J i ř í  Černý, 

který v  době premiéry Gentlemanů  jako  jeden z  mála Čechoslováků 

West  Side Story  j iž  shlédnul ,  choreografi i  obou děl  konfrontoval :  

„přestože při  srovnávání  s  Robbinsovou choreograf i í  měl  [Ogoun]  

ze všech tvůrců  nej těžš í  úlohu ,  obstál  nej lépe.  Ani  on  a jeho 

svěřenci  se s ice chví lemi  nevyhnul i  úpěnl ivé rozpači tost i ,  ale i  tak 

převýši la  pohybová s tránka muzikálu pěveckou i  hereckou.“
441

  

Vysoce oceňovaná Ogounova choreografie obsahovala 

náročné,  takřka akrobat ické prvky,  v  t é  době v našem operetním i  

muzikálovém divadle nevídané:  „pohybová rozvernos t ,  skoky  

z  t ř ímetrové výšky,  šplhání  bez  přírazu, s tojky s  hlavou ve džberu a 

rvačky  s toj í  za to  a mladí  interpret i  je  nacviči l i  s  Ogounem 

vzorně.“
442

 Ogoun při  tvorbě choreografie  využíval  konkrétní  

technické i  charakterové dispozice jednot l ivých herců a zpěváků:  „v 

případě všestranně talentovaného Josefa Laufera až  na hranici  těch  

nejnáročnějš ích kri tér i í .  Jeho výkon však není  osamocený.  Hned za 

ním se řadí  René Gabzdyl ,  Pavel  Sedláček,  Mi lena Zahrynowská a 

celý poměrně vyrovnaný soubor .“
443

  

Díky Ogounově př ís tupu se mnohým interpretům podaři lo  

organicky propoj i t  herectví ,  zpěv i  tanec do komplexního 

muzikálového projevu.  Podle Pavla  Gryma se s tal  například 

„Neckářův Prcek vedle Lauferova Ju ana a Dámy M. Zahrynowské 

                                                           
440

 Kubík, Č. „Gentlemani nezklamali“, Svobodné slovo 24. 3. 1967. 
441

 Černý, J. „Gentlemanství po našem“, Mladý svět 1967, č. 13: 10. 
442

 Tamtéž. 
443

 Kubík, Č. „Gentlemani nezklamali“, Svobodné slovo 24. 3. 1967. 
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t řet í  všestranně pochopenou a všestranně real izovanou musicalovou 

postavou této inscenace.“
444

 

Gent lemani  bývaj í  pro podobný námět ,  inscenační  s tyl  a  

některé  názvuky hudby často s rovnáváni  s  West  Side Story ,  

Schneider  s  Ondráčkem se  dokonce dočkal i  i  mnohých nařčení  

z  plagiátors tví .  V  době premiéry Gent lemanů  však  neměla š i rš í  

československá veřejnost  pří lež i tost  f i lmovou West  Side Story 

zhlédnout  a  jej í  divadelní  verze se  u nás  dočkala  premiéry až  o t ř i  

roky pozděj i .  Zprávy o  West  S ide  Story  i  jej í  nahrávky však do 

Československa dorazi ly j iž  dříve,  lze proto předpokládat ,  že autory 

Gentlemanů  americký vzor při tahoval ,  fascinoval  a  s i lně inspiroval .  

Ostatně některé paralely mezi  oběma dí ly jsou zcela z řejmé –   

například hudební  motiv  na začátku předehry,  scéna přehazované 

(ve West  Side Story  hraje parta basketbal) ,  maskul inní  dívčí  postava  

Katastrofy (ve West  Side Story  Čára)  atd .   

I když jsou Gentlemani  někdy označováni  jako první 

československý muzikál ,  je  zcela zřejmé,  že přinejmen ším dí la 

Vrat is lava Blažka je  v  tomto prvenství  předběhly.  Do his torie 

karl ínského divadla se Schneiderův a Ondráčkův počin zapsal  jako 

jeden z  prvních původních domácích  muzikálů,  dále pravděpodobně 

vůbec prvním využi t ím mikrofonů při  muzikálové inscenaci  a také  

prvním veřejným konkurzem na obsazení  hlavních rol í .  Díky 

Gentlemanům se v  Hudebním divadle  v  Karl íně vytvoři l  zárodek 

muzikálové část i  souboru,  který se v  následuj ících deset i let ích 

naplno uplatni l  v  inscenacích amerických muzikálů,  zejména ve  

West  Side  Story  v  roce  1970.  Gentlemani  se však do  his torie 

domácího zábavněhudebního divadla vryly též  intenzivní veřejnou 

prezentací  a  reklamou,  která neměla daleko ke způsobům obvyklým 

                                                           
444

 Grym, P. „Karlínská Gentlemen Story“, Lidová demokracie 23. 3. 1967. 



261 
 

v západoevropských zemích.  Také populari ta  muzikálu i  

jednot l ivých písn í  mezi  mladými l idmi byla značná.  

Gentlemany  si  pos léze nenechalo uj í t  ani  brněnské Státní  

divadlo a 5.  ledna 1968 je uvedlo na scéně Reduty v  rež i i  Stanis lava 

Fišera.  V  rol i  Dámy se divákům představi la  tehdejš í  maturantka 

brněnské konzervatoře Laďka Kozde rková.  V hlavních  rol ích 

účinkoval i  Miloš  Bí lý nebo Petr  Ulrych,  J i tka Bartošová,  Eva 

Veškrnová a dalš í .  Gentlemany  pozděj i  inscenovala také divadla 

v Budapešt i  a  západoněmeckém Giessenu;  zájem o  úspěšný 

československý muzikál  projevi ly i  scény ve Švédsku a v  Sovětském 

svazu.   
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5. VE STÍNU NORMALIZACE  

 

5.1 Československé zábavněhudební  divadlo po roce 1968  

 

V roce  1968 se  na  nuselské scéně Hudebního divadla v  Karl íně a v  

Nusl ích připravovalo po dlouhé době nové uvedení  obl íbené české  

operety Na tý louce zel ený  skladatele  Járy Beneše.  Po zahájení  

předprodeje však vedení  divadla pro obrovský zájem diváků 

přesunulo chystanou inscenaci  na velké jeviš tě Karl ína.  Ří jnová 

premiéra operety o  milostných pletkách někol ika mladých párů v  

okol í  hájovny Matěje Štět ivce s e odehrála v  nepří l iš  kl idné 

atmosféře po srpnové okupaci  Československa vojsky Varšavské 

smlouvy a nedlouho po schválení  Smlouvy o podmínkách a  

dočasném pobytu sovětských vojsk na území ČSSR.  

Účinkuj ící  herci  a  zpěváci  pochopi telně nenechal i  aktuální  

událost i  bez  povšimnutí  a  kreat ivně do Benešovy operety vkládal i  

improvizovaná prot isovětská extempore,  v  nichž vynikalo především 

duo Bohumil  Bezouška /  Jaroslav Štercl  (hajný Štět ivec)  –  J i ř í  

Koutný /  Miloš  Zavřel  (Bulf ínek).
445

 Ačkoliv se nejednalo o  žádné 

o tevřené vyjádření  protestu jako spíše  o posměšné narážky a i roni i ,  

často spontánní  projevy účinkuj ících při j ímalo publ ikum ve 

vyprodaném karl ínském divadle se značnou odezvou.  Po představení 

28.  března 1969,  tedy v  den proslulého hokejového zápasu na  

mistrovství  světa v  hokej i  mezi ČSSR a SSSR, vyrazi l i  herci ,  

Vlachova kapela i  diváci  na Václavské náměst í ,  kde probíhala  

nadšená oslava ví tězství ,  jej íž  někteří  účastníci  posléze zdemoloval i  

                                                           
445

 Herci například zpívali upravené texty písní, místo původní „Já bych chtěl mí tvé foto“ text 

upravili na „Já dostal od pěti brášků, ach, hlášku, ach, hlášku“, čímž naráželi na pět „bratrských“ 

zemí Varšavské smlouvy. Viz Bezouška, B. (1993) Jak jsem proskotačil život, Praha: 306.   
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kancelář  sovětského leteckého dopravce  Aeroflot .
446

 Oblíbená Louka  

plná  komediálních  extempore s  prot i sovětskými narážkami měla 

mezi  diváky mimořádný ohlas  –  během prvních měsíců uvádění  

tvoři la  až  polovinu měsíčního programu divadla,  v  lednu 1969 měla 

dokonce 25 repríz  během jediného měsíce.
447

  

Na tý louce ze lený  však nebylo jediným centrem 

prot isovětských narážek a vt ipů v  Karl íně –  podle vzpomínek 

rež iséra Rudolfa Vedrala se pol i t ické invekt ivy objevovaly 

například také v inscenacích Lehárova Hraběte Luxemburka  nebo 

Jojičova Šachu jeho  vel ičenstvu (Vedral  [ s .  a . ] :  260) .   

Pro t i sovětské postoje měly podporu u ředi tele HDKN Ludvíka  

Žáčka,  naopak značně nel ibě je  nesl i  představi telé karl ínské 

organizace KSČ. Díky horl ivé akt ivi tě  jej ích reprezentantů v  čele se  

sól is tou a budoucím ředi telem J indřichem Jandou začal  Karl ín  velmi 

rychle po  srpnových událostech navazovat  družbu s  operetním 

divadlem v Moskvě.  V  květnu a červnu 1969 dokonce proběhl  zájezd 

část i  karl ínského souboru do Sovětského svazu s  narychlo  

sestavenou revuí  Karl ín .    

Ke dni  31.  7 .  1970 vedení  hlavního města Prahy Žáč ka 

z  funkce ředi tele odvolalo,  oficiálně pro „mimodivadelní  činnost i  

HDKN, při  níž  vznikly hospodářské z t ráty“ .  Skutečný důvod však 

bezpochyby představovalo jeho pol i t ické smýšlení  nevyhovuj ící  

normalizačním potřebám KSČ. Schopného a obl íbeného ředi tele,  

                                                           
446

 „Během hokejového zápasu mistrovství světa se SSSR jsme hráli Zelenou louku. V publiku mělo 

pár diváků malá rádia a poslouchali během představení hokej. Kdykoli dali naši gól, museli jsme hru 

přerušit a radovali jsme se spolu s lidmi v hledišti ze vstřelené branky, a teprve když nadšení doznělo, 

museli jsme se jako na zkoušce se spoluherci a s publikem dohodnout, kde jsme přestali a odkud 

máme zase pokračovat. Představení, na jehož atmosféru nelze zapomenout a které podobně jako za 

nacistické okupace vytvořilo rovinu mezi hledištěm a jevištěm, se protáhlo onoho večera o víc než o 

hodinu! Vyhráli jsme tehdy na ledě 4:3. Kéž by to bylo bývalo tak i s okupací. Po představení na nás 

čekalo venku publikum a šli jsme všichni z Karlína až na Václavák – vpředu Karel Vlach s celým 

orchestrem, všichni herci, sboristé, auta troubila, lidé se na ulicích objímali.“ Viz Bezouška, B. 

(1993) Jak jsem proskotačil život, Praha: 306.   
447

 Během tří let měla 302 reprízy. 
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k terý s tál  za mimořádně úspěšným obdobím Karl ína  v druhé 

polovině 60.  let ,  nahradi l  j iž  zmíněný dlouholetý přední  člen 

karl ínského souboru,  loajální  s t raník  a celoživotně přesvědčený 

komunista J indřich Janda.  

Nové karl ínské vedení  přesunulo inscenaci  Na tý louce zelený  

na jaře 1971 nejprve na  malou scénu v  Nusl ích a posléze  j i  zcela 

s táhlo z  repertoáru.
448

 Podobný osud potkal  i  dalš í  ‘nežádoucí’ 

t i tuly.   

Výměna karl ínského ředi tele ovšem nepředstavovala zdaleka  

jediný personální  důsledek srpnové okupace v  československých 

zábavněhudebních divadlech.  V  reakci  na událost i  roku 1968 a 

následný proces  ‘normalizace’  probíhaly od února 1970 v  celé zemi 

prověrky členů Komunist ické s t rany Československa,  umělce a  

divadelní  pracovníky nevyj ímaje.  Výsledkem těchto čis tek  bylo  

‘vyškrtávání’  členů  KSČ, představuj ící  nižší  s tupeň potrestání  za 

‘prohřešky’  během reformního období  konce 60.  let  a  po sovětské 

okupaci ,  a  také ‘vylučování’  z  KSČ, tedy tvrdší  t res t ,  který mnohým 

obyvatelům Československa značně zkomplikoval  práci  a  ž ivot.  

Stranické pohovory doprovázela série  vyhazovů,  přeřazení  na j iné  

pozice,  zákazy vykonávat  povolání  i  j iné t res ty.   

Stejně jako v  Karl íně proběhly personální  výměny na 

vedoucích postech  i  v  dalš ích divadlech.  Například do čela  

operetního souboru pl zeňského Divadla J .  K.  Tyla se vrát i l  di r igent  

Jaromír  Otto Karel ,  jeho někdejš í  vedoucí  v  nejkri t ičtějš ích letech 

                                                           
448

 Nytrová, O. „Bohumil Bezouška vzpomíná“, program k inscenaci Na tý louce zelený (1992, 

Hudební divadlo Karlín): 3. Viz též Bezouška, B. (1993) Jak jsem proskotačil život, Praha: 307. 

„Když přišla normalizace a Husák se ujal vedení, byl s Loukou přirozeně konec. Ale neodpustili jsme 

si v den Husákova nástupu, když spadne sestřelený pták na jeviště, prohlásit, že je to husák. Ředitel 

dostal befél, že se to smí hrát jen v původním textu, sovětské velvyslanectví si pořídilo z ʽnašíʼ 

interpretace magnetofonový pásek a věci se ujala kriminálka. Byla to spíš legrace než úřední výkon, 

tehdy ještě policie šla, jak se říkalo, s lidem, takže jeden policajt z kriminálky prohlásil: ʽJe to velká 

škoda, že jsem to neviděl, určitě to musela být obrovská legrace!!ʼ“ 



265 
 

po nástupu komunistů k  moci  a v  50.  letech,  podobně do vedení  

tepl ického Krušnohorského divadla  opět  nastoupi l  Tadeáš  Šeřínský,  

který divadlo  vedl  v  letech 1949–1950.  V Ostravě nahradi l  Jana 

Pacla dosavadní  dramaturg a rež isér  Mojmír  Weimann;  olomoucký 

šéf  Stanis lav Regal  a  šéf  brněnského zpěvoherního souboru Karel  

Šeda ve svých funkcích zůstal i .
449

  

Prověrky,  přeřazování  a  vyhazovy však nepost ih ly jen vedoucí 

představi tele divadel ,  ale  také mnoho umělců i  řadových 

pracovníků.  Jedním z  ‘vyloučených’  členů KSČ byl  například  

rež isér  Rudolf  Vedral ,  někdejš í  ředi tel  HDK.  Straníci  jej  

vyloučením ze svých řad potrestal i  za to ,  že sovětskou okupaci  

označi l  za „nešťastný pol i t ický akt“ a  následně odmít l  rež írovat 

zájezd HDK do SSSR (Vedral  [ s .  a . ] :  259).  Členství  v  KSČ, 

oddanost  rež imu a jeho normalizační  pol i t ice představovalo od  

přelomu 60.  a  70.  let  přednějš í  hledisko než  odbornost  a  

kompetentnost .  Ve v šech inst i tucích byly zřizovány ‘útvary pro  

kádrovou a personální  práci’ ,  které schvalovaly zaměstnání  každého 

jedince.  Obsazení  vedoucích  funkcí  pak podléhalo  souhlasu  

nadřízených míst .   

Jako důsledek srpnových událost i  roku 1968 poznamenaly 

soubory a divadla také emigrace některých umělců:  z  karl ínského 

divadla odešla například J i tka Frantová,  ze Státního divadla v  Brně 

Alena Bí lková,  Vi lma Nováčková či  Jana Bézová.  

Výměny vedení  a  změny pol i t ické  s i tuace pochopi telně 

ovl ivni ly i  podobu repertoáru zábavně hudebních scén ,  což  se 

výrazněj i  projevi lo od t řet í  posrpnové sezony 1970/1971.  Ačkol iv se 

s t ruktura repertoáru  větš iny divadel  navzájem pří l iš  nel iš i la,  rozdí ly 

                                                           
449

 Regal ve své funkci poměrně překvapivě zůstal i přesto, že se jeho syn po dlouhodobém hostování 

v orchestru produkce muzikálu Hair v SRN na ‘Západě’ oženil a na tomto základě posléze i 

vystěhoval. 
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v jeho charakteru  a  výběr konkrétních t i tulů nejvíce determinovala 

právě osobnost  šéfa  divadla /souboru a jeho náklonnost  k  rež imu.
450

 

A tak zat ímco Státní  divadlo Brno díky s i lné pozici  a  jasné  

názorové viz i  dramaturga Iva Osolsobě svou dramaturgi i  téměř 

nezměnilo,  repertoár  Karl ína,  Plzně nebo Tepl ic radikálně 

zkonzervat ivněl :  téměř vymizel  americký  muzikál  a  naopak se 

zvýši l  počet  inscenací  klasické operety.  V  hojnějš ím počtu se znovu 

objevi ly také sovětské t i tuly.   

Hlavním propagátorem normalizační  kul turní  pol i t iky 

v oblast i  zábavněhudebního divadla se od začátku 70.  let  s talo 

Hudební  divadlo v  Kar l íně a v  Nusl ích ,  a  to  nejen svou vel ikost í  a  

centrálním postavením v  československé metropol i ,  ale  především 

volbou repertoáru,  podobou umělecké produkce a také tzv.  družbou, 

tedy spoluprací  s  operetními  divadly v  social is t ických zemích 

včetně častého  ho stování  sovětských umělců.  Za těmi to kroky 

můžeme vidět  jak úsi l í  pol i t ice KSČ oddaného ředi tele Jandy,  tak  

dramaturga Lubomíra Šterce,  jenž  se na směřování  největš í  

československé zábavněhudební  scény podí lel  od září  1971.
451

  

Zatímco v  období  le t  1968–1970 v Karl íně a  Nusl ích výrazně 

převažoval  český repertoár ,  včetně množství  původních domácích  

novinek,  v  normalizačním období  nové tvorby ubylo a repertoáru  

začala výrazně dominovat  klasická opereta.  Janda s i  jako svůj  

program vytkl  především „zkval i tni t  a  z efekt ivni t  repertoár“,  který 

měly tvoři t  komické opery,  klasické operety,  muzikály,  případně 

samostatná baletní  představení  a  revue (Janda 2007:  122 –123).  Na 

karl ínské jeviš tě chtěl  postupně znovu přivést  „největš í  operetní  

                                                           
450

 Obvyklou strukturu premiér v jednotlivých sezonách tvořil zahraniční muzikál, klasická opereta, 

menší či česká opereta a původní novinka. 
451

 Nutno podotknout, že jim značně ‘dýchala na záda’ předsedkyně ZO KSČ Joža Walterová, 

přinejlepším průměrná, ale velmi ambiciózní sólistka, která sama toužila stanout ve vedení divadla. 
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klasiky“ a s  nimi s těžejní  dí la  žánru.
452

 Podle svých s lov chtěl  dělat  

divadlo l idové,  které by se nevyhýbalo ani  „vážným problémům 

tř ídním a sociálním“ .
453

 Jako autor  úpravy l ibreta a  rež isér  se 

například na postavě Françoise Vil lona  ve Frimlově operetě Král 

tuláků  sám pokusi l  ukázat  ‘ l idov ého hrdinu’ jako ‘pokrokového 

revolučního vůdce’.
454

 V podobném duchu upravi l  také l ibreto další  

Frimlovy operety,  původně romant ické Španělské vyzvědačky  

(Firef ly ) ,  v  jej ímž závěru  propuká l idová revoluce  prot i  dosavadním 

vládcům. Pozdějš í  dramaturgyně HDK Ivana Vadlejchová 

s  t ř icet i letým odstupem ohodnot i la  Jandovy počiny s lovy:  „čas se v 

Karl íně vrát i l  zpět  přinejmenším o deset  let ,  ne - l i  o  patnáct ,  pokud 

se týká  dramaturgie  a výrazových prost ředků“ (Vadlejchová 2004:  

3).  

Zatímco operetě se v  Karl íně v  1 .  polovině 70.  let  daři lo ,  ve 

s tejné době z  jeho repertoáru téměř vymizely americké muzikály:  po 

uvedení  jediného z  n ich –  Lodě komediantů
455

 v  roce 1972 –  se  na 

repertoáru dalš í  broadwayský muzikál  znovu objevi l  až  po šest i  

letech v  roce 1978,  kdy však divadl o j i ž  vedl  nový ředi tel  Vladimír 

Čeněk.  Ani  poté však muzikály nepředstavovaly dominantní  s ložku 

repertoáru a výrazněj i  se znovu začaly prosazovat  až  v  2.  polovině 

let  osmdesátých.  Je však také  nutné zmíni t ,  že karl ínské divadlo 

mělo k  dispozici  omezené množství  valutových prostředků a  chtělo -

l i  pr imárně uvádět  klasické operety zahraničních skladatelů,  na  

muzikálové t i tuly nezbýval  dostatek f inancí .  Náhradou za americké  

                                                           
452

 Kojzar, J. „Cesta Jindřicha Jandy“, Haló noviny 9. 3. 2001. Janda, J. (2007) Hudba –  divadlo –  

život, Praha: 82, 124. 
453

 Janda, J. „Hudební divadlo a česká tvorba“, program k inscenaci Trhani (1976, Hudební divadlo 

v Nuslích): 4.  
454

 Janda, J. „Básník François Villon jako dramatická předloha“, program k inscenaci Král tuláků 

(1972, Hudební divadlo v Karlíně): 3–5. 
455

 Je zřejmé, že muzikál Loď komediantů patří svým muzikálním charakterem mezi hudebně náročné 

tituly a v podstatě tak odpovídal Jandovu programu zkvalitnění repertoáru návratem ‘hudebnosti’. 
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muzikály nabídlo karl ínské divadlo svému publ iku divácky nepří l iš  

žádané t i tuly autorů z  komunist ického bloku včetně muzikálů 

sovětských (Sedmé nebe ,  1971;  Cyrano z  Bergeracu ,  1976;  Orfeus a 

Eurydika ,  1977).  

Z původních domácích muzikálů uvedených v  Karl íně v  70.  

letech vynikly především dva:  Mazlíčkové  autorského t r ia  

Zahradník–Bednář–Vrba z  roku 1974 a o rok mladší  Manon  

skladatele J indřicha Brabce s  l ibretem podle Prévostovy novely.   

Smělý muzikálový pokus skladatele  Václava Zahradníka,  

l ibret is ty J i ř ího Bednáře a textaře Pavla Vrby Mazlíčkové měl  

velkou snahu s tát  se muzikálovým hi tem pro mladé diváky,  přesto 

větš í  úspěch neslavi l .  Jeho děj  se odehrával  v  současnost i ,  

v prostředí  hudebního šoubyznysu,  mezi  mladými l idmi,  na půdě 

kapel  na hranici  pop -music a beatu.   

Hlavní  postavou Mazlíčků  byla  osmnáct i letá prodavačka 

v obchodě s  hudebninam i  Helena,  která miluje hudbu,  hraje na  

kytaru a zpívá v amatérské kapele.  Po výhře v  soutěži  amatérských 

zpěváků vystoupí  v  te leviz i  s  novým hi tem „Mazl íčkové“.  Má 

úspěch a dostává  se do kolotoče šoubyznysu,  v  němž někteří  

profesionálové chtěj í  novou ‘hvěz dičku’ využí t ,  udělat  z  ní  ‘hvězdu’ 

a přís lušně na ní  vydělat .  Drsné prostředí  šoubyznysu a bezci tných 

l idských vztahů Helenu přiměje  až  k  pokusu o sebevraždu.  Vděčný –  

a jak se ukazuje i  dnes  na příbězích rychlých superstar  komerčních  

médi í  také věčně aktuální  –  námět  dívky–obět i  ‘prohni lého’ 

šoubyznysu ve své době pří l iš  nezaujal ,  a  to  i  kvůl i  svému poměrně 

schematickému a tendenčnímu pojet í .   

V polovině 70.  let  nabídl  Karl ín  svým divákům také původní  

muzikál  Manon .  Hudbu k  příběhu osudové lásky ryt í ře de s  Grieux a  

krásné Manon s loži l  J indřich Brabec,  l ibreto podle  původní 
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Prévostovy novely napsal i  Vladis lav Čejchan a Otto Haas,  který 

muzikál  také rež íroval .  Texty písní  autoři  převzal i  z  veršované hry 

Vítězslava Nezvala  Manon Lescaut ,  d íky čemuž vznikl  pod le  

mnohých značně nesourodý celek  dvou jazykových s tylů.  Nezvalovy 

imaginat ivní  s lovní obraty se tot iž  velmi  l iš i ly od real is t ické prózy 

l ibreta a  v  celkovém rámci  tak verše v  hudebních čís lech  působi ly 

pří l iš  lyricky.  Díky tomu podle recenzenta časopisu Melodie  „hudba 

pouze komentuje jednání  postav,  aniž  by děj  posouvala vpřed“ .
456

 

Brabcova melodická a zpěvná hudba ale měla příznivý ohlas  a 

vybrané písničky dokonce vyšly na gramofonových deskách.  Kri t ika 

chvál i la  také působivý z jev a procí těné podání  pěvecký ch čí sel  obou 

představi telek t i tulní  postavy Manon,  Gal ly Mackové (Macků) i  

Dany Matějkové,  a  rovněž oceni la  pěvecký talent  Mira Grisy i  

Libora Žídka v rol i  ryt í ře  des  Grieux.
457

 

Ještě menší  úspěch jak u kri t iky,  tak u diváků (24 repríz)  měl  

muzikál  Zdeňka Petra a J i ř ího Aplta Robin Hood  z  roku 1978.  

Libreto postrádalo  patř ičný dramatický potenciál  –  t rpělo tak  

s tejnými problémy l ibreta jako o deset  let  s tarš í  Gentlemani .  Ani  

J i ř í  Aplt  tot iž  s tejně jako Jan Schneider  nebyl  dramatik či  

scénáris ta ,  ale  textař  p ísní  a  hudební  redaktor  Československého 

rozhlasu,  a  s  dramatickou tvorbou tak  neměl  potřebné zkušenost i .  

Hudbě navíc  chyběly zapamatovatelné melodie,  Petr  se tot iž  nechal  

inspirovat  hudbou s t ředověkých minstrelů a gregoriánských chorálů,  

které chtěl  přetvoř i t  do muzikálových písní .  Karl ínské diváky,  

navyklé na operety a moderní  muzikály,  však jeho hudba v  tomto 

případě neoslovi la.   

                                                           
456

 Skála, P. „Manon není bez problémů“, Melodie 1976, č. 7: 195. 
457

 (lš) „Hrst poznámek k nové Manon“, Lidová demokracie 28. 12. 1975. 
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Na malou karl ínskou scénu,  do divadla v  Nusl ích,  jezdi lo 

v 70.  letech publ ikum především na komedie a komiky.  V  jeho 

inscenacích se tehdy výrazně uplatni l i  například Jaroslav Štercl ,  

Karel  Effa,  Milan Neděla,  Věra Vlková nebo J i ř í  Koutný.  Dva t i tuly 

na nuselském jeviš t i  inscenoval  také s tárnoucí  Oldřich Nový,  který 

v nich zároveň hrál  hlavní  rol i  ( Harvey a já ,  1972;  Ženi tba ,  1973).
458

  

V repertoáru nuselského divadla se setkávala především dí la  

skladatelů ‘ l idových’ operet  –  Frant iška Kmocha,  Karla Valdaufa,  

Miloše Vacka,  V.  A.  Viplera,  Rudolfa P iskáčka,  Jaroslava  Jankovce 

nebo Gejzy Dusíka.  Větš inou se zde uváděly s tarš í  domácí  ope rety,  

občas též  nazývané ‘operetky’ ( Slovácká princezna  Rudolfa 

Piskáčka či  Podskalák Karla Hašlera) ,  a  to  někdy i  v  nových 

textových a hudebních úpravách ( Srdce v  rákosí  Jaroslava Jankovce,  

Tulák  Rudolfa Piskáčka nebo Tajemstv í  modré růže Gejzy Dusíka) ,  

a le  také nové komediální  hry se zpěvy,  nejčastěj i  v  podobě tzv. 

‘dechovkových komedií ’  (např.  Pomněnky Frant iška Kmocha ) .  Za 

účelem především pobavi t  publ ikum vznikly přímo pro nuselskou 

scénu nové hudební  komedie a muzikály podle předloh s lavných 

autorů,  například muzikál  J indřicha Brabce Vzhůru  na Madeiru 

podle Labichovy aktovky o t řech nápadnících dvou dcer  s tarosty 

francouzského městečka,  podle povídek  Jaroslava Haška napsal  Ivo 

T.  Havlů se  skladatelem Milošem Vackem Vítr  z  Alabamy ,  Růžový 

ž ivot  Edi th Piaf  vytvoři l  podle pamětí  jej í  ses t ry rež isér  a  herec 

Rudolf  Fleischer.   

                                                           
458

 Nový Gogolovu Ženitbu uvedl již ve svém Novém divadle v roce 1945 ve vlastní úpravě a 

s hudbou skladatele Aloise Jiránka. Role carského rady Podkolesina, který se má oženit, byla zároveň 

jeho rozloučením s divadlem, po Ženitbě již Nový v žádném divadle nehrál. Inscenaci zaznamenala 

Čs. televize a kromě Nového v ní herecky vynikla především Laďka Kozderková. Více viz pkv 

„Premiéry v Karlíně a v Nuslích“, Svobodné slovo 12. 12. 1972; Pávek, J. „Netopýr na půli cesty a 

Ženitba v oprýskaném rámu“, Hudební rozhledy 1974, č. 1: 19. 
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V roce 1978 ale muselo zavedené a obl íbené nuselské divadlo 

z  technických důvodů svoj i  činnost  ukonči t .
459

 Karl ínu t ím vznikla 

velká z t ráta,  a  to  nejen f inanční :  při š lo  tot iž  o  scénu vho dnou 

k uvádění  malých  hudebních komedií ,  l idových operet  a  komorních 

muzikálů a zároveň j iž  nenacházelo dostatečné vyt ížení  pro velký 

ansámbl ,  který během 15 let  provozu obou scén značně narost l .
460 

Zamýšlená rekonst rukce nuselského divadla se však nakonec 

neuskutečni la a  uzavřená budova zůstala ve správě kar l ínského 

divadla až  do 90.  let .
461

 

Jak j iž  bylo zmíněno,  od počátku  70.  le t  se v  Karl íně výrazně 

rozví jela tzv.  družba,  tedy spolupráce s  divadelními  scénami 

obdobného typu v  ostatních social is t ických zemíc h.  První  smlouvu o 

spolupráci  HDKN s  Moskevským státním divadlem operety podepsal  

ředi tel  Janda j iž  v  roce 1971.  Karl ínské  divadlo se tak s talo vůbec 

první  divadelní  scénou v  okupovaném Československu,  které 

k podobnému kroku přis toupi lo (Šterc 1981:  18).  

Spolupráce mezi  oběma divadly se poprvé pro jevi la  

karl ínským uvedením sovětského veršovaného muzikálu Sedmé nebe  

na podzim 1971.  V  Praze jej  nastudoval  přímo ředi tel  moskevského 

operetního divadla,  rež isér  G.  P .  Ansimov za spolupráce I.  S .  

                                                           
459

 Oficiálním důvodem byl dřevěný základ stavby, resp. nedostatečná bezpečnostní a protipožární 

ochrana. 
460

 HDKN mělo na počátku 70. let zhruba 500 zaměstnanců, z toho přibližně 50 sólistů, dva orchestry 

(symfonický a jazzový orchestr Karla Vlacha), 5 dirigentů, 5 korepetitorů, velký balet (jeden větší 

soubor o 30 členech v Karlíně a menší soubor v Nuslích) a více než čtyřicetičlenný pěvecký sbor, 

rozsáhlé dílny (např. 40 krejčových), technické zaměstnance atd.  In Šterc L. (1991) Mýma očima 

aneb O lidech kolem karlínského divadla, rukopis, uložen v knihovně IU–DÚ, sign. MB 3372a: 2–5. 

Dramaturg HDKN Šterc situaci komentoval v jednom z novinových rozhovorů: „Největším 

momentálním problémem je, že jsme ze dvou divadel, z Divadla v Nuslích a Hudebního divadla v 

Karlíně, přešli na jedno. Máme tedy starosti, jak využít herecký soubor, jak uspokojit pražského i 

venkovského diváka, a také, jak nahradit tržbu celého jednoho divadla. Rozšiřujeme proto jednak 

zájezdovou činnost, jednak více zvažujeme výběr her, abychom pokryli co nejvíce žánrů, zaměstnali co 

největší počet členů souboru a uspokojili různé publikum.“ In Trochtová, V. „Směr: Muzikál!“, 

Zápisník 21. 6. 1979. 
461

 Divadelní budovu se podařilo zrekonstruovat až Nadaci Fidlovačka. Obnovené Divadlo Na 

Fidlovačce zahájilo provoz v roce 1998. 
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Barabašova.
462

 Ačkol iv v  Moskvě patř i l  muzikál  Sedmé nebe  po své 

premiéře  v  roce 1962 k  nejúspěšnějš ím t i tulům, v  Karl íně zcela  

propadl  a  po  28  reprízách  vymizel  z  repertoáru.
463

 Diváci 

z  představení  údajně  často odcházel i  j iž  při  úvodní  scéně,  během níž 

se v  den sovětského výročí  ví tězství  nad nacis ty,  tedy 9 .  května,  

setkávaj í  na moskevském Velkém náměst í  váleční  veteráni  a  mladá 

f i lmová herečka mezi  nimi  hledá pamětníky příběhu o zradě během 

války,  který právě v  té  době natáčí  na Krymu.   

V souladu s  družební  smlouvou při jel o do Karl ína  krátkodobě 

hostovat  i  sedm moskevských herců,
464

 jej ichž  účinkování  posléze 

nadsazeně vyzdvihlo Rudé právo :  „Nebývá zvykem vyměňovat  sól is ty 

v  operetě,  natož  v muzikálu,  kde je  hodně mluveného textu.  Byl  to  

vlastně i  pokus na  d ivácích.  Vyšel  obo ustranně dobře.  Lidé se bavi l i  

a  moskevským přátelům uspořádal i  ve lké ovace.  Návštěvníci  byl i  

nejen z  Prahy,  ale  i  z  Děčínska,  Li toměřicka a dalš ích  oblast í  

Čech.“
465

 Jak je  z  těchto vět  patrné,  odpovědné orgány k  zaj iš tění 

potřebného ‘úspěchu’ představení  s e  sovětskými hosty pečl ivě  

připravi ly mimo j iného i  svoz diváků.  Ve skutečnost i  se však  

uvedení  Sedmého nebe  stalo f iaskem,  za nímž stálo nejen s labé 

l ibreto,  ale především pol i t ická s i tuace –  návštěvnickou obec 

sovětský t i tul  prostě nelákal .
466

 

                                                           
462

 Ansimov u nás již dříve několikrát režíroval, například Prokofjevovu Lásku ke třem pomerančům 

v Národním divadle v Praze (premiéra 31. 5. 1963 na scéně Smetanova divadla – dnes Státní opera). 
463

 Karel Fiala na Sedmé nebe vzpomínal: „Se Sedmým nebem jsem zažil něco, co se asi hned tak 

někomu nepovedlo: Na konci představení jsme se klaněli jen uvaděčkám…Pak nás asi sedm sólistů 

poslali do Moskvy, kde jsme to hráli v ruštině a zpívali v češtině. Diváci nás málem sežrali, jak se jim 

to líbilo.“ (Vašák/Macků 1996: 146 an.). Výměnou odjelo do Moskvy našich sedm herců (Ladislav 

Županič, Karel Hábl, René Gabzdyl, Věra Vlková, Věra Beranová, Ladislav Krečmer, Joža 

Walterová, Karel Fiala).  
464

 Sovětské umělce značně překvapilo, že Sedmé nebe u nás není přijímáno s takovým nadšením, na 

jaké byli zvyklí v SSSR – teprve se zpožděním se prý dozvěděli, že v Československu jsou sovětská 

vojska. 
465

 Hrouda, V. „Moskevští hosté“, Rudé právo 15. 12. 1971. 
466

 Podle nápovědní knihy Sedmého nebe v archivu HDK byla téměř polovina libreta seškrtána.  
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Smlouva mezi  karl ínským a moskevským operetním divadlem 

vyúst i la  v  roce  1972 také ve vzájemné hostování  obou souborů na  

‘družebních’ scénách:  zat ímco sovětš t í  umělci  uvedl i  v  Praze 

inscenaci  Kálmánovy operety Fialka z  Montmartru ,  původní  ruskou 

operetu Poplach mezi  děvčaty  a také vlastní  revue,  karl ínské  divadlo 

hostovalo v Moskvě a v  Oděse se Straussovým Cikánským baronem  a  

Frimlovým Králem tuláků .  Do Prahy v  průběhu deset i let í  někol ikrát  

zaví tal  i  moskevský dir igent  Elmar Abusal imov,  který s ice s tejně  

jako rež isér  Ansimov nebo herec Gerard Vasi l jev
467

 patř i l  mezi 

kval i tní  profesionály,  avšak jeho pří tomnost  byla především 

součást í  normalizační  s t rategie.  

Každoročně se v Karl íně i  v  Moskvě konaly také družební  

koncerty,  obvykle v květnu k  připomenut í  výročí  osvobození  a  

během l is topadu,  tzv.  ‘měsíce přátels tví’ .   

Zcela j iná  s i tuace  než  v  Karl íně  panovala ve  zpěvoherním 

souboru Státního divadla v  Brně.  Ačkol iv mu šéfoval  Karel  Šeda,  

který se na konci  60 .  let  nepřipoj i l  k  reformnímu křídlu KSČ a mohl  

tak ve své funkci  zůsta t  i  po začátku normalizace,  resp.  až  do roku 

1973,  činnost  souboru i  nadále ovl ivňoval  především dramaturg a 

skutečný muzikálový odborník Ivo  Osolsobě.  I  díky tomu 

pokračoval  umělecký program zpěvohry na s tejných  principech jako  

v předchozím deset i let í .  Os olsobě kontinui tu zaj išťoval  v  průběhu 

celých 70.  let ,  tedy i  po pozdějších výměnách šéfů.
468

 Významnou 

oporou souboru byl  také dir igent  Arnošt  Moulík,  který ve svých 

pamětech potvrdi l ,  že právě Osolsobě rozhoduj ícím způsobem 

ovl ivňoval  směr brněnské dramatu rgie :  „Normalizace neměla moc 

                                                           
467

 Kromě Sedmého nebe hostoval také v hlavní roli Barinkaye v operetě Cikánský baron, jeho 

hostování v této inscenaci zaznamenala také Československá televize. 
468

 V roce 1973 Šedu na čtyři roky vystřídal režisér Rudolf Kulhánek a jeho posléze dirigent Miroslav 

Hoňka, jenž soubor vedl až do své náhlé smrti v roce 1980. 
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velký vl iv  na změnu dramaturgie,  protože celá léta vládl  svými 

názory a progresiv i tou s tran repertoáru dr .  Osolsobě.  Ve vedení  

divadla s i  považoval i ,  že Brno má tak vzdělaného dramaturga.  A 

nechal i  s i  od něj  ř íci ,  co se má hrá t ,  jak v  operetě,  tak v muzikálu.“  

(Moulík/Vadlejchová 2005:  9) .
469

 Během 70.  let  Osolsobě 

pokračoval  nejen v  dramaturgické činnost i  a  překladech z  angl ičt iny 

(s  textařem Vladimírem Fuxem vytvoři l i  česká l ibreta muzikálů  

Oklahoma!  nebo Candide ) ,  ale  vyzkouše l  s i  i  práci  rež iséra,  a  to  

hned dvakrát :  v  roce 1974 inscenoval  československou premiéru  

muzikálu Ano!  Ano!  Harveyho Schmidta  a Toma Jonese a o t ř i  roky 

pozděj i  i  s lavný Kanderův a Ebbův Kabaret ,  taktéž  jako první  

v republ ice.  

Linie amerických muzikálů v  Brně nepřetrž i tě  pokračovala bez 

ohledu na  normalizaci  uvedením nového t i tulu téměř každý rok,  

mnohých z  n ich v  československé premiéře:  Music Man /  Toulavý  

kapelník  (1970),
470

 Zorba  (1971),  Loď komediantů  (1972),  Sl iby –  

chyby  (1973),  j iž  zmíněný muzikál Ano!  Ano!  (1974),  Oklahoma  

(1976),  Kabaret  (1977),  prvního brněnského uvedení  se  konečně 

dočkal  i  let i tý  Divotvorný hrnec  (1979) a na přelomu deset i let í  také 

Bernsteinův Candide  (1980) v  nastudování  rež iséra Jaroslava  

Horana.  Až na dvě výše zmíněné výj imky i nscenoval  v  Brně všechny 

muzikálové t i tuly zkušený Stanis lav Fišer ,  převážně v  hudebním 

nastudování  Arnošta Moulíka,  případně J i ř ího Karáska.  

V muzikálovém repertoáru se nejvýrazněj i  uplatňovala mladá,  

                                                           
469

 Informace o aktuálním dění v ‘západním’ muzikálovém světě Osolsobě zprostředkovával mimo 

jiné i jeho bratr, žijící v Americe – Osolsobě například podrobně sledoval aktuální torbu Stephena 

Sondheima. 
470

 Brněnská premiéra muzikálu Music Man se odehrála za přítomnosti autora Meredith Wilsona. 
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talentovaná a  pohledná Eva Veškrnová
471

 a také Milan Horský,
472

 

kteří  spolu v  mnoha inscenacích vytvoři l i  hlavní  páry.   

Vedle muzikálů ale v  Brně pochopi telně  nechyběl  ani  operetní  

repertoár .  Vzhledem k  malému množství  potřebných valut  muselo i  

brněnské vedení  čas to vol i t  mezi  americkými muzikály a klasickými 

operetami zahraničních autorů,  za něž  se l icenční  poplatky musely 

taktéž  odvádět  v  ciz ích měnách.  Přesto se v  70.  letech v  Brně znovu 

objevi lo množství  klasických operet .  Vedle nich soubor uváděl  i  

menší ,  domácí  prvorepubl ikové opere tní  t i tuly (např.  Piskáčků v 

Tulák ,  1976 nebo Děvče z  předměst í ,  1977) i  ‘dechovkové komedie’  

jako Nejl íp  je  u nás  (1972) včetně jej ího s labšího volného 

pokračování  Nazdar ,  tat i  (1975).  

Ivo Osolsobě se ale také zasazoval  o  co nejčastějš í  uvádění  

původních domácích novinek.  Podle Mou líkových vzpomínek tot iž  

tvrdi l ,  že „domácí  muzikály jsou velmi  důleži té ,  […abychom se 

mohli]  uči t  z  našich chyb“  (Moulík/Vadlejchová 2005:  7 ) .  Jedině 

počáteční  kvant i ta  tot iž  mohla podle  Osolsobě časem přinést  

kýženou kval i tu  v  podobě původních  muzikálů,  hovořících tou 

pravou domácí  ‘mateřš t inou’.
473

  

Brněnské Státní  divadlo inscenovalo původní  t i tuly předevš ím 

místních autorů,  nejčastěj i  z  dí lny dlouholetých  sól is tů 

zpěvoherního souboru Milana Pokorného a Frant iška Zacharníka.  

V roce 1974 měla v  Divadle na Výstaviš t i  premiéru Romance o lásce  

skladatele Miloše  Štědroně s  l ibretem Vladimíra Fuxe podle 
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 Veškrnová hrála například titulní roli Annie v Annie Get Your Gun,  Anitu ve West Side Story, 

vedoucí chóru v Zorbovi, Ellie v Lodi komediantů, Fran Kubelikovou v muzikálu Sliby – chyby, 

Ančku blázínka v Oklahomě, zpěvačku Sally Bowlesovou v Kabaretu, Káču v Divotvorném hrnci 

nebo Paquetu v Candidovi. 
472

 Milan Horský hrál mimo jiných Franka Butlera v Annie Get Your Gun, Franka v Lodi komediantů, 

Chuck Bellocka  v Sliby – chyby, Willa Parkera v Oklahomě, konferenciéra v Kabaretu, vodníka 

Čochtana v Divotvorném hrnci nebo Maxmiliána v Candidovi. 
473

 Více viz např. Fukač, J. / Osolsobě, I. (1969) „Dialog o zpěvohře“, in Suchomelová, J. (ed.) 

Divadlo je divadlo: sborník statí, úvah a glos k 85. výročí čes. divadla v Brně, Brno. 
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Puškinovy Kapitánské dcerky .  V květnu 1975 uvedl  zpěvoherní  

soubor muzikál  Václava  Zahradníka  Babylónská věž ,  v  němž 

l ibret is té  Antonín Matzner a  Zdeněk Barborka  přenesl i  s tarozákonní  

legendu do současnost i :  l idé svépomocí  buduj í  exper imentální  

výškový dům, ale  po jeho dostavbě s i  mezi  sebou přestávaj í  

rozumět ,  uzavíraj í  se ve svých bytech  a dosavadní  s tmelený kolekt iv 

se rozpadá.  O rok pozděj i  se dočkal  premiéry první  muzikál  herce,  

l ibret is ty a  textaře  Frant iška Zacharníka
474

 Jak to  uděla t ,  aby 

nezůstaly hezký holky na ocet  s  hudbou Lubomíra Vetešky.  Muzikál 

o  seznamování  dívek z  internátu text i lky v  pohraničí  s  mladými 

muži  z  útvaru pohraniční  s t ráže se v  Brně hrál  po  dva roky a během 

následuj ících let  jej  uvedla také divadla v  Olomouci ,  Plzni  či  

Ostravě.   

V roce 1978 zpěvoherní  soubor nastudoval  bez  větš ího ohlasu  

původní  muzikál  herce  Milana Pokorného Láska s  přestávkami  o 

problémech mezi l idských rodinných vztahů  a ješ tě před koncem 

roku s lovenský muzikál  s  hudbou Pavola Hammela a Mariana Vargy 

Cyrano z  předměst í .  Na velké scéně Janáčkova divadla
475

 měl v  ř í jnu 

1979 premiéru druhý původní  muzikál  Frant iška Zacharníka  

s  hudbou Lubomíra  Vetešky s  názvem Cindy –  Popelka z  Poslední  

ul ice .  Jednalo se o specif ické moderní  převyprávění  známé pohádky 

o Popelce ve s tylu výpravné a efektní  show. Místo krále se v  ní  však 

objevuje maj i tel  továrny na obuv Mr.  King,  na plese se vol í  Miss 

Zlatý s t řevíček a  místo kouzelného holoubka  Popelce  pomáhá 

prodavač f i rmy pana Kinga s  ‘mluvícím’ pří jmením Hollowback.   

                                                           
474

 František Zacharník přišel do Brna v sezoně 1971/1972 z Krušnohorského divadla v Teplicích na 

podnět režiséra Stanislava Fišera, vynikal prvotřídním hereckým a pěveckým projevem i přitažlivý 

zjevem. Posléze se krom tvorby vlastních děl pustil i do překladů operet a muzikálů.  
475

 Většina titulů včetně velkých muzikálů a výpravných operet se uváděla v nevyhovující Redutě. 
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Normalizační  pol i t ické poměry s i  pochopi telně i  v  Brně 

vyžádaly uvádění  tvorby autorů ze Sovětského svazu a ‘bratrských’  

social is t ických zemí:  první  povinnou úl i tbu představovala  

ázerbajdžánská l idová opera Udzeira Hadžibekova Dívky pod závoj i  

(1972) ,  následovaná dalš ími  t i tuly.
476

 Od konce 70.  let  ale  sovětská 

dí la  z  brněnského repertoáru opět  postupně mizela.   

Podobně jako v  Brně –  byť v  podsta tně menší  míře –  se  

muzikálový repertoár  pokoušel i  akcentovat  také  šéfové 

olomouckého a ost ravského operetního  souboru Stanis lav Regal  a  

Mojmír  Weimann.  V  Olomouci  se dokonce kromě j inde  j iž  dříve  

uvedených muzikálů Loď komediantů  (1973),  Kabaret  (1977) a  

Hello Dolly!  (1980) podaři lo  domácímu  publ iku představi t  hned t ř i  

zahraniční  novinky:  v  roce 1971 v  české premiéře Kanderova a  

Ebbova Zorbu  podle románu Nikose Kazantzakise,
477

 

v  československé premiéře Sl iby  chyby  (1972) Burta  Bacharacha a 

pouhé dva roky po  světové divadelní  premiéře také Gigi  autorů 

s lavné My Fair  Lady  Alana Jaye Lernera a Fredericka Loeweho 

(1975).  Regal  se pokoušel  uvádět  i  domácí  muzikálové novinky,  

například původní  t i tul  skladatele Karla Macourka a l ibret is ty Ivo  

T.  Havlů podle s tejnojmenného románu Josefa Sekery Děti  z  h l iněné 

vesnice  (1975) o práci  ‘bí lého’ uči tele v  cikánské osadě na  

Slovensku za první republ iky.  Olomouckého uvedení  se také dočkal  

například brněnský muzikál  Lubomíra Vetešky a  Frant iška 

Zacharníka Holky na ocet  (1976)  nebo Sestř ičky (1979) J indřicha 

Brabce,  J i ř ího Bednáře a Michaela Prostějovského.   

                                                           
476

 Později Státní divadlo v Brně uvedlo například Vampilovovův Večírek na rozloučenou (1973), 

v roce 1974 v československé premiéře muzikál Hazardní hra autorů Alexandera Kolkera a Kim 

Ryžova podle známé hry Svatba Krečinského, o dva roky později hudební komedií autorského dua 

Vladimír Konstantinov – Boris Racer Dva kohouti na smetišti aneb Chanuma to zařídí a konečně 

v dubnu 1978 v československé premiéře polský titul autorů Andrzeje Jareckého a Tadeusze 

Kierskiho Nelži, miláčku. 
477

 Československá premiéra muzikálu Zorba se uskutečnila 21. 11. 1970 v Nové scéně Bratislava. 
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Poněkud opatrnějš í  muzikálovou dramaturgi i  real izoval  

operetní  soubor  os t ravského Státního  divadla –  premiéry se tak 

dočkaly pouze zahraniční  t i tuly,  osvědčené j iž  na j iných scénách.
478

 

Na repertoáru se ale  v  70 .  le tech objevi lo jen překvapivě  málo t i tulů 

sovětských a východoevropských ( Melodie sněžných her ,  1974; 

Svatba Krečinského,  1976;  Obyčejný zázrak ,  1977).  

Kromě někol ika málo novinek českých autorů jako Malá noční  

hudba  (1970) skladatele Harryho Macourka n ebo j iž  zmíněných 

Holek na ocet  (1979) uváděla ost ravská opereta především původní 

dí la  svých dir igentů –  Vladimíra  Brázdy (Svátek  pana ředi tele ,  

1972;  Klub starých mládenců ,  1975 a s tarš í  Ztřeštěné námluvy ,  

1980) nebo Ladis lava Matějky.  Libreta jeho opere t  využívala 

převážně s tarš í  předlohy –  Lil iomfi  (1972) vycházela z  komedie Ede 

Szigliget iho o divadelním kočování  potulného herce,  Anna,  poklad 

rodiny  (1974) z  Camolet t iho komedie,  Oskar  (1975) z  později  

z f i lmované bláznivé frašky Clauda Magniera o  láskách  dcer y 

bohatého výrobce kosmetiky.  Pro muzikál  Švejk  (1976) napsal  

Matějkovi  l ibreto rež isér  a  šéf  souboru Mojmír  Weimann podle 

světoznámé Haškovy předlohy.  V  roce  1978 měl  premiéru také 

muzikál  ost ravského skladatele Karla  Ryšavého Sebevražda za 

mil ión  o  neutěšených poměrech nezaměstnaných herců v  dobách 

první  republ iky.  

Zásadní  událost í  v  děj inách ostravského operetního souboru se 

s tal  požár  jeho domovské scény,  Divadla J i ř ího Myrona,  po  

představení  muzikálu Švejk  6 .  prosince 1976.  V  následuj ícím období 

musel  operetní  ansámbl  provozovat  svá představení  v  náhradních  

prostorách Domu kul tury a děl i t  se společně s  ostatními  soubory o  

                                                           
478

 Hello, Dolly! (1971), Loď komediantů (1972), Zorba (1974), Kiss me Kate – Zkrocení zlé ženy 

(1974), Gigi (1976), Člověk z kraje La Mancha (1977) nebo Kabaret (1978), Divotvorný hrnec 

(1979). 
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historickou scénu Divadla Zdeňka Nejedlého (dnes  Divadlo 

Antonína Dvořáka).  

Výraznou proměnou prošel  po začátku normalizace repe rtoár  

plzeňské operety,  do jej íhož  čela se v  roce 1971 vrát i l  j iž  zmíněný 

Jaromír  Otto Karel .  Nahradi l  tak  Miroslava Dout l íka,  jenž 

v předchozím období  upřednostňoval  před klasickou operetou spíše 

moderní  t rendy,  tzn.  hudební  komedie a muzikály.  Na reperto ár  se  

opět  vrát i ly t radiční  operetní  t i tuly –  klasické i  domácí  

prvorepubl ikové a také s tarš í  sovětské  operety ( Svatba v  Malinovce ,  

1972;  Píseň tajgy ,  1974  ad.) .  Z  muzikálů s ice plzeňské divadlo 

uvádělo výhradně t i tuly osvědčené j iž  na j iných scénách,
479

 zároveň 

však iniciovalo vznik někol ika původních českých děl .  Jedním 

z  nich se s tala novinka Miloše Vacka Vítr  od západu  –  sat i ra  na 

podvodníky a  l idskou hloupost ,  vytvořená podle  předlohy Jaroslava 

Haška.
480

 

Také v  tepl ickém Krušnohorském divadle,  které od  rok u 1971 

vedl  až  do konce deset i let í  normalizačnímu aparátu loajální  ředi tel  

Tadeáš Šeřínský,  se  americký  muzikál  objevoval  jen velmi  zř ídka.  

V průběhu celých  70.  letech  jej  divadlo nabídlo svému publ iku 

pouze t ř ikrát ,  a  to  v  podobě s tarš ího Porterova muziká lu  Líbej  mě,  

Kateřino!  (1971),  české premiéry Lodě komediantů  (1972)  Jerome 

Kerna a znovu i  My Fair  Lady  (1975).  Na dalš í  americký  

muzikálový t i tul  s i  tepl ičt í  diváci  musel i  počkat  až  do roku 1984, 

kdy se vrát i l  obl íbený Divotvorný hrnec .  Repertoár  Krušnohorského 

divadla tvoři ly především výpravné inscenace jak klasických operet  

z  dí lny vídeňských autorů (Lehár,  Kálmán,  Strauss ,  Nedbal) ,  tak 

                                                           
479

 Loď komediantů (1972), My Fair Lady (1975), Divotvorný hrnec (1976), Muž jménem La Mancha 

(1978), Zorba (1979). 
480

 Bohatá Američanka v ní chce po návratu do vlasti šířit morální hodnoty, ale omylem se sama 

dostane do rozporu se zákonem. V roce 1974 titul uvedlo pražské Hudební divadlo v Nuslích pod 

názvem Vítr z Alabamy. 
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meziválečných českých operet  (Piskáček,  Beneš) ,  které postupně 

převládly.   

Teplický soubor  se ale pokoušel  uvádět  tak é původní  novinky,  

a  to  jak hudební  adaptace prozaických a činoherních předloh (např.  

Ze ž ivota hmyzu s  hudbou Václava a Ivana Kašl íkových,  1980),  tak 

původní  muzikály,  na nichž  divadlo spolupracovalo s  t roj icí  tehdy 

velmi  úspěšných skladatelů populární  hu dby –  Angelo Michaj lovem, 

Bohuslavem Ondráčkem a J indřichem Brabcem. Michaj lovův 

muzikál  Poslední  chlap  (1973) s  l ibretem J iř ího Grossmana a 

Miroslava Šimka s i  dělal  legraci  z  perspekt ivy feminizace škols tví ,  

To byl  divný špás,  Al fonsi!  (1976) s  l ibretem Václava Duška 

poukazoval  na problémy společného souži t í  s t řední  generace  a jej ich 

rodičů.  Muzikál  Nevlastní  narozeniny  (1974) Bohuslava Ondráčka s  

l ibretem a texty Zdeňka Ryt í ře měl  poněkud absurdní  děj  o  záměně 

l idí  za j iné t ím,  že s i  spletou svůj  byt  v  paneláku s  j iným. Prvního 

provedení  se v  Teplicích dočkal  také  původní  muzikál  Sestř ičky  

(1978) o vztahu zakomplexované s tudentky zdravotnické školy Vít i  

s  ‘frajerem’ Petrem z  dí lny skladatele J indřicha Brabce s  l ibretem 

J i ř ího Bednáře podle předlohy Val j i  S týblové a s  texty písní  

Michaela Prostějovského.  Také u  tep l ického publ ika s i  z ískaly 

obl ibu ‘dechovkové komedie’  Nejl íp  je  u  nás  (1972) s  hudbou Karla  

Valdaufa,  jej í  volné  pokračování  Nazdar,  tat i! ,  premiérově uvedené 

v roce 1973 právě v  Teplicích,  nebo Zpívej te ,  kř ídlovky!  (1975)  

s  hudbou Josefa Štěpánka.  

Obligátními  tématy se tak s taly obrazy z  rodinného,  

soukromého či  pracovního ž ivota.  Naprostá větš ina z  těchto 

muzikálů však nepřeži la  normalizaci  a  dnes jsou prakt icky ‘mrtvá’ .  

Jak je  patrné,  operety a muzikály uváděla téměř výhradně 

velká,  oficiální  divadla,  jež  se nemohla vymanit  z  adminis t rat ivní  
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závis lost i  na oficiálních s t rukturách.  V průběhu normalizace j im tak  

mnohdy posluhovala,  a  to  nejen uváděním sovětského repertoáru,  

ale také mnohých domácích  novinek s  jasným ideologickým 

podtextem.  

Několik děl  tohoto typu má na svém kontě i  nejplodnějš í  

muzikálový skladatel  deset i let í ,  J indřich Brabec.  Jako skladatel  

s lavné „Modli tby pro Martu“,  symbolické ‘hymny’ odporu prot i  

okupaci  Československa vojsky Va ršavské smlouvy v  s rpnu 1968,  

musel  v  roce 1971 opust i t  pozici  dramaturga Československého 

rozhlasu.  V rámci  snahy zachovat  s i  možnost  i  nadále tvoři t  proto 

s loži l  někol ik úspěšných muzikálových ‘úl i teb rež imu’.  Například  

jeho Cesta k  ž ivotu  (Děti  noci ,  1973)  je  p ř íběhem o bezprizorných 

dětech,  prot loukaj íc ích se Sovětským svazem po skončení  občanské 

války.  Naj í t  své místo v  l idské společnost i  j im pomáhaj í  specif ické  

pedagogické metody A.  S.  Makarenka,  zdůrazňuj ící  úlohu 

kolekt ivu.
481

 J iným zřetelně ideologicky zaměřeným t i tulem se s tali  

Aristokrat i  (1977) podle s tejnojmenné a v  činoherních d ivadlech  

velmi  frekventované hry Nikolaje Pogodina o vězních v  gulagu,  

pracuj ících  na s tavbě bělomořského průplavu.  Během své internace  

prožívaj í  ‘mravní  přerod’,  aby se d o  budoucna j iž  nedostal i  do 

rozporu se sovětským právním řádem.
482

 Podle románu Alexandra 

Fadějeva vytvoři l  Brabec  také  muzikál  Mladá garda  (1973) o  

ukraj inské odbojové organizaci  mladých,  bojuj ící  prot i  nacis t ickým 

okupantům během 2.  světové války.
483
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 Podle motivů z díla A. S. Makarenka a N. Ekka libreto zpracoval Vladimír Poštulka. Muzikál 

poprvé uvedlo Divadlo Vítězného února v Hradci Králové v listopadu 1973, později se objevilo také 

na repertoáru Státního divadla Brno (1977), Amatérského studia Státního divadla Oldřicha Stibora 

Olomouc (1978) a Divadla J. K Tyla Plzeň (1987). 
482

 Podle stejnojmenné hry Nikolaje F. Pogodina libreto napsali Michael Prostějovský a Zuzana 

Jindrová, texty písní napsal M. Prostějovský.  
483

 Muzikál Mladá garda skladatele Jindřicha Brabce, textaře Vladimíra Poštulky, a libretisty 

Miroslava Vildmana, který vycházel ze stejnojmenného románu Alexandra Fadějeva z překladu Anny 
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Brabec  však nebyl  jediným autorem konformních muzikálů 70. 

a  80.  let .  Můžeme mezi  ně zařadi t  například též  Dvořákovu Vraždu 

ve varieté aneb kapi tán Exner zasahuje  (1981),  dí lo  ostravského 

herce  Petra Mil lera Štěst í  pro Annu  (1986) podle Olbrachtovy Anny 

Proletářky  nebo muzikál  Milana Pokorného,  sól is ty a tehdejš ího 

šéfa zpěvoherního  souboru Státního divadla Brno,  Dáma 

s  doutníkem  (1986),  uvedený v  autorově rež i i .  

V průběhu 70.  l et  vzniklo mnoho nových zábavněhudebních 

děl ,  a  to  od tvorby značně nesyntet ické,  do n ichž  byla hudebnost  

dodána jen vnějškově,  přes  hudební  komedie až  po skutečné 

muzikály.  Jedním z  typických znaků tohoto období  je  tak  

synkret ičnost .  Osta tně,  jak v  hodnocení  nové tvorby uplynulého 

deset i let í  napsal  na přelomu 70.  a  80.  le t  Ivo Osolsobě,  „žánr,  jehož 

podstatu i  půvab tvoři la  přesně cí těná a přesně dózovaná proporce 

hudby a dialogu,  vt ipu,  napět í  a  zpěvu –  na níž ovšem neexis tuje  

receptura a za niž  se plat i lo  deset i let ími  generačních zkušenost í ,  

pokusů a chyb –  ten žánr pojednou vlastně mohl  dělat  každý…“  a  

díky tomu se „z  žánru ostře vyhraněného se  s tal  žánrem 

bezbřehým.“
484

 Právě z  těchto důvodů a zároveň pro jeho značnou 

diváckou obl ibu muzikál  „chtěj í  pěstovat  a  svým způsobem pěstuj í  

divadla operní  i  činoherní ,  operetní  i  autorská,  tradiční  i  

avantgardní .“
485

  

Muzikály skutečně nebyly v  70.  letech výhradní  doménou 

special izovaných operetních souborů.  O jej ich inscenace  se s tále 

více pokoušela také  činoherní  divadla,  výj imečně i  scény operní  –  t y 

se však častěj i  zaměřovaly spíše na operety.  Uvád ění  

                                                                                                                                                                     
Novákové, uváděla překvapivě pouze činoherní divadla – Divadlo Vítězného února Hradec Králové 

(1973), Divadlo J. Wolkra v Praze (1974) a Divadlo P. Bezruče v Ostravě (1977).  
484

 Osolsobě, I. „Krátké zamyšlení na úvod ke knížce a na závěr desetiletí“, in Marklová 1980: 5–6. 
485

 Tamtéž. 
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zábavněhudebních děl  v  odl išně special izovaných divadlech mělo 

především návštěvnické,  resp.  ekonomické důvody.
486

  

Vedle Městských d ivadel  pražských,  inscenuj ících muzikály 

j iž  od 60.  let ,  je  na  svůj  repertoár  zařazovalo též  brněnské Divadlo 

bratř í  Mršt íků,  Východočeské divadlo Pardubice,
487

 Divadlo 

Vítězného února Hradec Králové (special izuj ící  se především na 

domácí  muzikálovou tvorbu –  řadu t i tulů divadlo inscenovalo vůbec 

poprvé)
488

 nebo operní  soubory J ihočeského divadla v  Českých 

Budějovicích a Slezského divadla Zdeňka Nejedlého v  Opavě.  

Ideální  podmínky pro muzikálové inscenace panovaly zejména 

v Městských divadlech pražských,  disponuj ících jak talentovanými 

interprety,  tak vlas tním orchestrem a baletním sborem. Na jej ich  

repertoáru se objevi ly mnohé z ahraniční  novinky:  v  roce  1972 Já  

k čertu ž i ju  rád!  skladatele Johna Kandera a textaře Freda Ebba 

s  excelentním Josefem Bekem v  hlavní  rol i  Zorby,  v českos lovenské 

premiéře Dva šlecht ici  z  Verony  (1973) s  hudbou Gal ta 

MacDermota,  spoluautora s lavných Hair ,  Bacharachovy Sl iby chyby  

s  l ibretem Nei la Simona (1975),  obl íbený polský folklorn í  muzikál 

Ernesta Bryl la a  Katarzyny Gärtner  Malované na skle  (1977) či  

Chicago  Johna Kandera a Freda Ebba (1978).  Nechyběly ale ani  

t i tuly české –  za všechny například Brabcova Nejkrásnějš í  válka  

                                                           
486

 Milada Marklová uveřejnila v roce 1979 v čtrnáctideníku Scéna statistiku, podle níž tvořily 

v prvním pololetí roku 1978 muzikály značný podíl repertoáru mnohých činoherních scén, konkrétně 

například v Divadle J. Wolkera 19,3%, v ABC 24,3%, v Pardubicích 24%, v Hradci Králové 7,5% 

nebo v Jihlavě 23%, podobně na tom ale byla i některá operní divadla, uvádějící operety a muzikály 

(Ústí nad Labem 17,9%, České Budějovice 15,5%, Opava 18%). Viz Marklová M. „Divadlo, které 

mluví, zpívá a tančí“, Scéna 1979, č. 3: 3. 
487

 Východočeské divadlo Pardubice uvedlo v roce 1972 jako teprve druhá česká, resp. třetí 

československá scéna slavnou Loď komediantů (v úpravě a režii Zdeňka Bittla, dirigent Miroslav 

Drahoš), o pět let později uvedli jako druzí v Československu také muzikál Oklahoma! Čas od času 

pardubické divadlo nabízelo návštěvníkům i domácí muzikálové tituly, například Aristokraty (1971) 

nebo Pana Pickwicka (1980). 
488

 Hradecké divadlo uvedlo například muzikály Jindřicha Brabce Nejkrásnější válka (1971, čs. 

premiéra), Děti noci (1973, čs. premiéra), Petrovu Filosofskou historii (1974), Ulrychova Nikolu 

Šuhaje (1975, čs. premiéra) nebo slovenského Cyrana z předměstí (1979). 
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podle Aris tofanovy Lysis traty  o využi t í  ‘ženských zbraní’  prot i  

věčným válkám (1979).   

Ačkoliv také brněnské Divadlo brat ř í  Mršt íků (dnes Městské 

divadlo Brno) t radičně uvádělo hudební  komedie a hudební  úpravy 

klasických komediá lních  předloh (Lumpacivagabundus ,  Jedenácté 

přikázání ,  Hadrián z  Římsů  ad.) ,  muzikály na  jeho repertoár  

pronikly až  v  70.  letech,  poprvé  dí lem domácího skladatele 

J indřicha Brabce Nejkrásnějš í  válka ,  1972.  Od poloviny 70.  let  však 

charakter  muzikálového reperto áru Divadla bratř í  Mršt íků určoval  

zejména rež isér  Richard Mihula,  který prosadi l  někol ik amerických 

muzikálů (Dva šlecht ici  z  Verony ,  1975;  Muž z  kraje La Mancha ,  

1976;  Chicago ,  1978 v čs .  premiéře)  a  zároveň zformoval  jakousi  

muzikálovou sekci  j inak čino herního souboru,  tvořenou Jaroslavem 

Kunešem, J i ř ím Tomkem, Karlem Janským, Evou Gorčicovou,  Janou 

Gazdíkovou či  Libuší  Kafkovou.  

Také činoherní  soubor brněnského Státního divadla uvedl  na  

začátku sezony 1972/1973 v  československé premiéře j iž  zmíněný 

polský muzikál  Zbojníci  a  žandáři  aneb Jánošík ,  známý spíše pod 

originálním názvem Malované na skle .  

I po  smrt i  J i ř ího Šl i t ra  v  prosinci  1969 s tále fungovalo 

úspěšné a  populární  divadlo Semafor.  Jeho směr nadále  určoval  J i ř í  

Suchý,  který s i  k  sobě hledal  nového jeviš tního partnera –  nejprve  

jej  nalez l  v  Josefu Dvořákovi ,  posléze v  Ji tce Molavcové.  

Kmenovým skladatelem Semaforu se  po Šl i t rovi  s tal  Ferdinand 

Havl ík,  dlouholetý kapelník divadla  a  po nástupu normalizace i  jeho 

ředi tel  (funkci  ‘kolegiálně’  převzal  p o J i ř ím Suchém, jehož 

působení  v  této  pozici  bylo po  změně pol i t ické s i tuace  

neudrži telné) .  
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Nejúspěšnějš í  inscenací  Semaforu 70.  let  se  s tala Kytice ,  

Suchého hravé aktuální  přebásnění  s tejnojmenné sbírky balad Karla 

Jaromíra Erbena se s tylově nápadi tou  hudbou Ferdinanda Havl íka a  

v invenční  rež i i  J iř ího Císlera (1972).  Jak ve svých s tudi ích 

podrobně popsal  Vladimír  Just ,  v  jednot l ivých baladách mohli  

diváci  vidět  větš inu autorsko - interpretační  žánrů a s tylů,  které se 

v histori i  Semaforu do té  doby uplatni ly :  kabaretní  klauneri i  

(„Polednice“) ,  jazzovou operu („Svatební  koši le“) ,  parodické  

operetní  melodrama („Zlatý kolovrat“,  „Vodník“)  nebo metaforické 

l idové divadlo („Štědrý den “) (Just  1984:  122).  Kytice  zaznamenala  

mimořádný divácký úspěch (596 předs tavení )  a  větš ina hudebních 

čísel  posléze vešla do všeobecného povědomí.   

Poslední  roky své exis tence prožívalo také divadlo Rokoko,  

spojené s  působením některých ‘nežádoucích’ umělců.  Ředi tel  a  

herec  Darek Vostřel  musel  odej í t  do Pražského kul turního s třediska,  

kde působi l  jako dramaturg.  V  mezidobí  let  1972–1974 Rokoku 

šéfoval  ředi tel  Divadla Na zábradl í  Vladimír  Vodička,  během jehož 

působení  divadlo uvádělo předevš ím programy estrádního a 

koncertního typu.  V červnu 1974 byl  rozpuštěn soubor divadla a od  

1.  ledna následuj ícího roku scénu převzala Městská divadla pražská.   

K inscenacím s  významným podí lem hudby inkl inovala také  

část  brněnského Divadla na provázku,  založeného v  roce 1967.  Za 

zrodem jeho nejs lavnějš í  zábavněhudební  inscenace,  Balady pro 

bandi tu  (1975),  s tál  rež isér  Zdeněk Pospíš i l ,  jeden z  hlavní  t roj ice 

rež isérů divadla,  jenž  se zaměřoval  právě na inscenování  scénických 

přepisů prozaických předloh a textových montáží .  Libreto k  Baladě 

pro bandi tu  vytvoři l  takřka konspiračně pod Pospíš ilovým jménem 

tehdy zakázaný dramatik Milan Uhde.  O pravém autors tví  netuši l i  

př i  vzniku dí la  ani  nejbl ižš í  spolupracovníci ,  skladatele Miloše  
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Štědroně nevyj ímaje.  Štědroň,  jeden ze spoluzakladatelů a 

dlouhodobý spolupracovník Divadla na  provázku,  to  ostatně  potvrdi l  

i  ve svých vzpomínkách:  „Zdeněk mě oslovi l  až  v  roce 1973,  to  už 

působi l  v  úloze jakéhosi  ředi tele Provázku.  […]  Obrát i l  se na mě 

někdy ke konci  l is topadu 1974 s  t ím, že by se mnou chtěl  dělat  

novou inscenaci;  měl  to  být  Šuhaj ,  tehdy se to  ješ tě nejmenovala  

Balada pro bandi tu.  Samozřejmě jsem vůbec netuši l ,  že to  je  text ,  

který napsal  Milan Uhde.“
489

 Právě rež isér  Pospíš i l  s tál  za samotnou 

ideou dramatizace  příběhu o Nikolu Šuhajovi ,  posléze 

zprostředkovával  kontakt  mezi  Uhdem a dalš ími  tvůrci  a  zároveň 

nové dí lo  inscenoval  –  jeho příspěvek na vzniku Balady  tak byl  

určuj ící .  

Autory Balady pro  bandi tu  inspiroval  známý román Ivana 

Olbrachta Nikola Šuhaj  loupežník ,  ovšem podle Štědroňových 

vzpomínek vycházel i  tvůrci  z  dí la jen velmi  volně:  „ Začal i  jsme 

tedy spolupracovat  na nové inscenaci ,  která měla být  jakýmsi  

westernem, či l i  neměl  to  být  nějaký tradiční  revoluční  příběh ze 

Zakarpatské Ukraj iny,  ale úplně j iné pojet í ,  k teré navazovalo na 

Olbrachta jenom vnějškově,  dokonce se vždycky Pospíš i l  bránil  

tomuto spojení  s  Olbrachtem a upozorňoval  na to ,  že jsou tam jenom 

společná jména,  která jsou s ice his torická,  tudíž  je  není  možno 

obej í t ,  a le ve skutečnost i  by mělo j í t  o  naprosto j iné vidění .  Od 

začátku tomu říka l  ‘východní  western’ .“
490

 Námět  Balady pro 

bandi tu  vychází  s tejně jako Olbrachtův  román z  reálného příběhu o 

Nikolu Šuhajovi ,  který během 1.  světové války dezertoval  z  f ronty 

za svoj i  milou Eržikou do Kolčavy,  kde se skrýval  a  okrádal  bohaté.  

Lidová legenda z  něj  postupem času vytvoři la  romant ického hrdinu,  

                                                           
489

 Srna, Z. „Balada pro Nikolu Šuhaje“, Brněnský večerník 14. 4. 1975; Jeřábková, O. (2012) Přijdu 

za poledne, Miloš, Brno: 22–23. 
490

 Jeřábková, O. (2012) Přijdu za poledne, Miloš, Brno: 23. 
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který rebeluje prot i  panuj ícím pořádkům. I přes  neustálé  

pronásledování  se mu daři lo  četníkům unikat  a  zahynul  až  zradou 

vlastních přátel ,  jež  podlehl i  lákadlu odměny,  vypsané na Nikolovu 

hlavu.    

Pospíš i l  svoj i  inscenaci  zasadi l  do netypického rámce:  

představení  zahajoval  příchod skupiny t rampů k  jakémusi  

‘ táboráku’,  představovaným na scéně Jozefa Ci l lera kamínky,  kolem 

kterého se  herci  –  t rampové usadi l i  vedle diváků a začal i  vyprávět  

Nikolův příběh.
491

 Většina hereckých akcí  se odehrávala na velkém 

kmeni  s t romu,  který zabíral  značnou část  hracího  prostoru.  

Představení  hudebně doprovázela sedmičlenná folková skupina 

Cech.   

Hudební  part  Balady pro bandi tu  se skládá z  asi  čtyřicet i  

poměrně krátkých  písní  a  popěvků,  jej ichž  část  se v  průběhu 

představení  i  někol ikrát  vrací  –  například píseň „Tmavá nocka“ se 

objevuje vždy při  zradě prot i  Nikolovi .  V  celku hry hudební  čís la  

jak vyjadřuj í  děj ,  t ak s toj í  mimo něj  a  pouze dokresluj í  a tmosféru 

konkrétní  s i tuace –  nejedná se tedy o klasický muzikál ,  byť se  

k Baladě  dnes  takto  přis tupuje,  ale  spíše o spojení písniček 

notoricky známým a přís lušně z jednodušeným příběhem. Stylově se  

v Štědroňově hudbě spojuje folk,  pop,  jazz  i  prvky westernu.  

Pomocí  hudby tvůrc i  znázorni l i  i  výstřely ze zbraní ,  symbolizované 

zahráním akordu na kyt aře,  t ypickém trampském nástroj i .  Jako 

základ pro texty písní  Uhde využi l  moravské,  s lovenské a ukraj inské 

l idové poezie plné metafor  a  básnivých obrazů.   

Balada pro bandi tu  zaznamenala velký ohlas  především u 

mladého publ ika.  Diváky nezatěžovala odkazy na  aktuální  

                                                           
491

 Trampský rámec odkazuje k tehdy oblíbenému folkovému festivalu Porta, režimem trpěnému, 

protože se na něm ve vystoupeních amatérů i hostujících profesionálů ventilovala energie, kterou tím 

pádem nemohli namířit proti režimu.  
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společenskou a pol i t ickou s i tuaci ,  real i tu  nekomentovala,  ba naopak 

od ní  odváděla  pozornost .  Nekonvenční  inscenace  lákala svou 

poet ikou a volným, zábavným stylem provedení .  Balada  se hrála t ř i  

sezony a  dosáhla as i  63 repríz .  J iž  v  roce 1975 pořídi lo  brněnské 

s tudio Československého rozhlasu nahrávku zkrácené verze Balady 

pro bandi tu  v  originálním obsazení  a  za doprovodu skupiny Cech,  o 

rok pozděj i  na přímý pokyn předsedy Federálního shromáždění  a  

člena ÚV KSČ Aloise Indry také  kompletní  s tereonah rávku,  

tentokrát  v   obsazení  rozšířeném.
492

   

V létě  1978 mělo v  pražském kině Pasáž  premiéru  f i lmové 

zpracování  Balady pro bandi tu  režiséra Vladimíra Síse.  Jeho scénář  

vycházel  věrně z  divadelní  hry,  hudbu pro f i lm upravi l  Vlast imil  

Hála.  Děj  se odehrával  v  lesním divadle na zřícenině hradu 

Andělská hora u Karlových Varů,  kde se schází  t rampové,  aby 

zhlédl i  předehrávaný příběh o buřiči  Nikolovi .  Tyto pasáže se 

pomocí  f i lmového s t ř ihu prol ínaj í  s  ‘ reálnými’  obrazy Nikolova 

života.   

Obsazení  hlavních rol í  ve f i lmu bylo  totožné s  inscenací  v  

Divadle na Provázku –  vzpurného Nikolu hrál  Miroslav Donut i l ,  

Erž iku mladičká Iva Bi t tová,  Mageriho Boleslav Pol ívka, vel i tele 

četníků J i ř í  Pecha.  Herci  sami nazpíval i  všechny písně,  jako  

hudební  doprovod tvůrci  přizval i  pro fesionální  hudební  skupinu 

Zelenáči .  Na přípravách f i lmu se podí le l  i  Zdeněk Pospíš i l .   

Na profesionální  jeviš tě se ale Balada pro bandi tu  znovu 

vrát i la  až  v  druhé polovině 90.  let  a  po roce 2000 se dočkala více  

než  desí tky inscenací  v  činoherních divadlech po celé republ ice.  

                                                           
492

 Janoušek, M. (2007) Divadlo v rozhlase. Transkripce divadelní hry do rozhlasové podoby, dipl. 

práce, FF MU Brno: 11. Dostupné z http://is.muni.cz/th/64708/ff_m/.  
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Uhde,  Štědroň a Pospíš i l  stoj í  také za vznikem dalš ího 

muzikálu Divadla na provázku s  názvem Na pohádku máje  (1976),  

pohrávaj ícího s i  s  příběhem Ríši  a  Helenky ze s lavného románu 

Viléma Mršt íka.
493

 Ve stejném roce nastudovalo Dětské s tud io 

divadla v  rež i i  Zdeňka Pospíš i la  dalš í  verz i  příběhu o Nikolu  

Šuhajovi  s  názvem Nikolka .  Dramat izaci  Olbrachtova románu 

vytvoři l  J indřich Uher a  hudbu s loži l  opět  Miloš  Štědroň.  Dětské 

s tudio posléze uvedlo i  někol ik dalš ích inscenací  muzikálového 

rázu,  například Jako tako  (1978),  Bramborový den  (1979) nebo 

Dlouhá cesta  (1980).  Po Pospíš i lově emigraci  do Švýcarska v  roce  

1980 ale hudební  inscenace a pokusy o muzikál  z  Divadla na  

provázku vymizely.  

Stejně jako u malých divadel  60.  let  představuje také v  této 

l ini i  tvorby Divadla na provázku důleži tou součást  hudba a 

‘písnička’ .  Koneckonců,  podobně jako v  případě Semaforu,  také 

písně z  Balady pro bandi tu  v  následuj ícím období  z lidověly.   

Ačkoliv Balada pro  bandi tu  nepřinesla  žádné revoluční  tvůrčí  

principy či  novátorské inscenační  pos tupy,  je  jedním z  mála děl  

zábavněhudebního repertoáru,  které přeži lo  normalizační  období  a  

po jeho skončení  znovu oži lo .   

Normalizační  ‘kl id’  s ice poskytoval  šest i  českým a  dvěma 

slovenským operetním scénám, resp.  souborům stab i lní  prostředí  pro 

jej ich fungování ,  pol i t ickými poměry deformovaný přís tup k  umění  

však zakonzervoval  dosavadní  ustálenou podobu zábavněhudebního 

divadla a  během celého dvacet i let í  docházelo jen k  minimálnímu 

pokroku.  Jeden ze základních problémů českoslo venského 
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 Podrobnou studii o inscenaci Na pohádku máje v Huse na provázku viz Hanáková, K. (2010) Na 

Pohádku máje: analýza a rekonstrukce inscenace Zdenka Pospíšila v Divadle na provázku, Brno. Pod 

názvem Hra na pohádku máje hru Pospíšil znovu inscenoval v Hudebním divadle Karlín na počátku 

90. let poté, kdy se po návratu z emigrace stal jeho ředitelem (premiéra 8. 2. 1991). Poměrně 

kontroverzní inscenace se setkala s rozporuplným a převážně odmítavým přijetím.  
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zábavněhudebního divadla představovala f inanční  s t ránka –  na 

zakoupení  autorských práv l ibovolných zahraničních děl  tot iž  

nebylo dostupné dostatečné množství  devizových prostředků.  

S financemi souvisela i  s tagnace  v  oblast i  inscenační  a  

dramaturgické,  díky níž  československé divadlo zaostávalo za 

světovým vývojem s tále výrazněj i ,  a  to  zejména v  oblast i  rockového 

muzikálu (resp.  rockové opery) .   

Československé muzikálové divadlo mělo jen minimální  

kontakty se  zahraničím,  zejména ‘západním’,  větš ina tvůrců neměla 

pří lež i tost  cestovat  a  seznamovat  se s  aktuální  bri tskou či  

americkou tvorbou a  představu o aktuáln í  podobě muzikálu tak často 

zprostředkovávaly jen zahraniční  mater iály,  nahrávky či  muzikálové 

velkofi lmy.   

I když se na pot íže zábavněhudebníh o divadla začalo znovu 

poukazovat  j iž  od konce 70.  let ,  kr i t ické hlasy zesí l i ly až  v  2 .  

polovině let  80.  v  souvis lost i  s  procesem ‘glasnost i ’  a  ‘perest rojky’ ,  

tedy pol i t ickými změnami,  které v  Československu vyvrchol i ly 

v l i s topadu 1989 ‘sametovou’ revoluc í .   
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5.2 Na cestě ke svobodě  

 

Když v  polovině  80.  let  hodnot i l  kr i t ik  Josef  Herman 

v čtrnáct ideníku Scéna  stav karl ínského Hudebního divadla v  roce  

40.  výročí  jeho založení ,  poukázal  i  na obecnějš í  aktuální  s labiny 

československého zábavněhudebního  divadla  jako takového.
494

 

V uplynulých letech  se u nás  podle něj  vytvoři l  jakýsi  specif ický 

univerzální  žánr „revuální  muzikálové operety“  s  mnoha 

scénickými,  kostýmními i  hereckými k l išé ( laciné  pozlátko,  peří ,  

schody,  šaržovi té herectví ,  extempore,  erot ické dvojs mysly,  

extempore) .  Takřka závazným inscenačním postupem se s talo 

používání  s tarých,  tradičních a ‘osvědčených’ principů a vzorů bez 

ohledu na konkrétní  specif ika  dí la .  Kar l ínské a spolu s  ním i  dalš í  

zábavněhudební  divadla v  republ ice se spokoj i la  se 

zakonzervovanou osvědčenou povrchní  formou operetních a  

muzikálových inscenací  tvořených podle očekávání  publ ika a své 

inscenační  principy nebyla schopna modernizovat .  Ačkol iv Herman 

neupíral  Karl ínu j is tou úroveň,  ustálená inscenační  podoba 

způsobovala nejen k lesaj ící  uměleckou kval i tu  karl ínské tvorby,  ale  

i  neschopnost  aktuálně oslovi t  š i rš í  veřejnost  –  zábavněhudební  

divadlo tot iž  podle Hermana z trat i lo  schopnost  mluvi t  ke svým 

divákům „mateřš t inou“ a místo toho začalo komunikovat  „mrtvou 

bulvární  lat inou“.  Operetní  divadla  se s ice mohla  holedbat  

vyprodanými hlediš t i ,  jej ich úspěch  však nezpůsoboval  při rozený 

výběr diváků,  nýbrž  především organizované svozy,  předplatné a 

odborářské  zájezdy.  Divadla tak nebyla  nucena nabízet  divákům to 
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 Herman, J. „Nejen karlínské problémy po 40 letech“, Scéna 1986, č. 9: 7. O této problematice dále 

viz například Brožovská, J. „Co nám leží na srdci (Kulatý stůl o problémech hudebně zábavného 

divadla), Scéna 1985, č. 4: 3; Jánská, P., Šterc, L. „Aby nám to lépe mlvilo, zpívalo a tančilo“, Scéna 

1989, č. 9: 1, 8; Havlů, I. T. „Aby bylo kde mluvit, zpívat a tančit“, Scéna 1989, č. 15: 7. 
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nej lepší ,  ale  s tači lo  j i m spoléhat  se na uspokoj ivé polotovary,  

vytvářené podle osvědčených šablon.  Ze zábavněhudebních  d ivadel  

se tak s taly scény provozní ,  téměř bez  jakýchkol iv dramaturgických,  

inscenačních  či  interpretačních uměleckých výbojů,  jej ichž  ohlas  by 

přesáhl  hranice tohoto druhu divadla.
495

  

Preferencí  konzervat ivních inscenačních postupů a ignorací  

muzikálového dění  na západ od našich hranic  nedokázala 

československá zábavněhudební  divadla až  na  výj imky udržet  

kont inui tu se světovým vývojem. Domácí  soubory navíc j iž  od  60. 

let  t rápi l  s tále s tejný problém –  jej ich  výrazně operetní  zaměření .  

Neexis tence special izovaných souborů tak znemožňovala inscenovat  

muzikály na maximální  možné úrovni ,  což  se prokázalo j iž  v  roce 

1970 v  případě West  Side Story .  Karl ínské a brněnské d ivadlo j i  s ice 

s  j i s tými úspěchy uvedlo,  obě inscenace ale byly na samé hranici  

možnost í  jej ich souborů –  koneckonců,  po karl ínském uvedení  se 

West  Side Story  v  Československu,  resp .  České republ ice nehrála až  

do roku 1993.   

Nedostatek kval i tních umělců lz e opět  minimálně zčást i  

př ipsat  na  vrub divadelnímu škols tví ,  které  ani  po  deset i let ích 

nedokázalo adekvátně reagovat  na  poptávku po všestranně 

vybavených interpre tech.  Větš ina konzervatoří  škol i la  spíše  hlasový 

přednes role nebo činoherní  herectví .  Teprve  v  roce 1987 vznikla na 

brněnské JAMU katedra syntet ických divadelních žánrů.
496

 Výše 

zmíněné nedostatky a všeobecné kl ima opovrhování  operetou a 

muzikálem navíc způsobovaly,  že mnoz í  kval i tní  umělci  o  angažmá 

v operetních  souborech  nestál i  a  raděj i  nastoupi l i  do ansámblů 
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 Za jednu z mála výjimek lze považovat například Laďku Kozderkovou, které se však slávy dočkala 

až po své smrti v roce 1986. 
496

 I kdyby tak neexistovaly jiné limity, na inscenování soudobých amerických a anglických novinek 

typu Pomáda či muzikálů Andrew Lloyd Webbera by v Československu nebyl dostatek vhodných 

interpretů. 
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operních nebo činoherních.  Kromě talentovaných a  kval i tně  

školených interpretů však československému zábavněhudebnímu 

divadlu chyběl i  také noví  rež iséři  s  odpovídaj ícími  uměleckými 

ambicemi.  

Operetní  ansámbly ve vícesouborových divadlech ž i l y na 

okraj i  zájmu a do značné míry tak připomínaly jakési  ‘popelky’  –  

vždyť například v  Brně uváděla zpěvohra větš inu svých inscenací  ve  

s t ísněném prostoru Reduty,  ost ravský operetní  soubor měl  určenu 

jako domovskou scénu Divadlo J i ř ího Myrona,  po požáru z  roku 

1976 s ice rekonstruovaného,  ovšem pro  klasický operetní  repertoár  

zcela nevhodného.   

Před vstupem do osmého deset i let í  20.  s tolet í  výst ižně napsala  

Milada Marklová ve  svém hodnocení  při  pří lež i tosti  druhé přehl ídky 

operetních divadel  v  Olomouci ,  že „je třeba přestat  hudebně 

zábavné divadlo považovat  za zál ibu kul turně retardovaného publ ika 

a brát  jej  jako plnohodnotnou součást  divadelní  kul tury.“
497

  

Československé zábavněhudební  divadlo z  důvodů všech 

naznačených okolnost í  přežívalo v  80.  letech uvni t ř  jakéhosi  

začarovaného kruhu,  z  něhož se samo nedokázalo vymanit  –  a  do  

značné míry ani  nechtělo,  ale ani  zvenčí  mu nikdo potřebné 

pomocné ruce nepodával .  

Většina domácích operetních divadel  a  souborů prošla na 

přelomu 70.  a  80.  let  výměnou vedení ,  která s e ve větš ině z  n ich 

projevi la  i  na s t ruktuře repertoáru.   

V brněnském Státn ím divadle,  v  jehož čele se během 

posledního deset i let í  komunist ické vlády vystř ídalo v  rychlém sledu 

hned někol ik uměleckých šéfů,  ubylo razantním způsobem 

amerických muzikálů.  V č eskoslovenské premiéře brněnská 
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 Marklová, M. „Divadlo, které mluví, zpívá a tančí“, Scéna 1979, č. 3: 3. 
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zpěvohra nastudovala pouze s tarý Berl inův t i tul  Šťastná rána,  která 

padne vedle  (Annie,  get  your gun ,  1982),  po němž se znovu vrát i ly 

pouze dva j iž  dříve uvedené muzikály,  a  to  Kiss  me,  Kate!  (1986) a  

My Fair  Lady  (1989).  Repertoár  plni la  spíše s tarš í  domácí  tvorba 

(Zbojník Ondráš ,  1986;  Fidlovačka ,  1984;  Mlynářka z  Granady ,  

1985),  ale znovu i  sovětská opereta Volný ví tr  (1985).  

V československé premiéře se  v  Brně objevi la  také sovětská rocková 

opera Nachové plachty  (1983).  Úspěchu se však  nedočkala nejen  

kvůl i  svému jednoduchému romant ickému l ibretu,  ale i  

z  technických důvodů:  představení  se  nezvuči la,  a  interprety tak  

nebylo přes  zvuk doprovodné kapely dostatečně s lyšet .  Premiéry se 

v Brně dočkalo také  někol ik původních muz ikálů,  žádný z  nich však  

nedosáhl  větš ího ohlasu.   

Progresivnějš í  muzikálovou dramaturgi i  začalo od začátku 80.  

let  vykazovat  spíše brněnské činoherní  Divadlo bratř í  Mršt íků.  

Základy muzikálového repertoáru i  jakési  muzikálové sekce j inak 

činoherního soubo ru v  něm položi l  j iž  dříve zmíněný rež isér 

Richard Mihula.
498

 Ačkoliv své s těžejní  brněnské muzikálové rež ie 

vytvoři l  j iž  v  70.  letech před odchodem do pražského angažmá 

v roce 1978,  v  průběhu let  80.  se do Brna s tále vracel  a  pokračoval  

v započatém úsi l í :  r ež íroval  například československé premiéry 

Schwartzova muzikálu Pipin  (1981),  komorního muzikálu They’re  

Playin Our Song ,  v  Brně uvedeného pod názvem Každý má svého 

Leona (1982),  nebo evropskou premiéru nepří l iš  známého muzikálu 

s lavné dvoj ice John Kander –  Fred Ebb s  názvem Žena roku  (Woman 

of  the Year ,  1987).  Mihula se kromě nových t i tulů pokoušel  do 

brněnského muzikálového světa vnášet  i  nové technické postupy –  

představení  muzikálu Pipin  tak například nedoprovázel  orchestr ,  ale  
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 Viz kapitola 5.1 „Československé zábavněhudební divadlo po roce 1968“, s. 283.  
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nahrávka hudby a sborů z  reproduktorů .  Jeho nápad,  dnes tak běžný 

zejména v některých pražských soukromých produkcích  a  menších  

regionálních divadlech,  tehdy vyvolal  značnou nevol i  některých  

kri t iků.
499

     

Noví  šéfové měni l i  dramaturgi i  operetn ích souborů i  v  dalších 

divadlech,  a  tak  zat ímco například v  Plzni  výměna vedení  rozšíř i la 

repertoár  o  větš í  podí l  hudebních komedií ,  zahraničních muzikálů 

komorního charakteru a nepří l iš  uváděných operetních  t i tulů,
500

 

v  Olomouci  nebo Ostravě výrazně posí l i la  klasická opereta.
501

 Do 

svízelné s i tuace se v  80.  letech začalo dostávat  Krušnohorské 

divadlo Tepl ice,  o  něž  ubývalo v  průběhu deset i let í  mezi  místními 

diváky zájmu.  Divadlu se nedostávaly f inance,  zhoršovala se kval i ta 

souboru –  zejména sborových těles  –  a společně s  t ím klesala i  

úroveň inscenací .
502

 Z  důvodů f inanční  t ísně a  ve  snaze podbízet  se 

divákům se na místo výpravných klasických operet ,  jež  na  začátku 

deset i let í  tvoři ly značnou část  repertoáru,  postupně prosadi ly spíše  

                                                           
499

 Viz např. Pavlovský, P. „Středověk s playbackem“, Dikobraz 25. 3. 1981. 
500

 V Plzni se v 80. letech kromě klasické operety objevilo značné množství původních hudebních 

komedií a muzikálů, navrátila se ale i česká klasika a revue V+W. Dramaturgii v 1. polovině 80. let 

vedla Eva Bezděková – na repertoár přivedla i málo známé operetní tituly, například španělskou Doňu 

Francisquitu (1986) nebo Audranovu Maskotku (1986), později byla uvedena i nepříliš často hraná 

Audranova Loutka (1989). Americký muzikál zastupovala menší, komorní díla Snílci (1981), Každý 

má svého Leona (1982) nebo Kabaret (1984). V repertoáru nechyběly ani obligátní sovětské tituly, 

muzikál Nachové plachty (1981) nebo opereta Tabákový kapitán (1986).  
501

 Nový olomoucký šéf, dirigent Vladimír Rampula, v 80. letech výrazně posílil klasickou operetu na 

úkor hudební komedie a muzikálu. Během celého desetiletí se uvedení dočkala značná část klasického 

operetního repertoáru, z amerických muzikálů se během Rampulova devítiletého šéfování objevila 

pouze My Fair Lady (1982), naopak přibližně každé dva roky měl premiéru titul sovětský. Nechyběly 

ale ani české prvorepublikové operety, starší domácí hudební komedie a hry se zpěvy (např. Sto 

dukátů za Juana, 1983) či domácí novinky, a to převážně brněnské (Liliomfi, 1986; Nejkrásnější 

válka, 1987; Gordický uzel, 1987; ale i Zvonokosy, 1985). Také ostravský operetní soubor se 

v průběhu 80. let přikláněl spíše ke klasickému operetnímu repertoáru, českým operetám, hudebním 

komediím a hrám se zpěvy jako Sto dukátů za Juana (1982) nebo Lumpácivagabundus (1982). 

Divadlo ale podporovalo i původní novou tvorbu, například Petrův muzikál Město šťastných lásek 

(1980) podle stejnojmenného románu Františka Kožíka o tulákovi a zpěvákovi Petrovi, který paralelně 

v současnosti a historické minulosti hledá v Telči lásku, dále muzikál ostravského herce Petra Millera 

Štěstí pro Annu (1986) podle Olbrachtovy Anny Proletářky nebo hornický muzikál-revue Jindřicha 

Brabce a Zbyška Malého Chlapi jako obrázek (1987). Z muzikálů měl v Ostravě v roce 1982 

překvapivě československou premiéru muzikál známého francouzského skladatele Michela Legranda 

Hrabě Monte Cristo, později také Bacharachovy Sliby–chyby (1986) a My Fair Lady (1990).   
502

 Machalická, J. „Krušnohorské divadlo“, in Šormová, E. (hl. red., 2000) Česká divadla – 

Encyklopedie divadelních souborů, Praha: 222. 
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prvorepubl ikové české operety,  domácí  hudební  komedie a  

zhudebněné  činohry.  Zahraniční  muzikály také téměř vymizely 

s  výj imkou klasického Divotvorného hrnce  (1984) a f rancouzské 

Sladké Irmy  (1986).   

Největš í  československá zábavněhudební  scéna,  Hudební  

divadlo v  Karl íně,  prožívalo na přelomu 70.  a  80.  let  po t ř í letém 

vedení  bývalého úředníka pražského národního výboru  Vladimíra 

Čeňka období  s tagnace.  Si tuaci  měl  vyřeši t  Antonín Hardt ,  

dosavadní  herec  Divadla na  Vinohradech,  jenž  s ice  dosud neměl  

s  hudebním divadlem žádné zkušenost i ,  avšak patř i l  mezi  loajální  

členy komunist ické  s t rany.  Na základě své „umělecké praxe a 

společensko -pol i t ické činnost i“ ,  jak  znělo oficiální  zdůvodnění  jeho 

jmenování ,  se s tal  novým karl ínským ředi telem.
503

 Kromě úkolů 

zvýši t  návštěvnost,  modernizovat  repertoár  a  reorganizovat 

umělecké soubory ( i  v souvis lost i  s  uzavřením divadla v  Nusl ích)  

měl  Hardt  připravi t  rekonstrukci  karl ínské scény,  která svým stavem 

a s tář ím neodpovídala potřebám moderního divadla,  a  také 

organizačně zabezpeči t  rozdělení  Státního divadelního s tudia –  

organizace sdružuj ící  m enší  pražská  divadla (Činoherní  klub, 

Semafor,  Studio Ypsi lon,  apod.) .
504

 Hudební  divadlo v Karl íně 

posléze adminis t rat ivně převzalo divadlo Semafor  a  provozně -

technické zázemí zrušeného Státního divadelního s tudia (dí lny,  

s lužby).  Z  Karl ína se tak s tal  obro vský kolos ,  který čí tal  přes  500 

zaměstnanců.
505

 Novým uměleckým šéfem se s tal  před koncem roku 

1981 rež isér  a  někdejš í  dramaturg  a  šéf  ost ravského operetního 

souboru Mojmír  Weimann,  dramaturgem zůstal  Lubomír Šterc,  ve 
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 Osobní rozhovor autora s Antonínem Hardtem, poznámky v archivu autora. 
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 Každá měla být připojena k některé z velkých, zavedených scén. Hudebnímu divadlo v Karlíně byl 

v rámci této reorganizace v roce 1981 přidělen Semafor. 
505

 Osobní rozhovor autora s Antonínem Hardtem, poznámky v archivu autora. 
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vedení  baletu vystř ídal  v  roce 1983 zkušeného pětašedesát i letého 

choreografa Bedřicha Füssegera mladý Zdeněk Prokeš.  

Dramaturgie první  poloviny deset i let í  byla spíše opatrná a 

s tála na  t řech  základních pi l í ř ích –  klasické operetě,  k lasickém 

muzikálu zahraničním i  původním a hrách z  repertoáru 

Osvobozeného divadla.  Na začátku Hardtovy éry se objevi ly hned t ř i  

domácí  muzikálové novinky:  Vražda ve Varieté  (1981),  Zvonokosy  

(1983) a  Pohádka mého ž ivota  (1983).  Z  této  t roj ice  dosáhly 

úspěchu zejména Zvonokosy  podle  s tejnojmenného sat i r ického 

románu Gabriela Cheval l iera z  30.  let  minulého s tolet í ,  který se j iž  

dříve s tal  předlohou mnoha divadelních i  f i lmových zpracování .  

Libret is ta  Petr  Markov a skladatel  J indřich Brabec však příběh o 

pokl idném stereotypním plynut í  všedních dnů a žabomyších  

pol i t ických sporech  republ ikánů a monarchis tů v  j ihofrancouzském 

městečku Zvonokosy v  kraj i  vína Beaujolais ,  které rázně naruší  

rozhodnut í  s tarosty Pěšinky postavi t  u  kostela veřejný záchodek,  

poprvé přetvoři l i  po podoby muzikálové.  Divácky atrakt ivní  

inscenaci  ve scéně výtvarníka Radka Pi laře pohost insky rež íroval  

Richard Mihula.   

Zvonokosy daly po  rol i  dohazovačky Dolly Leviové znovu 

pří lež i tost  plně vyniknout  hereckému i  pěveckému talen tu Laďky 

Kozderkové v rol i  koketně svůdné Judi ty Čuprové.  I  p řes  poměrně 

malý prostor  Kozderková z  Judi ty vytvoři la  jednu z  hlavních postav 

celého muzikálu,  v čemž j í  výrazně napomohla působivá hudební  

čís la:  milostné duety s  oficiálem Pořízkem a zejména Píseň o smrt i  

blázna Vincka.  Výkon Kozderkové v  této  rol i  se podle diváků i  

kri t iků s tal  nezapomenutelným zážitkem: „nad všetkých  výrazne 
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prečnieva výkon Laďky Kozderkovej ,“
506

 „hereckému obsazení 

vévodí  Laďka Kozderková jako Judi ta  Čuprová; v  jej ím případě 

dochází  k  vzácnému souznění  hereckého a pěveckého výkonu a  

člověka  maně napadá,  že by  takových ‘syntet ických’ osobnost í  

potřeboval  náš muzikál  víc.“
507

 Jan Kolář  dokonce zal i toval ,  že se j í  

nedostává více kval i tních pří lež i tost í :  „mimořádný výkon podává 

Laďka Kozderková,  hvězda,  na kterou populární  hudba skoro 

zapomněla.  Je  to  škoda,  ž e j i  teď můžeme s lýchat  jen  z  karl ínského 

divadla.  Ve Zvonokosech j í  uvěříme každý tón.“
508

 Právě jej í  výkon 

společně s  představi tel i  dalš ích dvou aktérů milostného 

t rojúhelníku,  Ladis lavem Županičem a Hanou Talpovou,  přinesl  

inscenaci  největš í  uznání .  Po př edčasném úmrt í  Kozderkové 

v l i s topadu 1986 vedení  divadla Zvonokosy  stáhlo z  programu.  

Muzikál  se však posléze dočkal  mnoha inscenací  nejen ve  

větš ině  československých zábavněhudebních divadel ,  ale  také  

v zahraničí  a  dodnes  je  obl íbeným t i tulem i  mezi  ocho tníky.
509

 

Od poloviny 80.  let  lze v doposud spíše konzervat ivně 

sestavovaném karl ínském repertoáru s ledovat  snahy o jeho změnu a 

modernizaci .  Obrat  lze přisuzovat  jak souvis lostem s  pol i t ickými 

děním po nástupu Michai la Gorbačova do funkce generálního 

tajemn íka ÚV KSSS v  roce 1985,  tak především personálním 

změnám na vedoucích pozicích Hudebního divadla v  Karl íně.  Na 

pozici  dramaturga  vedle Šterce nastoupi la v  lednu 1985 také 

zkušená a znalá překladatelka Eva Bezděková,  novým uměleckým 

šéfem karl ínského divad la se od srpna 1986 s tal  Petr  Novotný, 

                                                           
506

 Kociánová, J. „Karlínske typicky francúzske – Pozvanie do Zvonodrozdova“, Film a divadlo 1983, 

č. 25/26. 
507

 Skalka, M. „Z první řady“, Květy 21. 7. 1983. 
508

 Kolář, J. „Muzikál ze Zvonokos“, Melodie 1983, č. 7: 202.  
509

 Zvonokosy se dočkaly premiéry například v ‘družebním’ divadle HDK Metropol Berlín nebo ve 

Státní operetě v Drážďanech, vážný zájem mělo i operetní divadlo v Lipsku. 
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doposud působící  převážně v  P lzni .
510

 Po smrt i  Karla Vlacha se na 

jaře 1986 z  Brna do Karl ína vrát i l  také dir igent  Arnošt  Moulík,
511

 

aby hudebně nastudoval  Novotného inscenaci  amerického muzikálu 

Sugar  Jule Styna,  vytvořeného podle s lavného komediálního f i lmu 

Někdo to rád horké .   

Režisér  Novotný v  inscenaci  muzikálu Sugar  uplat i l  předevš ím 

svůj  „činoherní  přís tup“ k hercům, dokázal  smysl  pro  s i tuační 

komiku i  ci t  pro rytmus muzikálového představení .  Recenzent i  tak 

snad pop rvé během deset i let í  s  povděkem kvi toval i ,  že se rež isérovi  

podaři lo  oprost i t  od operetních kl išé,  d íky čemuž se diváci  setkal i  

„s  inscenací ,  která má všechny znaky dobrého muzikálu.  Snad se tu  

konečně podaři lo  prorazi t  operetní  bariéru a naj í t  modernost  v ýrazu 

tohoto náročného žánru.“
512

 Své herecké kval i ty prokázali  

představi telé hlavních rol í  Joea/Josefíny a Jerryho/Dafné,  zejména 

Libor Žídek,  Ladis lav Županič a hostuj ící  Jana Paulová jako svůdná 

zpěvačka Sugar.  Jej í  všestranný muzikálový výkon ve své  rece nzi  

nadšeně popsal  Josef  Herman:  „vypracovala se  na muzikálovou 

profesionálku,  která má k  dispozici  dokonale cvičené tělo i  hlas ,  

dokáže přesně a účelně odměři t  potřebné dovednost i  pro konkrétní  

výstup a neudělá žádný ze svých kul t ivovaných pohybů a gest  

nekontrolovaně.  Vždycky ví ,  co a proč a hlavně jak ve s loži tých 

muzikálových možnostech vytvoři t .  Především díky ní  má Karl ín 

dalš í  cennou muzikálovou inscenaci .“
513

  

                                                           
510

 Podobně nastupovala ‘v duchu perestrojky’ nová generace i na jiných scénách: například do 

vinohradského divadla angažoval v téže době ředitel Zdeněk Míka ze stejné generace režiséra Jana 

Nováka (1946), resp. o něco mladšího dramaturga Jana Vedrala (1955). Oba jmenovaní dosáhli stejně 

jako Novotný (1949) nejen slibných uměleckých výsledků, ale byli také kandidáty na členství, resp. 

členy KSČ – příslušnost ke straně tak stále představovala důležité kritérium při obsazování vedoucích 

pozic. 
511

 Moulík v Karlíně nastoupil do vedlejšího pracovního poměru, stále zůstával také dirigentem 

Státního divadla v Brně.  
512

 Herová, I. „Josefína, Dafné a Sugar“, Svobodné slovo 8. 4. 1986. 
513

 Herman, J. „Sugar“, Scéna 1987, č. 11: 4. 
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Na konci  roku 1986 nastudovalo duo Novotný –Moulík muzikál  

Cikáni  jdou do nebe  podle sovětské  f i lmové předlohy,  kterou pro  

divadlo adaptoval  karl ínský herec,  rež isér  a  bývalý ředi tel  J indřich 

Janda s  dir igentem Mil ivojem Uzelacem. Inscenace vnesla do 

českého muzikálového světa  množství  neobvyklých nápadů a 

postupů.  Během představení  například přek vapivě  nehrál  velký  

karl ínský symfonický orchestr ,  ale  větš inu hudby obstarával i  ž ivě 

pouze dva kytaris té  a  housl is ta .  Některá hudební  čís la  v  podání 

orchestru zněla pouze reprodukovaně z  nahrávky.  Scéna Ivo Žídka 

se oprost i la  od reá lného popisu a tvoři la  j i  zejména bí lá  š ikma 

s  černými čarami,  evokuj ícími  představu mnoha cest ,  a  nad  ní  lehká 

bí lá  plachta,  která pomáhala dokresl i t  celkovou atmosféru  změnou 

svého tvaru či  j inak barevným nasvícením. Uži t í  netypických 

prostředků a značný prostor  pro  uplatnění  vlastní  fantazie posi loval  

divadelnost  a  t ím i  divácký záži tek.  

Recenzenty opět  upoutala především Jana Paulová v  hlavní  

rol i  temperamentní  cikánské dívky Rady:  „jej í  Rada má opravdu 

vroucí  ženskou i  hereckou krev,  v  dynamicky klenutém přestavní  

tvoří  jeden z  ústředních nervů,  nezkrotně pulsuj ící ,  žhnoucí ,  snivý i  

bolavý.“
514

 Kromě ní  zaujal  také Edward  Tomas jako Lujko Zobar,  

se kterým al ternoval  rež isér  Petr  Novotný.  Jemu se podle větš iny 

kri t iků podaři lo  přimět  značný počet  protagonis tů ke společnému 

ansámblovému herectví .  Podle Bohuše Štěpánka tak Cikáni  

znamenal i  „urči tý  předěl  na cestě k  svěžímu vývojovému trendu 

souboru“
515

 a krok ke skutečně muzikálovému ansámblu.  

Muzikál  Cikáni  jdou do nebe  se  posléze s tal  jedním z  často 

uváděných t i tulů nejen u nás ,  al e i  v  bl ízkém zahraničí  a  dodnes  

                                                           
514

 Štěpánek, B. „Mezi nebem a jevištěm“, Scéna 1987, č. 11: 4. 
515

 Tamtéž. 
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patř í  mezi  základní  dí la ,  uváděná v  d ivadlech s  podí lem 

zábavněhudebního repertoáru.   

Dvojice Novotný–Moulík spolupracovala také na inscenaci  

fantaskní  maďarské  rockové opery Vlci ,  uvedené v  březnu 1988 v 

pražském kul turním  domě Eden,  nebo na zhudebněné hře  Woodyho 

Allena Zahraj  to  znovu,  Same!  (1989) .  Jej ich poslední  společnou 

prací  tohoto období ,  která měla premiéru už  po změně poli t ických 

poměrů v  l i s topadu 1989,  se s tala inscenace amerického muzikálu 

Funny Girl  (1990),  uvedeného také v  československé premiéře.   

Změn mezi t ím doznala také karl ínská operetní  dramaturgie  –  

z  repertoáru v  2.  polovině 80.  let  zmizely české operety,  nadále  

zůstala pouze t rvalá Jandova inscenace Nedbalovy Polské krve ,  

která se v  roce  1987 dočkala  po 13  letech uvádění  nových dekorací ,  

kostýmů a omlazeného obsazení .  Vedle vídeňské klasiky Veselá  

vdova  (1987) a  Offenbachova Orfea v  podsvět í  (1990) se objevi lo i  

někol ik novinek,  na karl ínském repertoáru  vůbec poprvé:  

Offenbachova Velkovévodkyně z  Gero ls teinu  (1986),  Audranova 

Loutka  (1988),  Mikádo  (1988) Gilberta a  Sul l ivana a Suppého 

Krásná Galathea  (1989).  Od roku 1985 začal  Karl ín  vyj íždět  na 

pravidelná vánoční  operetní  turné do západoevropských zemí.
516

 

Karl ínské divadlo tak na konci  80.  let  jako jed iné v  republ ice  

začalo modernizovat  svoj i  dramaturgi i  a  zejména díky Petrovi 

Novotnému i  svůj  inscenační  a  interpre tační  s tyl .  Byť se s tále plně  

nevymanilo ze zajet í  s tereotypních herecké rut iny některých členů  

souboru,  nedostatečné muzikálové kval i ty pěve ckého a tanečního  

sboru a také se s tále potýkalo s  nedostatkem financí  a  zastaralým 

technickým vybavením divadla,  pokoušelo se v  rámci  velmi 

skromných možností  postupně dohánět  zpoždění  za muzikálovým 

                                                           
516

 Hrouda, V. „Zatím tříletá zkušenost“, Rudé právo 18. 1. 1988. 
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děním v ‘západních’  zemích.  Celkovou s i tuaci  radikálně změni la 

l is topadová revoluce.  Po nástupu ředi tele Zdeňka Pospíš ila  došlo 

k velké reorganizaci  souboru,  řada  umělců dostala  výpověď,  

z  Karl ína odešel  i  rež isér  Novotný.  Jej ich odchod však nic  nezměnil  

na skutečnost i ,  že se v  Karl íně v  2.  polovině 80.  let  podaři lo  

vytvoři t  základ zkušeného a zdatného týmu,  který v  90.  letech 

inscenoval  na našich jeviš t ích první  velké muzikálové inscenace ve  

světovém standardu  – Les Misérables  (Bídníci ,  1992) a  Jesus Chris t  

Superstar  (1994).  
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6. NÁVRAT SOUKROMÉHO PODNIKÁNÍ  

 

6 .1 Les Misérables  1992  

 

Poli t ické,  společenské a ekonomické změny následuj ící  l i s topadovou 

revoluci  roku 1989 se pochopi telně  nevyhnuly ani  divadeln í  kul tuře.  

Postupná t ransformace cent rálně  plánované ekonomiky na  systém 

tržního hospodářství  umožni la spolu s  dalš ími  legislat ivními 

úpravami návrat  soukromého divadelního podnikání ,  znemožněného 

v polovině roku 1945 výnosy minis t ra  škols tví  a  osvěty  Zdeňka 

Nejedlého a pozdějš ími  úpravami zákonných předpisů,  včetně  

vydání  prvního ‘divadelního zákona’ v  březnu 1948.   

Československá kul tura se s tejně jako  celá  společnost  musela 

vyrovnat  s  novinkami,  které přinesl  vstup kapi tal ismu do prostředí  

doposud svázaného řadou ideologických i  ekonomických omezení .  

Začala t ransformace divadelního systému,  došlo ke zrušení  s tá tního 

monopolu na provozování  divadel  a  s  ním spojené změny 

provozovatelů,  postupné rušení  některých scén  či  úpravy způsobu 

jej ich f inancování .  Do divadelního pros tředí  navíc nově vstoupi l  t rh 

a s  ním i  zásadní  změny v  podobě boje  o zájem diváků,  nezbytnos t i  

reklamy,  kval i tního P.  R. ,  hledání  sponzorů,  dárců a dalš ích zdrojů 

potřebných f inančních prostředků –  včetně zvyšování  cen vs tupenek.   

První  dva porevoluční  roky se československá zábavněhudební  

divadla –  prozat ím bez  konkurence soukromých muzikálových  

produkcí  –  vyrovnávala s  novou s i tuací  dvěma hlavními způsoby:  

‘konzervat ivním’ a  ‘progresivním’.  Zat ímco pro první  t rend je  

charakteris t ický t radiční  repertoár  tvořený zejména klasickými 
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operetami,
517

 pro druhý je typická snaha o hledání  nových, 

soudobých cest  muzikálového divadla a úsi l í  o  přibl ížení  k 

aktuálním světovým trendům, včetně uplatňovaní  některých t ržních 

postupů známých ze západoevropských zemí a USA.
518

 

Do poměrně nekl idných poměrů vyrost la  československým 

zábavněhudebním divadlům na jaře 1992 n ová konkurence:  první  

domácí  soukromý muzikálový producent  Adam Novák
519

 ohlásil  

uvedení  jednoho z  největš ích soudobých muzikálových hi tů  Les 

Misérables  v  pronajatém Divadle na Vinohradech .  Po více než  

čtyřicet i  letech se  t ímto krokem do prostředí  českoslove nského 

zábavněhudebního divadla opět  navrát i l  jemu vlastní  způsob 

provozování  na soukromopodnikatelské bázi .   

Novák se rozhodl  uvést  muzikál  Les Misérables  v Praze  j iž  

během své kanadské emigrace,  konkrétně ihned po jeho  prvním 

                                                           
517

 Konzervativní repertoár se uplatňoval zejména v operetně-muzikálových souborech Státního, resp. 

Národního divadla v Brně, Státního divadla Ostrava, v plzeňském Divadle J. K. Tyla a 

Krušnohorském divadle v Teplicích. 
518

 Snahy o vyrovnání se americkým a západoevropským muzikálovým scénám lze sledovat zejména 

na největší česká operetní a muzikálové scéně, v Hudebním divadle Karlín, a také v brněnském 

Divadle bratří Mrštíků, od roku 1993 přejmenovaném na Městské divadlo Brno. Do čela karlínského 

divadla po revoluci nastoupil Zdeněk Pospíšil, někdejší režisér brněnského Divadla Na Provázku, 

který se do Československa vrátil ze švýcarské emigrace. V Karlíně se pokoušel uplatnit principy 

‘západního’ divadelního šoubyznysu. První Pospíšilovou karlínskou premiérou se stala inscenace Hry 

na pohádku máje (premiéra 8. a 9. 2. 1991), inspirované Mrštíkovou Pohádkou máje a původně 

napsané pro komorní scénu Divadla na provázku skladatelem Milošem Štědroněm a dramatikem 

Milanem Uhdem (v době karlínské premiéry ministrem kultury). Pospíšil se ji však v Karlíně pokusil 

uvést v podobě výpravné podívané, plné efektů, technických triků i živých zvířat. Ambiciózní 

premiéru doprovázela na svou dobu bombastická reklamní kampaň včetně ohňostroje po premiérovém 

představení. Ohlas na marketingové akce západoevropského střihu ani na inscenaci samotnou však 

nebyl příliš pozitivní. O novátorskou reakci na nové poměry se pokusilo také Městské divadlo Brno, 

tehdy vedené dočasně pověřeným ředitelem, režisérem Stanislavem Mošou. Nejvýraznějším projevem 

strategie nového ředitele se stala inscenace nového muzikálu Sny svatojánských nocí (premiéra 14. 9. 

1991) s Mošovým libretem a hudbou Zdeňka Merty. Jejich dílo bylo nastudováno v české i německé 

verzi, určené pro zájezdy. Premiéře předcházela velká reklamní kampaň (letáky shazované z letadla, 

slavnostní příjezd herců na premiéru, trička, MC a CD atd.), která však byla stejně jako karlínská 

propagace Hry na pohádku máje přijímána s úsměšky. Pozitivní kritický ohlas nevzbudil ani muzikál 

samotný. Brněnský soubor se však v inscenaci vzmohl na tolik profesionální a ukázněný ansámblový 

výkon, že inscenace zažila velké úspěchy nejen v Brně, ale i v Praze a v zahraničí. 
519

 Pražský rodák Adam Novák, syn překladatele J. Z. Nováka, absolvoval v 70. letech produkci na 

FAMU. V roce 1979 emigroval do Anglie a poté do Kanady, kde založil společnost ABG Pictures 

Ltd., produkující zakázkové filmy, reklamní šoty a zábavné pořady a show. Sám Novák měl podle 

svých slov k divadlu vždy blízko, a to díky rodičům, kteří jej od dětství do divadla často vodili a také 

se přátelili s řadou herců.  
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zhlédnut í  v  Torontu v  červnu  1989.  Československé pol i t ické změny 

v l i s topadu téhož roku mu real izaci  jeho vize umožni ly.  Ačkol iv 

neměl  zaj iš těné divadlo,  účinkuj ící  ani  f inancování  celého  projektu,  

s  typickou porevoluční  t roufalou podnikatelskou odvahou vstoupi l  v  

jednání  s  maj i telem licence,  společnost í  bri tského producenta  

Camerona Mackintoshe.  Novák měl  nespornou výhodu ve svém 

jazykovém zázemí i  velkém přesvědčovacím talentu.  Po dlouhodobé 

korespondenci  se zástupci  Mackintoshovy společnost i  se  mu tak 

podaři lo  sej í t  se v  New Yorku přímo s  věhlasným producentem a i  

přes  absolutní  nezkušenost  s  jakoukol iv divadelní  produkcí  ho 

během jediné schůzky přesvědči t  k  přis l íbení  l icence na celosvětově 

populární  dí lo .  Novák navíc práva na uvedení  Les Misérables  získal 

i  přes  velké úsi l í  j inéh o zájemce z Československa,  tradiční  a  

poměrně úspěšné Nové scény Brat is lava.
520

  

Pro uvedení  Les  Misérables  v  Praze  však Novákovi  s tále 

chybělo někol ik nezbytných předpokladů:  f inance ,  soubor,  

inscenační  tým a především –  divadlo.  Prvotní  úvahu o uvedení  Les 

Misérables  v  pražském Paláci  kul tury (dnes Kongresové centrum 

Praha) Novák zavrhnul  údajně pro  jeho vzhled,  hledal  tot iž  

klasičtějš í  divadelní  sál .  Na pronájmu Hudebního divadla v  Karl íně,  

které se svou kapaci tou a diváckou t radicí  muzikálovému podnikání  

hodi lo a dodnes hodí  nejvíce,  se Novák nedohodl  s  ředi telem 

Zdeňkem Pospíš i lem pro jeho údajně nesplni telné požadavky.  Ještě 

v roce 1991 proto zaháj i l  jednání  s  vedením Divadla na 

Vinohradech ,  kde posléze s  ředi telkou J i ř inou J i ráskovou uzavřel  

smlouvu o omezeném pronájmu divadla po dobu letních měsíců.   

                                                           
520

 O uvedení Les Misérables údajně již na konci 80. let uvažoval režisér a umělecký šéf Hudebního 

divadla v Karlíně Petr Novotný, realizaci však od počátku bránil především nedostatek devizových 

finančních prostředků. 
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Financování  produkce Novákovi  usnadni l  sám Mackintosh,  

který do projektu v loži l  vlastní  podíl  v  podobě zapůjčení  scénické  

dekorace Johna Napiera v  hodnotě zhruba t ř i  čtvrtě mil ionu dolarů a 

nejmodernějš ího  zvukového vybavení  včetně mikroportů a 

mixážního pultu,  speciálně konstruovaného pro Les Misérables .
521

 

Celkovou výši  produkčních nákladů Novák nikdy přesně nezveřejni l ,  

ve svých vyjádřeních však částku odhadoval  na 18 –60 mil ionů 

korun.  

Souběžně s  hledáním vhodného divadla,  přesvědčováním 

sponzorů a jednáním o l icenci  os lovoval  Novák s  nabídkou 

účinkování  v  připravované české produkci  Les Misérables  domácí  

populární  zpěváky.  Dílo s i  vyžadovalo specif ické obsazení ,  jedná se 

tot iž  o  tzv.  through -sung musical ,  tedy zpívaný muzikál s  absencí  

mluveného s lova a náročných sólových tanečních  čí sel .  Les 

Misérables  tudíž  nevyžaduj í  klasické muzikálové herce,  ale spíše  

zpěváky schopné dí lo  kval i tně pěvecky interpretovat  j ak intonačně,  

tak s tylově.  Novák proto představi t ele hlavních rol í  hledal  spíše ve  

sféře  pop -music  než  v  operetně -muzikálových souborech 

s tatutárních divadel .  Soubor s ložený z  ad hoc angažovaných 

zpěváků i  herců navíc producentovi  zaručoval  vyšší  šanci  dosáhnout 

výsledku,  který by se bl íž i l  interpretační  dokonalost i  typické pro  

světovou muzikálovou scénu.  Obsazení  umělců,  populárních j iž  

z  předl is topadových dob,  muzikálu přineslo jak kval i tní  a  s tylově 

adekvátní  pěvecké výkony,  tak divácky atrakt ivní  jména a navíc 

absolutní  profesionální  nasazení .  Nový dr uh práce tot iž  těmto 

interpretům poskyt l  možnost dalš í  real izace,  které se j im s 

rozšířeným hudebním trhem nedostávalo –  češt í  posluchači  se totiž  

                                                           
521

 V Praze byla použita scéna z uvedení Les Misérables ve švédském Stockholmu, odkud byla po 

ukončení tamější produkce převezena do Československa. 
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ješ tě nenasyt i l i  př í l ivu hudebních novinek z  čerstvě otevřeného 

světa,  takže domácí  zpěváci  nepatř i l i  k  pří l i š  žádaným art iklům 

(Bár/Prostějovský 2012:  121).  

Prvním osloveným umělcem na hlavní  rol i  uprchlého galejníka 

Jeana Val jeana byl  Karel  Got t ,  kterého se však Novákovi  do své 

produkce angažovat  nepodaři lo;  Got t  se tot iž  nechtěl  zavázat  

k dlouhodobému účinkování  v  divadle .  Nabídku na hlavní  rol i  

posléze při jal  Karel  Černoch a na role dalš í  také Helena 

Vondráčková,  J i ř í  Korn,  Petra  Janů nebo tehdy teprve  začínaj ící  

Lucie Bí lá.  Všichni  z  nich musel i  s tejně jako řadoví  zájemci  o roli  

či  místo ve sboru alespoň form álně proj í t  konkurzem, jehož 

výsledky následně schvaloval  také  londýnský maj i tel  práv.  

Sedmitýdenní  zkušební  období  Les Misérables  začalo v  květnu 1992.   

Libreto,  tvořené výhradně zpěvními texty,  přeloži l  Zdeněk 

Borovec,  zkušený textař  populárních p ísní  i  divadelních hudebních 

komedií  a  muzikálů.
522

 Jeho dodnes používaný překlad byl  a  s tále je 

oceňován především pro svou zpěvnost  a  jazykovou bohatost .  

Do čela inscenačního týmu si  Novák z  vícera kandidátů vybral  

dva patrně nejzkušenějš í  soudobé české muzikálov é inscenátory,  

rež iséra Petra Novotného
523

 a dir igenta Arnošta Moulíka.  Hudebním 

poradcem se s tal  Zdeněk Merta,  hudební  skladatel  s  přehledem o 

domácí  sféře pop -music i  aktuálním dění  na newyorské Broadwayi  a  

v londýnském West  Endu.   

                                                           
522

 Borovec psal texty písní k hudebním komediím již od poloviny 50. let, kdy se autorsky podílel na 

několika původních dílech pražského Městského divadla na Fidlovačce (Cirkus Orion, Přehlídka 

v Ráji ad.). V té době začal také tvořit české texty k zahraničním muzikálům, zejména titulům 

italským (Když je v Římě neděle, Nashledanou, Betino!, Mandarin pro Teofila ad.) nebo například k 

francouzské Sladké Irmě. Od začátku 70. let svou tvorbu pro divadla značně omezil a nadále se 

věnoval především textování populárních písní.  
523

 Zkušený činoherní a muzikálový režisér a bývalý umělecký šéf operetního a muzikálového 

souboru plzeňského Divadla J. K Tyla, posléze také Hudebního divadla v Karlíně, působil v době 

pražského uvedení Les Misérables jako umělecký šéf divadla v Příbrami. 
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Ačkoliv československá l icence měla tzv.  volný charakter  a  

dovolovala pražským tvůrcům inscenovat  muzikál  podle vlastních  

představ,  tedy nikol iv pouze přenést  do Prahy londýnský vzor,  

f inální  podoba pražské inscenace nakonec originálu v  mnohém 

odpovídala.  Kromě stejné scény k  tomu přispěl  i  tým supervizorů, 

vedený přímo Mackintoshem, který nedlouho před premiérou změni l  

některé momenty inscenace podle původní  londýnské verze.
524

 

Zatímco produkční  zázemí Novákovi  zaj išťoval i  l idé s  nemnoha 

divadelními  zkušenostmi ,  zázemí technické a  provozní  obstarával i  

větš inou zaměstnanci  Divadla na Vinohradech,  najat í  Novákovou 

produkcí  na  dobu divadelních prázdnin ve dvou týmech.  Post  jej ich 

šéfa (‘product ion manager’)  zastával  J indřich Gregorini ,  tehdejš í  

provozně - technický náměstek  ředi telky vin ohradského divadla,  

který technické s ložky ř ídi l  a  Novákovi  zodpovídal  za jej ich řádné 

fungování .
525

  

První  předpremiéra pražských Les Misérables ,  ohlášená na  18.  

června byla s ice z  produkčních důvodů odložena,  premiéra  se však  

uskutečni la přesně podle plánu  25.  června 1992,  t edy sedm let  po  

světové premiéře dí la .  Vstupenky producent  Novák výrazně cenově 

diferencoval  od nej levnějš ích 30  Kčs po 890 Kčs na  

nejexkluzivnějš í  parterová sedadla,  k terá byla vzhledem k  výši  

vstupného určena zejména zahraničním návště vníkům.
526

 Prvotní 

malý zájem o vstupenky produkce povzbudi la velkou 

předpremiérovou s levovou akcí ,  i  p řesto se však pozděj i  musely 

ceny všech vstupenek sníž i t .  Přes  počáteční  nízkou návštěvnost  ale 

                                                           
524

 Mackintosh například zakázal zpěv Heleny Vondráčkové jako Fantiny za tylovou oponou a 

přesunul ji na forbínu s odůvodněním, že hvězda musí zpívat blízko divákovi.  
525

 Poté, kdy jeden z najatých techniků odmítl v produkci působit, musel jej Gregorini sám zastoupit a 

vykonávat práci jevištního technika, konkrétně ovládat velké pojízdné barikády. 
526

 Podle vzpomínek producenta stál tehdy nejdražší lístek na představení Divadla na Vinohradech 18 

Kčs – jeho ceny tudíž byly zcela nesouměřitelné. 
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muzikál  během svého provozování  zaznamenal  mezi  diváky rost oucí  

ohlas  a poslední  představení  tak byla beznadějně vyprodaná.  První  

československá produkce Les Misérables  skonči la po 95 odehraných 

představeních 13.  září  1992.   

Mezi  velmi  pozi t ivními reakcemi větš iny recenzentů se  jen 

výj imečně objevi ly pochybovačné hlasy nad koncepcí  muzikálu,  

přepracováním Hugova románu do muzikálové podoby jako  

takovým, nad ‘originálnost í ’  pražské inscenace,  pří l išnou l íbivost í  

Schönbergovy hudby či  obsazením ‘vyčpělých’ předrevolučních 

hvězd.   

Titulní  rol i  al ternoval i  zmíněný Kare l  Černoch a Jan Ježek, 

který na  přímý zásah Camerona Mackintoshe hrál  t aké premiérové 

představení  prvních československých Les Misérables .  Ačkol iv 

producent  Černochovo odvolání  oficiálně zdůvodni l  jeho hlasovou 

indispozicí ,  dodnes je  veřejným tajemstvím,  ž e Ježek lépe odpovídal 

Mackintoshovým představám o Val jeanovi  a  herecké i  pěvecké 

interpretaci  této role.  Ježek však nadchl  také mnohé recenzenty,  

například Frant iška Cingera v  Rudém právu :  „vyzrál  

v mnohostrannou osobnost  našeho hudebního divadla.  Val jean  je  

jeho ž ivotní  role,  ve  které  mohl  uplatni t  své předpoklady 

k syntet ickému divadelnímu žánru.  Hravě zvládl  rozsah partu,  a  ve  

srovnání  s  Karlem Černochem je jeho  pěvecký projev j is tějš í .“
527

 

Podobný názor měla i  Jana Machal ická:  „Valjean Jana Ježka je  

důstojný i  bojovný,  přináší  pěvecký i  herecký záži tek.“
528

  

Pro nesporné interpretační  kval i t y kri t ika svorně oceni la také  

Luci i  Bí lou.  Patrně  největš ího uznání  se ale dočkal i  J i ř í  Korn a  

Petra Janů,  kteří  „vytvoři l i  výbornou dvoj ici  proradně mazaných 

                                                           
527

 Cinger, F. „Les Misérables okouzlili Prahu“, Rudé právo 1. 7. 1992: 5. 
528

 Machalická, J. „Romantická freska v muzikálovém balení“, Prostor 3. 7. 1992: 12. 
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manželů Thénardierových,  prvý  svou hereckou i  hlasovou 

f lexibi l i tou,  druhá zejména vhodnou hlasovou razancí .“
529

 Podle 

některých dokonce Kornovy výstupy představovaly vrchol  

inscenace:  „Všem ale vévodí  Thénardier  Jiř ího Korna, jemuž je  

dobrou partnerkou Petra Janů.  Je ho podvodnická duše  s  hbi tými 

prsty,  mezi  nimiž  mizí  penízky  za pančované víno i  obsah kapes 

padlých hrdinů barikád,  tvoří  prot ipól etosu Val jeana a Fant ine,  

prot ipól  obyčejné l idské morálky.“
530

 

První  uvedení  Les Misérables  dokázalo,  že i  domácí  divadelní  

scéna má kapaci ty na zvládnut í  nejnáročnějš ích soudobých 

muzikálových t i tulů.  Jak konstatovala i  obvykle značně kri t ická 

Jana Machal ická,  „rezignovaná závis t ,  s  jakou jsme pohl ížel i  na 

světové muzikálové  hvězdy,  není  na místě (‘co chcete –  u nás to 

s tejně n ikdo nezahraje a nezazpívá’) .  Výkony,  jaké v  Bídnících 

podal i  Jan Ježek,  Tomáš Trapl ,  Lucie Bí lá,  ale i  Helena 

Vondráčková,  Jiř í  Korn a Petra Janů,  snesou nejpřísnějš í  

měří tka.“
531

 Produkce Les Misérables  př inesla dokonalé  ovládání 

muzikálového řemesla a dos ud nepří l iš  často viděnou vysokou míru 

profesional i ty všech  zúčastněných.   

Inscenace  by obdobných výsledků nepochybně nedosáhla,  pokud 

by nevznikla v  soukromé produkci ,  navíc v  úzké kooperaci  s  

nejzkušenějš ím světovým muzikálovým producentem své doby.  

Stop rocentní  nasazení  účinkuj ících by ve s távaj ících  s ta tutárních 

divadlech omezovaly možnost i  souborů,  kolekt ivní  smlouvy a  

nejrůznějš í  res t r ikt ivní  pravidla s tále s i lných odborů.  

Mackintoshovo zapůjčení  originální  scény,  využívaj ící  dva velké ,  

téměř surreal i s t ické bloky,  které se  během okamžiku dokázaly 

                                                           
529

 Jehle, L. „Bídníci na Vinohradech“, Divadelní noviny 1992, č. 1: 7. 
530

 Cinger, F. „Les Misérables okouzlili Prahu“, Rudé právo 1. 7. 1992: 5. 
531

 Machalická, J. „Jdi tam, nevím kam, přines to, nevím co“, Svět a divadlo 1992, č. 8: 79. 
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změnit  ze čtvrt í  Paříže na vzbouřenecké barikády nebo úplně zmizet 

z  jeviš tě,  pak do prostředí  československého zábavněhudebního 

divadla vnesly dosud nevídanou podívanou,  kterou by omezené 

rozpočtové možnost i  domácích divadel  neumožni ly.  Scénický 

spektákl  navíc doplni ly oceňované a působivé světelné efekty 

londýnského l ight -designéra s lovenského původu Jozefa Celdera.
532

    

Po skončení  t ř íměsíčního letního turnusu vyvstal  Novákovi  

problém, zakódovaný v  jeho produkci  j iž  od počátku:  chyběj ící  

vlastní  scéna umožňuj ící  dlouhodobé provozování  Les Misérables .  

Novák tot iž  původně očekával ,  že se  mu po úspěchu jeho  produkce 

usnadní  cesta k  získání  adekvátního  divadelního pros toru pro 

dlouhodobé užívání .  Hned od  podzimu 1 992 proto opakovaně 

usi loval  o  z ískání  budovy Hudebního divadla v  Karl íně,  tehdy 

prožívaj ící  velmi  problematické a nestabi lní  období ,  jež  vyvrchol i lo  

odstoupením ředi tele Zdeňka Pospíš i la  a  jeho následnou 

sebevraždou.  Novák za dlouhodobý pronájem budovy na  cca 20 let  

sl iboval  zabezpečení  jej ího provozu bez  jakýchkol iv dotací ,  uvádění  

světových i  původních muzikálů a také operet  a  navíc i  opravu 

zastaralé divadelní  budovy.  Tehdejš í  vedení  hlavního města však  

Novákovy nabídky odmít lo.  Ještě jednou se Novák o uvedení  

Bídníků  pokusi l  v  létě  1994,  a  to  právě v  Karl íně po dohodě s  jeho 

novým ředi telem Ladis lavem Županičem. Jej ich ujednání  však 

zkrachovalo po naprostém fiasku j iného Novákova projektu,  

původního českého muzikálu 451° Fahrenhei ta .  Celkový 

hospodářský  výsledek první  pražské produkce Les Misérables  tak 

znamenal  velkou f inanční  z t rátu.  I  přes  výši  vstupného se  tot iž  za 

                                                           
532

 Celder se jako asistent podílel již na vytvoření light-designu pro originální londýnskou inscenaci 

v roce 1985. 
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necelých 100 odehraných představení  pochopi telně nemohlo podaři t  

z ískat  prvotní  produkční  invest ice zpět .  

Finanční  neúspěch první  české p rodukce Les Misérables  ovšem 

nesnižuje jej í  průkopnický význam. Do Československa tot iž  Novák 

dokázal  přivést  ce losvětově úspěšné dí lo  ve formátu  ‘muzikálu 

superlat ivů’,  inscenované na úrovni  srovnatelné  s  j inými 

evropskými inscenacemi.  Jeho kanadské podni katelské zkušenost i  a  

výrazná kooperace s  Cameronem Mackintoshem navíc do  pražského 

divadelního světa vnesla mnohé zvyklost i  t radičního 

angloamerického produkčního systému a světové muzikálové 

inscenační  praxe.  První  pražská produkce Les Misérables  tak do 

Československa přinesla nové kval i ty,  zvyklost i  i  zkušenost i  a  jej í  

úspěch znamenal  zásadní  impuls pro dalš í  rozvoj  českého 

zábavněhudebního d ivadla.
533

 

                                                           
533

 Díky průkopnickému činu Adama Nováka a úspěchu jeho produkce se v Československu, resp. 

v Praze, brzy zrodily další soukromé muzikálové produkce. Již v roce 1993 produkoval v Praze žijící 

Američan Jesse Webb, původně angažovaný do zdejších Les Misérables, pod hlavičkou společnosti 

Artists for Prague muzikál Stephena Schwartze Pippin v pronajatém divadle ‘K’ (9. 6. – 4. 7. 1993). 

Rok a půl po premiéře Les Misérables, tedy na podzim 1993 uvedl producent Petr Kratochvíl muzikál 

Ondřeje Soukupa a Gabriely Osvaldové Zahrada rajských potěšení (premiéra 27. listopadu 1993, 

derniéra 9. prosince 1998, celkem 370 představení) v Divadle Ta Fantastika, které bylo vůbec prvním 

československým divadlem, provozovaným na čistě komerční bázi bez jakékoliv návaznosti na 

veřejné zdroje (Černý, O. [2004] Transformace divadelního systému v České republice, Praha: 65).  
Nejúspěšnějším projektem první poloviny 90. let však byla inscenace v produkci společnosti Musical, 

s. r. o., vlastněné trojicí spolupracovníků na pražské inscenaci Les Misérables – režisérem Petrem 

Novotným, jeho asistentem Stanislavem Aubrechtem a světelným designérem Jozefem Celderem, 

který u Les Misérables působil také jako supervizor anglického producenta. V roce 1994 uvedli 

veleúspěšnou pražskou inscenaci dnes už klasického rockového muzikálu Andrew Lloyd Webbera 

Jesus Christ Superstar. Jeho více než 1200 repríz inspirovalo další podnikatele a zejména po přelomu 

milénia se muzikálové produkce začaly množit. 
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7. ZÁVĚR: OD OPERETY K MUZIKÁLU  

 

Hlavní  t rend poválečného směřování  československého 

zábavněhudebního divadla předznamenává j iž  samotný název této 

práce:  od operety k   muzikálu.  Československá kul tura  tak přirozeně 

kopírovala obdobnou tendenci ,  odehrávaj ící  se na celém evropském 

kont inentu.  U nás  však průběh tohoto vývoje do značné míry 

determinovaly proměny  tuzemské pol i t ické s i tuace  –  divadelní  

kul tura poválečného Československa se tot iž  rozví jela v  těsné  

závis lost i  na aktuální  pol i t ické a společenské konstelaci .   

Opereta  se jako ‘buržoazní  žánr ’  dostala do cent ra pozornost i  

ideologů j iž  během ‘divadelní  revoluce ’  v  létě  1945.  Značná část  

odborné veřejnost i  dávala  výrazně najevo svůj  despekt  k  

zábavněhudebnímu divadlu ,  údajně kaz ícímu vkus publ ika.  Ačkol iv 

mnohé výhrady ke kval i tám tehdejš ích  operetních děl  i  inscenací  

měly své oprávněné opodstatnění ,  ideolo gicky předpojaté motivace 

tohoto přís tupu jsou zcela zřejmé.  I  přes  značnou diváckou obl ibu se 

tak opereta a j í  bl ízké druhy divadla musely potýkat  s  neustálými 

útoky kul turně -pol i t ických ideologů a kri t iků nejen v  tomto období ,  

ale i  po mnoho následuj ících let .   

Bezprostředně po konci  války odstrani ly výnosy minis t ra 

Nejedlého také jeden ze základních principů zábavněhudebního 

druhu divadla,  t j .  soukromopodnikatelský systém provozování .  

Likvidace soukromého podnikání  a  f inanční  zabezpečení  divadel  

státem a  státními  inst i tucemi měl o divadelníkům zaj is t i t  svobodu 

umělecké tvorby bez  ohledu na z iskovost .  Podle proklamovaných 

fráz í  měla spolu s  divadelními  podnikatel i  a  jej ich soukromými 

scénami zmizet  ‘šablona,  šmíra a  měšťácký kýč ’  a  také ‘kul t  hvězd’,  

jež  pro mnohé reprezentovala právě opereta .  Znovu oži ly budi telské 
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ideje o vznešené národní  kul tuře,  oči š těné od ‘méněhodnotného’  

umění ,  komerčního  braku a šmíry ve  prospěch  umělecké tvorby 

s  vysokými cí l i  a ušlecht i lým posláním. Pro operetu tak v  novém 

divadeln ím systému nezbývalo místo.  Za vznešenými ideály se ale 

skrývala představa  komunistů,  podle níž  se s tátem řízené 

divadelnictví  mělo s tát  jedním z  nástrojů propagandy a ideologické  

manipulace společnost i  podle potřeb vládnoucí  garni tury.   

 Hned v  první  poválečné sezóně se ale  ʽúpadkovouʼ opere tu 

pokusi l i  reformovat  rež isé ři  E. F.  Bur ian a Alf réd Radok.  Jej ich 

inscenace však  neuspěly ani  u  kri t iky,  ani  u  diváků.  I  p řes  některé 

dí lčí  výboje v  dalš ích letech se operetní  inscenační  s tyl  prakt icky 

zakonzervoval  v  ustálené podobě,  která se nadále téměř nevyví jela.   

Nové impulsy autorské,  inscenační  i  interpretační  vnes l  do 

domácího zábavněhudebního divadla americký muzikál ,  který k  nám 

poprvé pronikl  premiérou Divotvorného hrnce  v  březnu 1948.  Stalo 

se tak zcela logicky na jeviš t i  Divadla V+W –  přímého následovníka  

Osvobozeného divadla,  nejvýraznějš ího prvorepubl ikového 

reprezentanta aktuální  podoby zábavněhudebního divadla .  Během 

dvou sezon následovaly p ražské uvedení  Divotvorného hrnce  dalš í  

čtyři  inscenace  v  regionálních divadlech,  posléze  se však 

Československo zahraničnímu muzikálu opět  zcela uzavřelo.   

Na počátku 50.  let  se ale ve svém ‘vyhnanství ’  v  karl ínském 

divadle pokoušel  real izovat  vlastní  specif ický program syntézy 

zábavněhudebního a  vysoce uměleckého d ivadla rež isér  J i ř í  Frejka.  

Ve své koncepci  se vymezi l  vůči  klasické operetě a  s  pomocí  

východisek hudební  komedie a  zpívaj ícího herce  h ledal  cestu od 

t radičních domácích her  se zpěvy a  tanci  k  –  viděno dnešní  

zkušenost í  –  muzikálu.  S  podobnými vizemi syntet ického divadla 

pracoval  na tomto pol i  také rež isér  Alfréd Radok.  
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Zahraniční  muzikálové t i tuly k  nám začaly znovu pronikat  od 

konce 50.  let  –  zprvu dí la  provenience evropské,  od roku 1963 také 

americké.  Právě 60 .  léta  minulého s to let í  př inesla muzikálovém u 

divadlu v  Československu mimořádný rozvoj .  Následkem 

pol i t ického uvolňování  postupně vymizel  ryze ideologický přís tup 

k původem americkému druhu divadla a do konce deset i le t í  se na 

našich jeviš t ích podaři lo  uvést  více než  desí tku broadwayských 

muzikálů.  V průběhu 60.  let  se tak Československu daři lo  alespoň 

částečně dohánět  muzikálové dění  ve světě,  a  to  zejména z  hlediska 

dramaturgického.  Slabiny se ale projevovaly především 

v interpretačních l imitech operetních souborů .  Šesté deset i let í  

minulého s tolet í  přineslo  také  využívání  některých principů,  

typických spíše pro komerční  divadelní  podnikání :  angažování 

hostuj ících hvězd,  zvýšený důraz  na reklamu ,  kval i tní  P .  R.  apod. 

Nereal izoval  se však žádn ý  z  opakovaně  zmiňovaných návrhů na 

zavedení  částečně s tagg ionového provozu nebo sestavení  úzce 

muzikálově specia l izovaného souboru.  Talentovaní  muzikáloví 

umělci  tak působi l i  roztř íš těně v  operetních ,  a le  i  č inoherních  

divadlech napříč republ ikou.  Nedostatek kval i tních muzikálových 

interpretů se tak na přelomu  60.  a  70.  let  ukázal  jako největš í  

slabina československého zábavněhudebního divadla  –  nejvýrazněj i  

v  inscenacích Berns teinovy West  Side Story .   

Československé zábavněhudební  divadlo tak dlouho doplácelo 

na nedostatečné školení  interpretů.  O výchovu ‘zpívaj ících herců ’ 

neúspěšně usi loval  j iž  na počátku 50.  let  J i ř í  Frejka pokusem o 

založení  katedry hudební  komedie na DAMU, poté i  Oldř ich Nový 

experimentálním operetním oddělením na pražské konzervatoři .  

Ačkol iv na větš ině konzervatoří  vznikly během uplynulého 

půls tolet í  hudebně-dramatická oddělení  (v Praze například v  roce 
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1969),  herecké,  pěvecké a taneční  školení  probíhalo větš inou 

odděleně,  a  proto  jen málokdy vedlo ke skutečně syntet ickému,  t j .  

muzikálovému projevu .  Teprve mnohem pozděj i ,  v  roce 1987,  se 

podaři lo  založi t  muzikálový obor na brněnské JAMU. Pro  větš inu 

interpretů tak představovalo prakt ickou školu muzikálového herectv í  

samotné zkoušení  nových inscenací .  

Mnohaletou domácí  t radici  l idového divadla,  zpěvoherních  

arén,  kabaretů,  ale vlastně i  revuí  Osvobozeného divadla rozví jela 

zejména v  60.  letech malá  d ivadla ,  spojuj ící  písničky do  delš ích 

pásem nebo více č i  méně ucelených představení  kabaretního či  

revuálního typu.  Ačkol iv i  tvůrci  malých divadel  přebíral i  

importované hudební  s tyly a zahraniční  i nspirační  vzory,  vždy je  

využíval i  po svém ve snaze aktuálně oslovi t  domácí  publ ikum. 

Zásadním způsobem se t ím podí lel i  i  na směřování  československé 

populární  hudby.   

Inspiruj ící  domácí  t radice  společně s  velkým rozmachem 

importovaného muzikálu na přelomu  50.  a  60.  let  podněcovala  

k muzikálové tvorbě i  tuzemské autory,  kteří  k  zábavněhudebnímu 

divadlu či  populární  hudbě inkl inoval i  j iž  dříve ,  například 

dramatika Vrat is lava Blažka nebo skladatele Zdeňka Petra či  

Bohuslava Ondráčka .   

Výrazný z lom v  h istori i  domácího zábavněhudebního divadla 

nastal  v  důsledku událost í  roku 1968.  Normalizační  kul turní  pol i t ika 

opět  uzavřela tuzemské divadelnictví  před vývo jem v okolním světě,  

zejména v ‘domovských’  zemích muzikálu.  D íky s i lné pozic i  a  jasné  

názorové viz i  dramaturga a významného muzikálového teoret ika a  

historika Ivo Osolsobě tak v  70.  letech pokračovalo v  průkopnické 

muzikálové  dramaturgi i  předchozího období  pouze Státní  divadlo 

v Brně.  S  úspěchy i  propady se nadále rozví jela domácí  tvorba,  a  to  
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v celém rozpět í  zábavněhudebního divadla od her  se zpěvy až  po 

muzikál .  Jen minimum nových děl  však přeži lo  rok 1989 –  za 

všechny například Balada pro bandi tu  (1975).  

Ačkoliv normalizační  ‘kl id’  poskytoval  domácím divadlům 

stabi lní  prostředí  pro jej ich fungování ,  pol i t iko u a ideologi í  

deformovaný přís tup k  umění  zakonzervoval  dosavadní  podobu 

zábavněhudebních inscenací  a  umělecké výboje na tomto  pol i  se 

objevovaly jen minimálně.  R ockový muzikál ,  který ve světě nabíral  

na s í le  od konce 60 .  let ,  normalizací  poznamenaná československá 

zábavněhudební  divadla téměř úplně ignorovala.   

Za jeden ze základních problémů československého 

zábavněhudebního d ivadla celého s ledovaného období  lze označi t  i  

panuj ící  ekonomické podmínky.  Nedostupnost  dostatečného 

množství  devizových prostřed ků na  nákup autorských práv 

komplikovala volný výběr zahraniční  děl ,  a  to  jak  operet ,  tak 

muzikálů.  Celkový nedostatek f inancí  pak často znemožňoval 

pořizovat  jednot livým inscenacím adekvátní  výpravu i  

odpovídaj ícím způsobem honorovat  umělce a dalš í  pracov níky.   

I když se j iž  od konce 70.  let  znovu poukazovalo na rozmani té 

pot íže zábavněhudebního divadla ,  kri t ické hlasy zesí l i ly až  

v souvis lost i  s  procesem tzv.  glasnost i  a  perest rojky  v 2.  polovině 

80.  let .  Pol it ický  vývoj  následně v Československu vyvrchol i l  

v  l is topadu 1989 ‘sametovou ’  revolucí .   

V období  po roce  1989 probíhala postupná t ransformace 

centrálně  plánované ekonomiky na systém tržního hospodář ství ,  což  

se pochopi telně projevi lo i  v  divadelní  kul tuře.  Do divadelního 

systému se  opět  mohlo vrát i t  svobodné soukromé divadelní  

podnikání ,  znemožněné  v  polovině roku 1945 výnosy minis t ra 

Nejedlého .  Do té  doby s tátem ovládaná a poměrně neměnná 
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divadelní  s íť  začala  prožívat  mnohé změny.  V  létě  1992 do ní  navíc 

vstoupi l  první  českoslovens ký soukromý muzikálový producent  –  

Adam Novák,  který v pronajatém Divadle Na Vinohradech uvedl  

slavný světový hi t  Les Misérables .    

První  pražská produkce Les Misérables  přinesla do 

Československa nové kval i ty ,  mnohaleté  zahraniční  zkušenost i  a 

zvyklost i .  Úspěch Les Misérables  znamenal  zásadní  impuls  pro dalš í  

rozvoj  českého zábavněhudebního divadla,  a  to  jak  na  scénách  

s tatutárních,  tak na postupně vznikaj ících scénách soukromých.   

Inscenace muzikálu Les Misérables  navázala na vývojovou 

řadu přelomových inscenací  československého zábavněhudebního  

divadla,  předznamenanou operetními  pokusy v  podobě Krále tuláků  

(1945) a Veselé vdovy?  (1945) a reprezentovanou inscenacemi  

Divotvorného hrnce  (1948) ,  Nebe na  zemi  (1950) ,  Kdyby t is íc  

klarinetů  (1958) ,  My Fair  Lady  (1964) a  West  Side Story  (1970),  ale  

zcela nepochybně ovl ivněn ou také f i lmovými Starci  na chmelu  

(1964).   

Jak j iž  bylo naznačeno,  pol i t ické,  společenské i  ekonomické 

okolnost i  více než  40 let  narušovaly vytvoření  kont inuální  t radice  

inscenační ,  autorské,  interpretační ,  teoret icko -kri t ické i  divácké a  

znemožňovaly československému zábavněhudebnímu divadlu držet  

krok s  aktuálním děním ve světě.  Tol ik kri t izovaná opereta z  našich 

jevišť  nikdy nezmizela a importovaný muzikál  se u nás  pozvolna –  

byť s  pot ížemi –  rozví jel  po celé s ledované období  s tejně,  jako se  

zejména v  malých divadlech s tále  udržovala domácí  t radice 

zábavněhudebního d ivadla,  navazuj ící  na poet iku kabaretů a  revue.  

Strast iplná poválečná his torie domácího zábavněhudebního 

divadla vytvoři la  pro jeho dalš í  rozvoj specif ické podmínky,  které  

do budoucna významně determinovaly jeho podobu –  stav české  
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muzikálové a opere tní  scény přelomu 20.  a  21.  s tolet í  je však j iž  

námětem pro práci  j inou…  
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8 1 – 11 8 .  

J ANDA ,  J .  (2 0 07 )  Hudb a  –  d i va d lo  –  ž i vo t ,  P raha .   

J ONES,  J .  B .  ( 20 0 3)  Ou r  Mu s ica l s ,  Ou rse lve s ,  Hano ve r  a  Lo nd o n .  

J UST ,  V .  ( 19 8 4 )  Pro měn y  ma lých  scén ,  P r aha .  

J UST ,  V .  ( 19 9 0 )  Diva d lo  p ln é  p a ra d o xů ,  P r aha .  

J UST ,  V .  a  ko l .  ( 19 9 5 )  Česká  d iva d e ln í  ku l tu ra  1 9 45 –19 8 9  v  d a tech  a  

so u v i s lo s t ech ,  P r aha .  

KALINO VÁ ,  L .  ( 2 0 0 4 )  Vých o d i ska ,  o čeká ván í  a  rea l i ta  p o vá lečn é  d oby ,  P r aha .  

KNAP ÍK ,  J .  ( 2 00 2 )  Kd o b y l  kd o  v  n a š í  ku l tu rn í  p o l i t i ce  1 9 48 – 19 5 3 ,  P raha .  

KNAP ÍK ,  J .  ( 20 0 4 )  Ún o r  a  ku l tu ra :  so vě t i za ce  české  ku l tu ry  1 94 8 – 19 5 0 ,  

P r aha .  

KNAP ÍK ,  J .  ( 2 00 6 )  V za je t í  mo c i ,  P r aha .  

KOČOV Á ,  Z .  ( 1 9 5 5 )  Kro n ika  Armá d n íh o  u mě leckéh o  d ivad la ,  P r aha .  

KOP ECKÝ ,  J .  ( 19 4 5 )  O n o vé  české  d ivad lo ,  P raha .  

KOP ECKÝ ,  J .  „K  s i t ua c i  naš í  o p e re t y“ ,  Diva d lo  1 9 51 ,  č .  3 – 4 :  3 8 8– 3 90 .  

KOTEK ,  J .  ( 19 9 8)  Děj in y  české  p o pu lá rn í  h udb y  a  zp ěvu  (1 91 8 -1 9 68 ) ,  P r aha .  

KOUŘI L,  M.  (1 9 8 1)  Diva d lo  p řed  v í t ě zn ým úno rem ,  P r aha .  

KOUŘI L,  M.  /  J ANSKÝ,  E .  ( 19 4 9)  Zá k lad y  n o vé  p rá ce  česko slo ven skéh o  

d iva d la ,  P r aha .   

KOUŘI L,  M.  „His to r i c ké  c hv í l e  če ské ho  d i v ad e ln ic tv í “ ,  Diva d lo  1 9 4 5 ,  č .  1 :  

2 2 –41 .  

KOUTNÝ ,  J .  [ s .  a . ]  Hlava  ro zkve t lá  v zp o mín kami ,  [ s .  l . ] .  

KRAUS ,  K .  „Záb rad l í  j ako  t yp “ ,  Diva d lo  1 9 63 ,  č .  7 :  40  an .  

KUSÁK ,  A .  ( 1 9 9 8 )  Ku l tu ra  a  p o l i t i ka  v  Českos lo ven sku  1 9 4 5 –1 95 6 ,  P r aha .  

LAM B,  A .  (2 0 0 0)  1 50  Yea rs  o f  Po p u la r  Mu s ica l  Th ea t re ,  Ne w Ha ven ,  Lo nd o n .  

LANG R,  A .  /  P AŘÍKO VÁ ,  M.  (1 9 69 )  Old ř ich  No vý ,  P r aha .   

LUKE Š,  M.  „ Id ea  ma lý ch  d ivad e l “ ,  Diva d lo  19 6 3 ,  č .  7 :  2  an .  

MAND LOVÁ ,  A .  ( 1 9 9 0)  Dn eska  u ž  se  to mu  j en o m smě ju ,  P r aha .  

MARK LOV Á ,  M.  ( r ed . ,  1 9 6 2)  No vá  česko s lo ven ská  o p ere tn í  t vo rb a ,  P r aha .  

MARK LOV Á ,  M.  ( r ed . ,  1 9 8 0)  No vá  česká  o p ere tn í  a  mu z iká lo vá  t vo rba ,  P r aha .  
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MARK LOV Á ,  M.  ( r ed . ,  1 9 9 0)  No vá  česká  o p ere tn í  a  mu z iká lo vá  t vo rba ,  P r aha .  

MATOUČ ,  Z .  ( 2 0 0 4 )  Živo t  s  l eh ko u  mú zo u ,  Kos te l ec  na  Ha né .  

MOULÍK ,  A .  /  VAD LE J CHOVÁ ,  I .  ( 2 0 05 )  Pamět i  Arn o š ta  Mo u l í ka ,  

šé fd i r ig en ta  Hu d eb n ího  d iva d la  Ka r l ín ,  r uko p i s ,  ko p ie  a r ch iv  a u to r a .  

OP EKAR ,  A .  ( 1 9 98 )  „Vra t i s l av  Blaže k  a  muz ik á l y“ ,  i n  I  v  c i z in ě  j se m s  Teb o u ,  

Hrad ec  Krá lo vé .  

Op ere tn í  ko n fe ren ce  (Pra h a  1 7 .  – 1 9 .  XI I .  19 58 ) ,  s t eno gra f i c ký  záp i s ,  u lo ženo  

v  k ni ho v ně  DÚ,  s i gn .  MB 4 3 8 .  

OSO LSO BĚ ,  I .  ( 1 9 67 )  Mu ziká l  j e ,  kd yž . . . ,  P r aha .  

OSO LSO BĚ ,  I .  ( 1 9 74 )  Diva d lo ,  k t e ré  mlu v í ,  zp í vá  a  tan č í ,  P r aha .  

OSO LSO BĚ ,  I .  ( 1 9 96 )  Ma rsya s ,  Ap o l ló n … a  Dio n ýso s  I . ,  I I . ,  Brno .   

OSO LSO BĚ ,  I .  ( 1 9 68 )  „Čes ko s lo ve ns ký  muz i k á l“ ,  i n  SC HMIDT - J OO S,  S .  

Mu ziká l ,  P r aha :  2 5 0  an .  

P ACÁK ,  L .  ( 1 9 4 6 )  Op ere ta :  Dě j in y  p ra žských  o p ere tn ích  d ivad e l ,  P r aha .  

P AVLOVS KÝ ,  P .  ( h l .  r ed . ,  2 0 04 )  Zá k la dn í  p o jmy  d iva d la .  Tea tro lo g ický  

s lo vn ík ,  P r aha .   

P ETIŠKOVÁ ,  L .  ( 2 0 04 )  „J i ř í  Fre j ka ,  b ásn ík  j ev i š t ě  ( Ži vo t  a  d í lo ) “ ,  i n  

FREJ KA ,  J .  Diva d lo  j e  ve smír ,  P r aha .  

P ETIŠKOVÁ ,  L .  „Ze  z ákul i s í  j ed né  š tva n ice  (Ko nec  r ež i sé r a  J i ř ího  F re j k y)“ ,  

Diva d e ln í  revu e  19 9 9 ,  č .  1 :  3 1 –4 5 .  +  SÍLOVÁ ,  Z .  „Ad :  Ze  zák u l i s í  j ed né  

š tva n ice “ ,  D iva d e ln í  re vu e  1 9 9 9 ,  č .  2 :  6 7 –69 .  +  P ETIŠKOVÁ ,  L .  „Ad :  Zuza na  

S í lo vá “ ,  Diva d e ln í  revu e  1 9 9 9 ,  č .  2 :  6 9 –7 1 .  

P ETR,  Z .  ( 2 0 03 )  Hu db a p ř í t e l kyn ě ,  P r aha .  

P ÖMMERL,  J .  ( 1 9 8 9)  „K  s i tuac i  če s ké ho  d ivad la  v  l e t ech  1 9 4 5 – 19 4 8 “ ,  

Diva d lo  n o vé  d o by ,  P r aha :  7 – 3 4 .  

P ÖMMERL,  J .  „P řed  prvn í  s vo b o d no u  sezó no u “ ,  Diva d e ln í  revu e  1 9 9 5 ,  č .  3 :  

5 5 – 62 .  

P OSP ÍŠIL ,  J .  /  KELLN ER ,  E .  ( 1 9 78 )  Hvězd ou  o p ere ty ,  P r aha .  

P ROKEŠOVÁ ,  S .  ( 2 0 1 2)  Ba la da  p ro  b a nd i tu  – sro vn á n í  p rvn í  a  p ro za t ím  

p o s led n í  in scen a ce  v  d iva d le  Hu sa  na  p ro vá zku ,  b aka lá ř ská  p r áce ,  FF  MU 

Brno ,  d o s tup né  o n l ine :  h t t p : / / i s . mu ni . cz / t h /3 4 1 8 8 3 / f f_ b / .  

P ROSTĚJ OVSKÝ ,  M.  (2 0 0 8)  Mu ziká l  Exp res ,  Brno .   

P ROSTĚJ OVSKÝ,  M.  „Muz i ká l  no vého  mi lé n i a“ ,  Diva d e ln í  n o v in y  201 1 ,  č .  1 8 :  

1 4 .  

RADOK ,  A .  „Kd o  vě re n  Bo h u ,  c í sa ř i  a  k r á l i  a neb  k  no vé  o p e rn í  r ež i i “ ,  Ry t mu s  

1 9 4 7 ,  č .  2 :  2 4 –2 6 .  

RAC HLÍK ,  F .  ( 1 9 7 7 )  O p ře tvá řce  a  d o mn ěnce  –  Divad e ln í  zá p i sn ík ,  [P r aha ] ,  

ruko p i s ,  u lo žen  v  k niho vně  IU -DÚ P raha ,  s i gn .  MB 2 0 1 9 .  

SEARS,  B .  ( 2 0 0 1)  E.  Y .  „Yip “  Ha rb u rg ,  [ s .  l . ] ,  d o s tup né  o n l i ne :  

ht tp : / / www.b e nand b rad . co m/ wr i t i ng s .h t ml ,  c i t o váno  1 9 .  6 .  20 1 1 .  

http://www.benandbrad.com/writings.html
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SCHMIDT -J OOS,  S .  ( 1 9 6 8 )  Mu ziká l ,  P r aha  (vč .  vs t up níc h  p o zná me k a  d o d a tků  

k  čes ké mu v yd á ní  o d  Ivo  Oso l so b ě ) .  

S IDON ,  K .  ( ed . ,  19 6 5 )  S ta rc i  a  k la r in e ty ,  P r aha .  

SÍLOV Á ,  Z .  ( 2 0 0 6 )  DIS K a  g en er a ce  1 94 5  –  O Ja ro s la vě  Ad a mo vé  a  Ja ro míru  

Plesko to v i ,  P r aha .  

SÍLOV Á ,  Z .  „J a ro s l av a  Ad a mo vá  a  d i vad lo  J ana  W er icha“ ,  D isk  2 0 0 4 ,  č .  9 :  

1 1 8 –1 4 3 .  

SR BA,  B .  ( 1 9 8 8 )  O n o vé  d iva d lo ,  P r aha .  

STANIS LAVS KIJ ,  K .  S .  ( 1 98 3 )  Mů j  ž i vo t  v  u měn í ,  P r aha .   

STEHLÍKO VÁ,  E .  ( ed . )  /  CIESLA R,  J .  ( 2 0 07 )  Al f réd  Ra do k  mez i  f i lmem a  

d iva d lem ,  P r aha .  

STEIMAROVÁ,  J .  /  S MOLK OVÁ -ČÍ ŽOVÁ,  K .  (1 9 9 6 )  Živo t  p ln ý  ko t rme lců ,  

P r aha .   

STERNW A LD,  J .  ( 2 00 2)  Pln á  n á ru č  v zp o mín ek ,  Cheb .  

STÝB LO,  L .  ( 2 0 0 5 )  „O d  Kla r ine tů  ke  k l a r i ne t ů m“,  p ro gra m k  i nsce na c i  Kd yb y  

t i s í c  k la r in e tů  (2 0 0 5 ,  Měs t s ké  d ivad lo  Brno ) .  

SUCHÝ,  J .  ( 1 9 9 1)  Vzp omín á n í :  od  Red u ty  k  S ema fo ru ,  P r aha .  

SUCHÝ ,  O .  /  CORTÉ S OVÁ ,  D .  ( 2 0 0 4)  Rud o l f  Co r té s  mi lo va n ý  i  za t r a co va n ý ,  

P r aha .  

SYCH RA ,  F .  ( 1 9 9 4 )  Hud eb n í  d i va d lo  v  Ka r l ín ě  a  v  Nu s l í ch  v  o b do b í  me z i  

se zó n a mi  1 9 6 5 /66  a  1 96 9 /7 0  vč . ,  s eminá r n í  p r áce  KDV FF  UK P raha .  

ŠORMO VÁ,  E .  ( h l .  r ed . ,  2 00 0 )  Česká  d ivad la  –  en cyk lop ed ie  d iva d e ln ích  

so u b o rů ,  P r aha .  

ŠTERC ,  L .  ( 1 9 8 1 )  10 0  l e t  b u d o vy  ka r l ínskéh o  va r ié t é ,  r u ko p i s ,  u lo že n  

v  k ni ho v ně  IU -D Ú,  s i g n .  MB 3 4 1 3 .  

ŠTERC ,  L .  ( 1 9 9 7)  Mýma  o č ima ,  r uko p i s ,  u lo žen  v  k ni ho v ně  IU -D Ú,  s ig n .  MB  

3 3 7 2 .  

ŠTÍP KOVÁ ,  M.  (20 0 1 )  S vě to vé  mu z iká ly  v  Hud eb n ím d ivad le  v  Ka r l ín ě  v  d obě  

p ů so b en í  řed i t e l e  Lu d víka  Žá čka  (1 9 64 – 19 7 0 ) ,  s e mi ná rn í  p r áce ,  KDV FF  UK 

P raha .   

ŠULC ,  M.  (2 0 0 2 )  Česká  o p e re tn í  k ro n ika ,  P r aha .  

TICHÝ ,  Z .  A .  ( ed . )  /  HLAV ÁČEK,  B .  ( ed . )  /  P OLAC HOVÁ,  H .  ( e d . ,  2 00 1)  

Ob ro zen é  d iva d lo :  D iva d lo  Na  F id lo va čce  19 21 – 2 00 1 ,  [P r aha ] .   

TRÄGER,  J .  ( ed . ,  19 6 4)  K n ed o ž i t ým šed esá t in á m ,  P r aha .  

VADLEJ C HOVÁ,  I .  ( 2 00 4 )  S ed md esá tá  l é ta ,  r uko p i s ,  k o p ie  a r ch iv  a u t o r a .  

VALT ROVÁ ,  M.  (1 9 9 8)  Vra t i s la v  B la žek :  h rá č  p řed  Bo h em a  l id mi ,  P r aha .  

VAŠÁK,  V .  /  MA CKŮ ,  G .  (1 9 9 6 )  Z o p ere ty  d o  o p ere ty  a n eb  Co  se  t en krá t  

šu ška lo ,  P r aha .  

VEDRA L,  R .  [ s .  a . ]  K lo b o u k  –  vzp o mín ky  Ru d o l fa  Ved ra la ,  r uko p i s ,  u lo že n  

v  a r ch i vu  a u to r a .  
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VEDRA L ,  R .  „S yn te t i c ké  d ivad lo ? “ ,  Diva d e ln í  n o v in y  19 6 2 ,  č .  22 :  2 .  

VOJ TĚCHOVSKÝ,  M.  /  VOSTRÝ,  J .  ( 2 0 08 )  Ob ra z  a  p ř íb ěh ,  P r aha .  

VONDR ÁŠEK,  K .  (1 9 9 9 )  So wje t i sch es  Ku l t u rmo d e l l  u n d  da s  t sch ech i sch e  

Th ea te r  1 9 4 5– 1 96 8 ,  Bochu m.   

VOP RŠA L,  J .  ( 1 94 6 )  S ta ré  a  n o vé  ces t y  op ere ty ,  Brno .  

VOSKOVE C,  J .  ( 1 96 5 )  Klo b o u k  ve  k řo v í ,  P r aha .  

VOSKOVE C,  J .  /  W ERICH,  J .  ( 2 00 0 )  Divo tvo rn ý  h rn ec ,  i n  VOSKOVE C,  J .  /  

W ERICH,  J .  Hry ,  P r aha :  2 9 3 –4 0 1 .  

VOSKOVE C,  J .  /  W ERICH,  J .  ( 2 00 7 )  Ko resp o nd en ce  I I ,  P r aha .  

VOSKOVE C,  J .  /  W ERICH,  J .  ( 2 00 8 )  Ko resp o nd en ce  I I I ,  P r aha .  

VOSTRÝ ,  J .  ( 2 0 1 0)  S cén o lo g ie  d ra ma tu ,  P r aha .  

VOSTRÝ ,  J .  „J o náš  a  s o uvi s lo s t i “ ,  Diva d lo  1 9 6 2 ,  č .  7 :  2 5  an .  

VOSTRÝ ,  J .  „Od  p o d ív ané  k  o b razu “ ,  Disk  2 0 0 2 ,  č .  2 :  1 7 –3 8 ,  Disk  2 0 0 3 ,  č .  3 :  

2 1 –44 .  

VOSTRÝ ,  J .  „Scén ič no s t  a  mú z ič n o s t “ ,  Disk  2 0 0 5 ,  č .  1 1 :  4 6 –6 9 .  

VRB A,  P .  ( 19 9 2)  Ka r l ín ské  d iva d lo  v  zrca d lech  ča su ,  r uko p i s ,  ko p ie  v  a r ch i vu  

au to r a .  

[MARK LOVÁ,  M. ]  ( [ r ed . ] ,  19 7 0)  No vá  česká  a  s lo ven ská  o p ere tn í  i  

mu s ica lo vá  t vo rb a ,  P r aha .  



325 
 

9. PŘÍLOHY  

PŘÍLOHA I: SOUPIS VÝZNAMNÝCH INSCENACÍ   
 

(v chronologickém pořadí ; zpracováno podle dokumentace IÚ–DÚ, 

soupisu repertoáru HDK a programů jednotlivých inscenací )  

 

Fr i ml ,  Ho o ke r ,  P o s t :  K rá l  tu lá ků   

D ivad lo  v  Kar l í ně ,  p r emié ra  3 .  1 0 .  19 4 5 .   

P řek lad :  Š teva  S he l lo v á .  Rež ie  E .  F .  Bur i a n ,  d i r igen t  R e né  Kub í ns ký ,  J o se f  

Ko vař ík ,  scé na  Mi ro s l a v  Ko uř i l ,  ko s tý my Mar ce l  P o ko rný ,  cho reo graf i e  Bo r i s  

Milec .  

 

Le hár ,  Léo n ,  S te in ,  Ra d o k ,  Kare l ,  J o r an :  Vese lá  vd o va?   

Op era  Divad la  5 .  kvě t n a ,  p r emié ra  2 0 .  1 0 .  1 9 45  (p op rvé  j i ž  1 8 .  1 0 .  1 94 5 ) .   

P řek lad a te l  neu ved en .  Rež ie  Al f r éd  Rad o k ,  d i r igen t  J a ro mí r  Kare l ,  s céna  a  

ko s tý my Fra n t i še k  T rö s te r ,  cho reo gra f i e :  N i na  J i r s íko vá ,  Ro b e r t  Brau n .  

 

La ne ,  Harb urg ,  Sa id y :  Divo tvo rn ý  h rn ec  ( č s .  p r e mié ra )  

Divad lo  V+W ,  p o p rvé  6 .  b ř ezna  1 9 48 .  

P řek lad  J i ř í  Vo sko vec  a  J an  W er ich .  Rež ie  J i ř í  Vo sko vec ,  d i r ige n t  K are l  

V lach ,  h ud eb ní  a r anž má  Zd eně k  P e t r ,  cho reo gra f i e  Saša  Mac ho v ,  scé na  J i ř í  

T rnka ,  ko s tý my Zd e n ka  W er icho vá .   

Insce nace  p ř enesena  d o  Divad la  U mě ní  l i d u ,  o b no vená  p r e mié ra  1 6 .  11 .  1 94 8 .  

 

La ne ,  Harb urg ,  Sa id y :  Divo tvo rn ý  h rn ec  

Stá tn í  d i vad lo  Os t r ava  na  scé ně  Lid o vé ho  d iva d la ,  p r emié ra  2 3 .  6 .  1 94 9 .  

P řek lad  J i ř í  Vo sko vec  a  J an  W er ich .  Rež ie  J an  P ac l ,  d i r igen t  a  h ud e b ní  

a r anž má  Vlad i mí r  Bráz d a ,  cho reo gra f i e  E mer i ch  Gab zd yl ,  scé na  J an  Ob š i l ,  

ko s tý my Mar ie  a  J o se f  S te j ska lo v i .   

 

La ne ,  Ha rb urg ,  Sa id y :  Divo tvo rn ý  h rn ec  

Kra j ské  kru šno ho r ské  d ivad lo  Tep l i ce ,  p r emié r a  3 1 .  12 .  19 4 9 .  

 

La ne ,  Harb urg ,  Sa id y :  Divo tvo rn ý  h rn ec  

Kra j ské  o b la s tn í  d ivad l o  Olo mo uc ,  p r e mié ra  1 1 .  2 .  1 9 50 .  

P řek lad  J i ř í  Vo sko vec  a  J an  W er ich .  Rež ie  F ran t i še k  P au l ,  d i r ige n t  P e t r  

Do ub ravs ký ,  cho reo gra f i e  J o se f  So ko l ,  scéna  a  ko s tý my Old ř i ch  Š i má ček .   

 

La ne ,  Harb urg ,  Sa id y :  Divo tvo rn ý  h rn ec  

Kra j ské  o b la s tn í  d ivad l o  P lzeň ,  p r emié ra  1 2 .  3 .  1 9 50 .  

P řek lad  J i ř í  Vo sko vec  a  J an  W er ich .  Rež ie  Ol d ř i ch  No vý  j .  h . ,  d i r igen t  J a ro mí r  

Ot to  Ka r e l ,  i ns t r u me nta ce  Vlad i mí r  Brázd a ,  ch o reo gra f i e  J o se f  Ško d a ,  scéna  a  

ko s tý my A nto ní n  Ca l t a .   

 

Ša mb erk ,  S te r n wa ld :  Je d en á c té  p ř i ká zá n í  

Divad lo  f i l mo vého  s t ud ia ,  p r emié ra  1 7 .  6 .  19 50 .   

Rež ie  Al f r éd  Rad o k ,  d i r igen t  ne uved e n ,  cho reo gra f i e  Líd a  M yšáko vá  a  Mar i e  

T ymicho vá ,  scéna  J o se f  Svo b o d a ,  ko s tý my Mar ce l  P o ko rný .  

Insce nace  p ř enesena  d o  Divad la  s t á t n í ho  f i l mu  v  Kar l íně ,  o b no ve ná  p r e mié ra  

3 0 .  9 .  1 95 0 .  
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Vo sko vec ,  W er ich ,  J ežek ,  T ro j an ,  Rachl ík :  Ne b e  n a  zemi  

Divad lo  s t á t n í ho  f i l mu v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 1 .  1 2 .  19 5 0  ( 26 4 x) .  

Rež ie  J i ř í  F r e j ka ,  d i r igen t  Kare l  V lac h ,  cho reo gra f i e  Sa ša  Macho v ,  s céna  a  

ko s tý my J i ř í  T rnka ,  c h o reo gra f i cká  sp o lup rác e  Mano n C ha ufo ur ,  sb o r mis t r  

Da l ib o r  Brázd a .  

 

Ko vne r ,  Ad uj ev :  Aku l in a  ( č s .  p r emié ra )  

Divad lo  s t á t n í ho  f i l mu v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 3 .  5 .1 95 1  (1 0 5 x) .  

P řek lad  I l j a  Ba r t .  Rež ie  J i ř í  F r e j ka ,  d i r igen t  K are l  V lach ,  scéna  F ran t i šek  

T rö s te r ,  ko s tý my Fran t i šek  T rö s te r ,  V lad i mí r  T esa ř ,  cho reo gra f i e  Sa ša  

Macho v ,  cho reo gra f i ck á  sp o lup ráce  Mi ro s l av  Kůra .  

 

Troj an ,  Tyl ,  Rach l ík :  Pa n í  Ma r já n ka ,  ma tka  p lu ku  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  7 .  12 .  19 5 1 ,  d e rn ié ra  4 .  2 .  

1 9 5 3  (1 37 x) .  

Rež ie  J i ř í  F r e j ka ,  d i r igen t  Kare l  V lac h ,  scéna  a  ko s tý my Fra n t i še k  T rö s te r ,  

cho reo gra f i e  R ud a  Mac ha ro vs ký ,  cho reo gra f i c ká  sp o lup ráce  Bed ř i ch  Fü sse ge r ,  

sb o rmis t r  Da l ib o r  Brázd a .  

 

Do l id ze ,  Murad e l i ,  S ik o r ská ,  Bo lo t in :  Keto  a  Ko te  ( č s .  p r emié ra )  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  4 .  4 .  1 95 2  (2 5 x) .  

P řek lad  Zd enka  Číž ko v á  a  J i ř í  Ap l t .  Rež ie  J i ř í  F r e j ka ,  d i r igen t  Kare l  V lach ,  

scéna  a  ko s tý my Fran t i šek  T r ö s te r ,  cho reo gra f i e  Bed ř i ch  Fü s sege r ,  sb o rmi s t r  

Da l ib o r  Brázd a .  

 

Nezva l :  S ch o vá va n á  n a  sch o d ech  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  4 .  6 .  1 95 2  (8 1 x) .  

Rež ie  J i ř í  F r e j ka ,  d i r igen t  Kare l  V lac h ,  scéna  a  ko s tý my Fra n t i še k  T rö s te r ,  

cho reo gra f i e  Ma no n  C h aufo ur ,  sb o r mis t r  Da l ib o r  Brázd a .  

 

Nes t ro y,  P o nc ,  Le t fu s ,  Ka láb ,  Rachl í k :  Lu mp á c iva g a bu n du s  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  1 7 .  1 0 .  1 9 52 ,  d ern ié r a  1 3 .  

1 0 .  19 5 3  ( a s i  1 3 0 x) .  

P řek lad  Bo hu mi l  Ma t he s iu s .  Rež ie  Al f r éd  Rad o k ,  d i r igen t  Kare l  V lac h ,  scéna  

J o se f  Svo b o d a ,  ko s tý my Marce l  P o ko rný ,  cho reo gra f i e  Ma no n  C ha ufo ur ,  

sb o rmis t r  Da l ib o r  Brázd a .  

 

F i sc he r  p o d le  M.  d e  Cervan te se :  Li šá k  Ped ro  (p rvn í  p ro ved ení )  

Kra j ské  o b la s tn í  d ivad l o  Olo mo uc ,  p r e mié ra  2 1 .  1 .  1 9 53 .  

Rež ie  J a ro mí r  P le s ko t ,  hud eb ní  nas tud o vá ní  a  cho reo gra f i e  neu ved eno ,  s céna  

Old ř i ch  Š i máček ,  ko s tý my ne uved e no .  

 

Flo s ma n,  Zro ta l ,  Lo uže cký :  Za v in i l  t o  Ferk l?  (p rvní  p ro ved ení )  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  1 6 .  1 0 .  1 9 53 .   

Rež ie  Kare l  Ko ns tan t in ,  d i r igen t  Dal ib o r  Brázd a ,  cho reo gra f i e  Bed ř ich  

Fü sse ge r ,  scéna  J o se f  Gab r i e l ,  ko s tý my Ad a  Šveco vá .  

 

Hervé ,  Me i lhac ,  Mi l l au d :  Ma m ’ ze l l e  Ni to u ch e  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  2 7 .  1 1 .  1 9 53 ,  d ern ié r a  

2 .  7 .  1 9 61  (35 4 x) .  

P řek lad  a  ú prava :  O ld ř i ch  No vý .  Rež ie  Old ř i ch  No vý ,  d i r igen t  J o se f  K o vař ík ,  

Da l ib o r  Brázd a ,  cho reogra f i e  Ma no n  Cha u fo ur ,  scéna  a  ko s tý my J a ro s l av  

Ver i s .   
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St r aus s ,  S te i n ,  L ind a u:  Tis í c  a  j ed n a  n o c  

Divad lo  h la vn ího  měs ta  P rahy v  Kar l í ně ,  p r emi é ra  2 6 .  3 .  19 5 4 .  

P řek lad  a  ú prava :  Kare l  Me l i cha r  Sko u mal .  Re ž ie  Ota  Mo t yčka ,  d i r ige n t  

Da l ib o r  Brázd a ,  Jo se f  Ko vař ík ,  cho reo gra f i e  Lad i s l a v  Ga va r ,  scéna  Mi ro s l av  

P e lc ,  ko s tý my J a ro s l av  Ver i s .  

 

Kaláb ,  Le t fu s ,  Rad o k ,  Tesa řo vá ,  Drvo ta ,  Ap l t :  S ta lo  se  v  d eš t i  (p rvn í  

p ro ved ení )  

Měst s ká  d ivad la  p r ažsk á  v  Kle me nt i n u ,  p r e mié ra  če rvenec  1 9 5 5 .  

Rež ie  Al f r éd  Rad o k ,  hu d eb ní  nas t ud o vá ní  ne u v ed eno ,  scéna  a  ko s tý my  J o se f  

Svo b o d a .  

Insce nace  p ř enesena  d o  Divad la  Ko med ie ,  p o p rvé  2 4 .  1 1 .  1 95 5 .  

 

Ka wa n,  Be j ach :  Ka žd o r o čn ě  v  má j i  ( č s .  p r emié ra )  

Stá tn í  d i vad lo  Os t r ava  na  scé ně  Divad la  J i ř ího  M yro na ,  p r e mié ra  2 7 .  4 .  1 95 7 .  

P řek lad  a  ú prava  Mo j mí r  V yo ra l ,  Rud o l f  La mp a .  Rež ie  Mo j mí r  V yo ra l ,  d i r igen t  

Anto n ín  Ka šp e r ,  cho reogra f i e  J o se f  So ko l ,  scé na  Zd e něk  H yb le r .   

 

Ka wa n,  Ba ue r :  S ka n d á l  v  L i sa b o n u  ( č s .  p r emié ra )  

Stá tn í  d i vad lo  v  Kar l í n ě ,  p r emié r a  2 7 .  3 .  19 5 8 ,  d e rn ié r a  1 .  6 .  1 96 1  (13 4 x) .  

P řek lad  Kare l  Ko ns tan t in ,  K .  M.  W al ló .  Rež ie  Kare l  Ko ns ta n t i n ,  d i r ig en t  

Da l ib o r  Brázd a ,  cho reogra f i e  Bed ř i ch  Fü s sege r ,  scéna  Vlas t i mi l  So va  a  

J a ro s l av  Ze le ný ,  ko s tý my  J i nd ř i ška  Hi r scho vá .   

 

Šl i t r ,  Suc hý :  Kd yb y  t i s í c  k la r in e tů  (p rvn í  p ro ved ení )  

Divad lo  Na  záb rad l í ,  p re mié ra  9 .  1 2 .  19 5 8 .  

Rež ie  An to n í n  Mo ska l yk ,  cho reo gra f i e  Lad i s l a v  F ia l ka ,  scé na  Kare l  Mareš ,  J i ř í  

Suc hý ,  ko s tý my Mir ka  So uk up o vá .  

 

Kra mer ,  Gar ine i ,  G io va nni n i :  Kd yž  j e  v  Ř ímě  n ed ě le  ( č s .  p r emié ra )  

Stá tn í  d i vad lo  v  Kar l í n ě ,  p r emié ra  2 0 .  1 1 .  a  11 .  1 2 .  1 95 8 ,  d e rn ié r a  6 .  7 .  1 96 0  

(1 1 2 x) .  

P řek lad  J an  Makar ius ,  Zd eně k  Bo ro vec .  Rež ie  Kare l  Ko ns ta n t i n ,  d i r igen t  

Dal ib o r  Brázd a ,  Rud o l f  Kvas n ica ,  cho reo gra f i e  Bed ř ich  Fü sse ge r ,  scé na  J i ř í  

S i ege l ,  Zd eně k  Vá vra ,  ko s tý my  J an  S ko rko v sk ý .  

 

Offenb ac h ,  Me i lhac ,  H a lév y:  Ba n d i t é  

Stá tn í  d i vad lo  v  Kar l í n ě ,  p r emié ra  9 .  4 .  1 95 9 .  

P řek lad  a  ú prava  Fe l ix  Ba r to š ,  O ta  Ša f r áne k ,  J i ř í   Ap l t .  Rež ie  Vác lav  

To mšo v ský ,  d i r ige n t  Fr an t i še k  Va j na r ,  cho reo gra f i e  Bed ř ich  Fü s sege r ,  scéna  

Ond ře j  P a v l ík ,  ko s tý my  J an  Kro p áček .  

 

Šl i t r ,  Suc hý :  Člo věk  z  p ů d y  (p rvn í  p ro ved ení )  

Se ma fo r  (v  sá l e  d ivad la  Ve  S meč kách) ,  p r e mié ra  3 0 .  1 0 .  1 9 59 .  

Rež ie  J i ř í  Ně meče k ,  J i ř í  Vrb a ,  scéna  Zb yně k  H lo ch ,  ko s tý my Bě la  S uc há .  

 

Šo s tako vič ,  Maas ,  Če r v ins k i j :  Mo skva  –  S t řemš in k y  ( č s .  p r emié ra )  

Stá tn í  d i vad lo  v  Kar l í n ě ,  p r emié ra  1 6 .  a  1 9 .  12 .  1 95 9 ,  d e rn ié r a  5 .  5 .19 6 0  

(2 4 x) .  

P řek lad  Se rge j  Macho nin .  R :  V lad i mí r  Ka nd e lak i  ( z  Mo ske vs ké ho  d iv ad la  

o p e re ty) ,  d i r igen t  R ud o l f  Macha ro vs ký ,  cho reo gra f i e  Mi ro s l a v  K ůra ,  s céna  a  

ko s tý my J o se f  Gab r i e l .   
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Hene ke r ,  No rma n,  Man ko wi tz ,  Mo re :  Exp resso  Bo n go  ( č s .  p r emié ra )  

Vý cho d o české  d ivad lo  P a rd ub ice ,  p r emié ra  8 .  4 .  1 96 1 .  

P řek lad  J i ř í  Mucha ,  J an  W er ich ,  P e t r  Kop ta .  Rež ie  Anto n í n  Mo s ka l yk ,  hud eb ní  

nas t ud o vá ní  Da l ib o r  Brázd a ,  cho reo gra f i e  O lg a  Mo tyč ko vá ,  scéna  Mi lo š  

Di t r i ch ,  ko s tý my Marce l  P o ko rný .  

 

No rma n,  He neke r ,  Man ko wi tz :  Bleš í  t rh  ( č s .  p r e mié ra )  

Divad lo  Old ř i cha  S t ib o ra  Olo mo uc  na  scéně  V e lkého  d ivad la ,  p r e mié r a  1 .  1 0 .  

1 9 6 1 .  

P řek lad  J i ř í  Mucha ,  P ave l  Ko p ta .  Rež ie  S ta n i s l av  Re ga l ,  h ud eb ní  nas t ud o vání  

J o se f  Sed lá ř ,  cho reo gra f i e  E mer ic h  Gab zd yl ,  s céna  S la vo j  Ko vař ík ,  k o s tý my 

J an  Ska l i c ký .  

 

No rma n,  He neke r ,  Man ko wi tz :  Bleš í  t rh  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 1 .  1 2 .  19 6 1  (1 9 x) .  

P řek lad  J i ř í  Mucha ,  P e t r  Ko p ta .  Rež ie  Leo  Sp áč i l ,  d i r igen t  Ar no š t  M o ul í k ,  

cho reo gra f i e  A nto n í n  H o d ek ,  scéna  J an  Ro t t ,  k o s tý my Zd ena  Kad rno žko vá .  

 

W e i l l ,  Brech t :  S la vn é  měs to  Ma h a g o nn y  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 5 .  1 1 .  a  9 .  1 2 .  1 96 1  (1 1 x) .  

P řek lad  Eva  Bezd ěko vá .  Rež ie  Rud o l f  Ved ra l ,  d i r igen t  J i ř í  S t á r ek ,  

cho reo gr a f i e  Mi ro s l a v  Kre ml í k ,  scéna  J an  Ro t t ,  ko s tý my Zd ena  Kad rno žko vá .  

 

Mo nno to vá ,  Bre f fo r t ,  Mo re ,  Heneke r ,  No r ma n:  S la d ká  I rma  ( č s .  p r emié ra )   

Divad lo  na  F id lo vačce ,  p r emié ra  1 1 .  4 .  19 6 2 .  

P řek lad  J i ř í  Mucha ,  Zd eněk  Bo ro vec .  Rež ie  V ác lav  Hud eče k ,  h ud eb ní  

nas t ud o vá ní  Mi l i vo j  Uze lac ,  cho reo gra f i e  Bed ř i ch  Fü s sege r ,  scé na  Vla d i mí r  

S ynek ,  ko s tý my J an  S k a l i cký .  

 

Šl i t r ,  Suc hý :  Jo n á š  a  t i n g l ta n g l  (p rvn í  p ro ved ení )  

Se ma fo r  v  DP  Go t t wa ld o v ,  p r emié ra  1 8 .  6 .  1 962 ,  p r ažská  p r emié ra  v  d ivad le  

Na S lup i ,  1 8 .  7 .  19 6 2  (2 5 0 x) .   

Rež ie  Kare l  Mareš ,  scé na  a  ko s tý my Bě la  S uc há .  

 

W e i l l ,  Brech t :  Žeb rá ck á  o p era  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  8 .  2 .  19 63 ,  d e rn ié r a  13 .  3 .  1 9 64  (4 2 x) .  

P řek lad  Lud ví k  K u nd era  a  Rud o l f  Váp e ník .  Re ž ie  Rud o l f  Ved ra l ,  d i r igen t  

Kare l  V lach ,  r ež i j n í  sp o lup ráce  M i ro s l av  Ho rn íček ,  cho reo gra f i e  J i ř í  B lažek ,  

scéna  J an  Ro t t ,  ko s tý my Di mi t r i j  Kad rno žka .   

 

P o r te r ,  Sp e wack ,  Sp e wacko vá :  Líb e j  mě ,  Ká ťo !  ( č s .  p r emié ra )  

Divad lo  J .  K .  Tyla  P lzeň ,  p r e mié ra  2 3 .  2 .  1 9 63 .  

P řek lad  Ivo  T .  Havlů .  Rež ie  Mi ro s l av  Do ut l í k ,  hud eb ní  nas t ud o vá ní  Da l ib o r  

Brázd a ,  cho reo gra f i e  J o se f  Ko níče k ,  vý p rava  Vlad i mí r  He l l e r .   

 

Hene ke r ,  No rma n,  Man ko wi tz ,  Mo re :  Exp resso  Bo n go  

Měst s ká  d ivad la  p r ažsk á  na  scéně  D ivad la  A B C,  p r emié ra  1 2 .  3 .  1 9 64 .  

P řek lad  J i ř í  Mucha ,  J an  W er ich ,  P e t r  Kop ta .  Rež ie  Anto n í n  Mo s ka l yk ,  hud eb ní  

nas t ud o vá ní  J a ro s l av  M arek ,  cho reo gra f i e  J o se f  Ko níče k ,  scé na  Mi lo š  Di t r i ch ,  

ko s tý my Miro s l a v  W al t e r .  
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Fr i ml ,  S to t ha r t ,  Ha rb ach ,  Ha mmers te in  I I . :  Ro se  Ma r ie  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  1 2 .  6 .  1 96 4 ,  d ern ié r a  1 2 .  2 .  1 969  ( a s i  

2 0 0 x) .  

P ř ek lad  Vác lav  Šp i l a r ,  ú p rava  J i ř í  Ap l t  a  O ld ř ich  No vý .  Rež ie  Old ř i ch  No vý ,  

d i r igen t  Mil ivo j  Uze lac ,  P ave l  Vo nd ruška ,  c ho reo gra f i e  Bed ř ich  Fü ss ege r ,  

scéna  J an  Ro t t ,  ko s tý my J an  Ska l i cký .  

 

P o r te r ,  Sp e wack ,  Sp e wacko vá :  Kis s  me ,  Ka te  (L íb e j  mě  Ka tko )  

Stá tn í  d i vad lo  Brno  na  scéně  Red ut y,  p r e mié ra  1 0 .  12 .  19 6 4 .  

P řek lad  Ivo  Oso l so b ě ,  Ľub o mí r  Fe ld ek .  Rež ie  S tan i s l a v  F i še r ,  h ud eb n í  

nas t ud o vá ní  Arno š t  Mo ul í k ,  cho reo gra f i e  Bo r i s  S lo vá k ,  scé na  Vo j t ěch  Š to l fa ,  

ko s tý my Nad ěžd a  Nahá ko vá .  

 

Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  ( č s .  p r emié ra )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  1 2 .  a  1 3 .  1 2 .  19 6 4  d e rn ié r a  3 1 .  3 .  1 9 68  

(3 7 9 x) .   

P řek lad  Ota  Ornes t .  Re ž ie  Leo  Sp áč i l  a  R ud o l f  Ved ra l ,  d i r igen t  Da l ib o r  Brázd a  

a  P ave l  Vo nd ruš ka ,  cho reo gra f i e  Bed ř i ch  Fü ss ege r ,  scéna  F ra n t i še k  T rö s t e r ,  

ko s tý my Zd en ka  Kad rn o žko vá .  

 

Šl i t r ,  Suc hý :  Do b ře  p la cen á  p ro chá zka  (p rvn í  p ro ved ení )  

Se ma fo r ,  p r emié ra  1 5 .  6 .  1 96 5 .  

Rež ie  J án  Ro háč ,  d i r ige n t  a  h ud eb ní  sp o lup rác e  Da l ib o r  Brázd a ,  hud eb ní  

sp o lup ráce  Mi lan  D vo řák ,  V las t i mi l  Há la ,  cho reo gra f i e  Kare l  Mareš ,  scéna  

J o se f  Svo b o d a ,  ko s tý my Bě la  No vo tná .   

 

Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  

Stá tn í  d i vad lo  Brno  na  scéně  Di vad la  Na  Hrad b ách ,  p r emié ra  2 0 .  6 .  19 6 5 .  

P řek lad  Ota  Ornes t .  Re ž ie  S tan i s l a v  F i še r ,  h ud eb ní  nas tud o vá ní  Ar no š t  Mo ul ík ,  

cho reo gra f i e  Bo r i s  Slo vák ,  scé na  Vo j t ěch  Š to l fa ,  ko s tý my Nad ěžd a  Hanáko vá .  

 

Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  

Divad lo  J .  K .  Tyla  P lzeň  na  scé ně  Ve l ké ho  d iv ad la ,  p r emié ra  1 3 .  1 1 .  1 9 6 5 .  

P řek lad  Ota  Ornes t .  Re ž ie  Mi ro s l av  Do ut l ík ,  h ud eb ní  na s t ud o vání  J i ř í  Ko ut ,  

cho reo gra f i e  Věra  U nte r mü l l e ro vá ,  scéna  V lad i mí r  He l l e r ,  ko s tý my B ed ř i ch  

Bar t ák .  

 

Bažant ,  Há la ,  Ma lá sek ,  B lažek :  Dá ma  n a  ko le j í ch  (p rvn í  p ro ved ení )  

Stá tn í  d i vad lo  Brno  na  scéně  Red ut y,  p r e mié ra  5 .  6 .  1 9 66 .  

Rež ie  S ta n i s l a v  F i še r ,  hud eb ní  nas tud o vá ní  Ar no š t  Mo ul ík ,  c ho reo gra f i e  Len ka  

Ho mo lo vá ,  scé na  Mi lo š  To me k,  ko s tý my Alo i s  Vo b e jd a ,  Nad ěžd a  Hanáko vá .  

 

He r man,  S te war t :  Ha l lo  Do l l y  ( č s .  p r emié ra )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 2 .  a  2 9 .  9 .  1 96 6 ,  d e rn ié r a  6 .  3 .  1 9 6 8 .  

P řek lad  Ivo  Oso l so b ě  a  Alexand e r  Ko zák .  Rež i e  Kare l  J e rnek ,  d i r igen t  Kare l  

V lach ,  cho reo gra f i e  Ha na  Macho vá ,  scéna  J an  Ro t t ,  ko s tý my O lga  F i l i p i .   

 

He r man,  S te war t :  He l lo ,  Do l l y   

Stá tn í  d i vad lo  Brno  na  scéně  Red ut y,  p r e mié ra  5 .  1 1 .  1 96 6 .  

P řek lad  Ivo  Oso l so b ě ,  A lexa nd r  Ko zák .  Rež ie  S tan i s l a v  F i še r ,  h ud eb n í  

nas t ud o vá ní  Arno š t  Mo ul í k ,  cho reo gra f i e  Ha na  Macho vá ,  scé na  An to n ín  Vo re l ,  

ko s tý my Nad ěžd a  Haná ko vá .   
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Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  

Divad lo  Old ř i cha  S t ib o ra  Olo mo uc  na  scéně  N o vého  d ivad la ,  p r e mié r a  1 1 .  12 .  

1 9 6 6 .  

P řek lad  Ota  Ornes t .  Re ž ie  S ta ni s l a v  Re ga l ,  h u d eb ní  nas t ud o vá ní  J an  Bed ř i ch ,  

cho reo gra f i e  R ud o l f  M acha ro vs ký ,  scéna  J i ř í  P ro cházka ,  ko s tý my J an  S ka l i cký .  

 

Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  

Stá tn í  d i vad lo  Os t r ava  na  scé ně  Divad la  J i ř ího  M yro na ,  p r e mié ra  5 .  2 .  1 9 6 7 .  

P řek lad  Ota  Orn es t .  Re ž ie  Vlad i s l av  Ha mš ík ,  hud eb ní  nas tud o vá ní  V l ad i mí r  

Brázd a ,  cho reo gra f i e  J u l i e  J a s t ř e mb s ká ,  scé na  Vlad i mí r  Š rá me k,  ko s t ý my 

Bed ř i ška  U s to ha lo vá .  

 

Ond ráček ,  Sc hne id e r :  G en t l ema n i  (p rvn í  p ro ved e ní )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 2 .  3 .  1 96 7 .  

Rež ie  Ot to  Haas ,  h ud eb ní  na s t ud o vání  Kare l  V lach ,  cho reo gra f i e  Lub o š  Ogo u n ,  

scéna  Vlad i mí r  Land a ,  ko s tý my J an  S ka l i c ký .   

 

Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  

Kruš no ho r s ké  d ivad lo  Tep l i ce ,  p r emié ra  9 .  4 .  1 9 6 7 .  

P řek lad  Ota  Ornes t .  Re ž ie  Kare l  Me l i cha r - Sko u ma l ,  d i r igen t  Anto n í n  Ho rák ,  

cho reo gra f i e  Fe r r y K no p p ,  scéna  J an  Sed láček ,  ko s tý my Bed ic h  Bar t á k .  

 

Bažant ,  Há la ,  Ma lá sek ,  B lažek :  Š eh erezá d a  (p rvn í  p ro ved ení )  

Měst s ká  d ivad la  p r ažsk á  na  scéně  D ivad la  A B C,  p r emié ra  2 0 .  4 .  1 9 67 .  

Rež ie  F ran t i še k  Miš ka ,  hud eb ní  na s tud o vá ní  J o se f  P ech ,  cho reo gra f i e  J o se f  

Ko níček ,  scé na  Ivo  So u kup ,  ko s tý my J an  S ka l i cký .  

 

Lo e we ,  Le r ne r  p o d le  Sha wa :  My  Fa i r  La d y  

J iho české  d ivad lo  Če sk é  Bud ě j o v ice  ( so ub o r  op e ry) ,  p r e mié ra  2 1 .  5 .  1 9 6 7 .  

P řek lad  Ota  Ornes t .  Re ž ie  Mi lan  F r id r i ch ,  Mi l an  Klás e k ,  h ud eb ní  nas tud o ván í  

Kare l  No sek ,  Kare l  F r á ňa ,  cho reo gra f i e  Mi lan  Ho j d ys ,  scé na  Vlas t i mi l  

Ko utecký .  

 

Bažant ,  Há la ,  Ma lá sek ,  B lažek :  Š eh erezá d a   

Divad lo  Ví t ězné ho  ú no ra  Hrad ec  Krá lo vé ,  p remié ra  6 .  6 .  1 96 7 .  

Rež ie  P ravo š  Neb eský ,  hud eb ní  nas tud o vá ní  J o se f  Ka va l í r ,  cho reo gra f i e  

Anto n ín  Br to u n ,  scéna  Kare l  Zmrz lý ,  ko s tý my J o se f  Feure i s l .  

 

Bo ck ,  S te i n ,  Harn ic k :  Š u ma ř  n a  s t ře še  ( č s .  p r emié ra )  

Náro d ní  d ivad lo  P raha  na  scé ně  T ylo va  d i vad l a ,  p r emié ra  2 1 .  2 .  19 6 8 ,  d e rn ié r a  

4 .  1 .  1 9 70  (48 x) .  

P řek lad  Zd eněk  Ner uš i l ,  F r an t i še k  Vrb a .  Rež ie  Vác lav  Šp id la ,  h ud eb n í  

nas t ud o vá ní  Mi ro s l a v  P o nc ,  cho reo gra f i e  J i ř í  B lažek ,  scé na  Old ř i c h  S mut ný ,  

ko s tý my Fra n t i še k  Se ge r t .  

 

P e t r ,  D ie t l ,  F i sche r  p o dle  A .  J i r á ska :  Fi lo so f sk á  h i s to r i e  (p rvn í  p ro ved ení )  

Ro ko ko ,  p r e mié ra  7 .  3 .  1 9 6 8 .  

Rež i e  R ud o l f  Ved ra l ,  v ý p rava  Vlad i mí r  S yne k .   
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Bene š ,  To b i s ,  Šp i l a r ,  Mí ro vský ,  Ro han:  Na  t ý  l o u ce  ze l en ý  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 2 .  1 0 .  19 6 8 ,  d e rn ié r a  v  Kar l íně  2 .  2 .  

1 9 7 1  (3 02 x) .   

Rež ie  Ot to  Haas ,  d i r ige n t  Kare l  V lac h ,  cho reo gra f i e  J o se f  Ko níče k ,  s céna  a  

ko s tý my Ad o l f  W e nig .  

Insce nace  p ř enesena  d o  Hud eb ní ho  d ivad l a  v  N usl í c h ,  o b no ve ná  p r e mi é ra  2 8 .  

4 .  1 97 1 .  

 

Be rns t e in ,  La uren t s ,  So nd he i m,  Ro b b in s :  West  S id e  S to ry  ( č s .  p r emié r a )  

Stá tn í  d i vad lo  Brno ,  p r e mié ra  na  scé ně  Ma hen o va  d ivad la ,  p r emié ra  6 .  4 .  19 7 0 .  

P řek lad  J ana  W er icho vá ,  P e t r  Kop ta ,  úp rava  Ivo  Oso l so b ě .  Rež ie  S ta n i s l a v  

F i še r ,  h ud eb ní  na s t ud o vání  Arno š t  Mo u l ík ,  J i ř í  Ka rásek ,  cho reo gra f i e  

F ran t i šek  P o ko rný ,  Mar ie  Turko vá ,  Da na  Ve j ch o d o vá ,  scéna  J an  Sed láček ,  

ko s tý my Nad ěžd a  Haná ko vá .  

 

Be rns t e i n ,  La uren t s ,  So nd he i m,  Ro b b in s :  West  S id e  S to ry  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  1 0 .  a  1 3 .  4 .  1 97 0 .  

P řek lad  J ana  W er icho vá  a  P e t r  Kop ta .  Rež ie  Leo š  Sp áč i l  a  Rud o l f  Ve d ra l ,  

d i r i en t  Mi ro s l av  Ho mo l ka ,  cho reo gra f i e  Lub o š  Ogo u n ,  scé na  J an  Ro t t ,  ko s tý my 

Miro s lav  W al t e r .   

 

P e t r ,  F i sche r  p o d le  Ch .  D icken se :  Pa n  P ickwic k  (p rvn í  p ro ved ení )   

Ro ko ko ,  p r e mié ra  2 8 .  9 .  1 9 70 .  

Rež ie  J i ř í  Nesvad b a ,  hu d eb ní  nas t ud o vá ní  Mi rk o  Kreb s ,  V lad imí r  Raš k a ,  

cho reo gra f i e  F ra n t i še k  P o ko rný ,  scéna  F ran t i š ek  S kř íp ek ,  ko s tý my J a r mi la  

Ko nečná .   

 

Ešp a j ,  Ko ns tan t i no v ,  R ace r :  S ed mé  n eb e  ( č s .  p r e mié ra )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  3 .  a  4 .  11 .  1 9 71 ,  d ern ié r a  7 .  1 1 .  1 9 7 2  

(Klad no ,  2 8 x) .  

P řek lad  J a ro s l av  F lé gr ,  Ka mi l  Bed ná ř .  Rež ie  G eo rg i j  P av lo v ič  Ans i mo v (SSS R)  

a  I .  S .  Ba rab ašo v  (SSS R) ,  d i r igen t  Kare l  V lac h ,  cho reo gra f i e  J i ř í  Ně meček ,  

scéna  Mi lo š  To mek,  ko s tý my J a r mi la  Ko neč ná .   

 

F r i ml ,  Ho o ke r ,  P o s t :  K rá l  tu lá ků   

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  3 .  a  4 .  3 .  1 9 7 2  (2 35 x) .  

P řek lad a te l  neu ved en ,  ú p rava  J ind ř i ch  J and a  s  p o už i t í m b a lad  F ranço i s  V i l lo na  

v  p řek lad u  Oto ka ra  F i s che ra .  Rež ie  J ind ř i ch  J and a ,  d i r igen t  Mi l ivo j  Uze lac ,  

cho reo gra f i e  Bed ř i c h  F ü ssege r ,  scé na  a  ko s tý my Vlad i mí r  Breho v s ký .   

 

Za hrad ník ,  Bed ná ř ,  Vrb a :  Ma zl í čko vé  (p rvn í  p ro ved ení )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  6 .  2 .  19 74 .  

Rež ie  Ot to  Haas ,  d i r ige n t  Kare l  V lac h ,  cho reo gra f i e  J o se f  Ko níče k ,  s céna  

Vlad i mí r  Ný vl t ,  ko s tý my Miro s l av  W al t e r .  

 

Štěd ro ň ,  Uhd e ,  P o sp í š i l :  Ba la d a  p ro  b an d i tu  (p rvn í  p ro ved ení )  

Divad lo  na  p ro vázk u  Br no ,  p r emié ra  7 .  4 .  1 9 75 .  

Rež ie  Zd e něk  P o sp í š i l ,  hud eb ní  n as tud o vá ní  M i lo š  Š těd ro ň ,  Evžen  Ho l i š ,  

cho reo gra f i e  Ele na  Mo lná ro vá ,  scé na  J o ze f  Ci l l e r ,  ko s tý my Dana  Mal á .  
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Brab ec ,  Če j chan ,  Haas  p o d le  P révo s ta ,  s  p o už i t í m ve r šů  V .  Nezva la :  Ma n o n  

(p rvn í  p ro ved ení )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 0 .  a  2 1 .  1 2 .  19 7 5  

Rež ie  Ot to  Haas ,  d i r ige n t  Kare l  V lac h ,  cho reo gra f i e  Be d ř i ch  Fü s sege r ,  scéna  a  

ko s tý my Vlad i mí r  Ný vl t .  

 

Brab ec ,  Marko v  p o d le  Che va l l i e r a  v  p řek lad u  J .  Zao rá lka :  Zvo n o ko sy  (p rvn í  

p ro ved ení )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  9 .  4 .  19 83 ,  d e rn ié r a  27 .  1 1 .  1 986  ( 9 8 x) .  

Rež ie  Ric ha rd  Mih ula ,  d i r igen t  V lad i mí r  Ra šk a ,  cho reo gra f i e  Zd e něk  Bo ub e l í k ,  

scéna  Rad e k  P i l a ř ,  ko s t ý my Lud mi la  Lo j d o vá .  

 

S t yne ,  S to ne ,  Mer r i l l :  S u g a r  –  Někd o  to  rá d  ho rké  ( č s .  p r emié ra )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  1 .  4 .  19 86 ,  d e rn ié r a  ř í j en  1 9 91  (1 3 2 x) .  

P řek lad  Ivo  Oso l so b ě ,  V lad i mí r  F ux .  Rež ie  P e t r  No vo tný ,  d i r igen t  Ar no š t  

Mo ul ík ,  J a ro s l av  Dře v i ko vs ký ,  cho reo gra f i e  Zd eněk  P ro keš ,  cho reo gr a f i e  s t ep u  

Kare l  Ve le t a ,  scéna  Ivo  Žíd ek ,  ko s tý my I r ena  Gre i fo vá .  

 

Do ga ,  Lo t j anu ,  Uze lac ,  J and a ,  Vrb a :  Ciká n i  jdo u  d o  n eb e  (p rvn í  p ro ved ení )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 6 .  1 1 .  19 8 6 ,  d e rn ié r a  b ř ezen  1 99 0  (48 x) .  

Rež ie  P e t r  No vo tný ,  d i r igen t  Arno š t  Mo ul í k ,  h ud eb ní  sp o lup ráce  Mi la n  

Svo b o d a ,  cho reo gra f i e  P e t r  Bo r i a ,  scéna  Ivo  Ž íd ek ,  ko s tý my I r ena  Gr e i fo vá ,  

d r ama t urg ická  sp o lup ráce  Eva  Bezd ěko vá  a  P e t r  No vo tný .   

 

Várko n yi ,  Mik ló s ,  Ko v ács i ,  Re i n tha l l e ro vá :  V l c i  ( č s .  p r emié ra )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  5 .  3 .  19 88  v  Kul t urn í m d o mě  Ed en .  

P řek lad  Vik to r i e  Hrad ská  a  J i ř í  J o sek ,  ú p rava  P e t r  No vo tný ,  Zd eněk  P ro keš ,  

J an  Har t man n .  Rež ie  P e t r  No vo tný ,  hud eb n í  na s tud o vá ní  Ar no š t  Mo ul í k  a  

Mi lan  S vo b o d a ,  cho reogra f i e  Zd eně k  P ro keš  a  J an  Har t man n  scé na  Ivo  Žíd ek ,  

ko s tý my Gi t a  Marco lo v á .   

 

S t yne ,  Mer r i l l ,  Le nna r t :  Fu n n y  Gir l  (Fun n y ,  č s .  p r emié ra )  

Hud eb ní  d ivad lo  v  Kar l íně ,  p r e mié ra  2 0 .  4 .  1 99 0 ,  d ern ié r a  zá ř í  1 9 90  (2 1 x) .  

P řek lad  J i ř í  J o sek .  Rež ie  P e t r  No vo tný ,  d i r igen t  Arno š t  Mo ul í k ,  cho re o gra f i e  

Zd eně k  P ro keš ,  scéna  I vo  Žíd e k ,  ko s tý my G i t a  Marco lo vá .  

 

Schö nb e rg ,  Bo ub l i l ,  Na te l  p o d le  V .  Huga :  Les  Miséra b le s  ( č s .  p r e mié r a )  

AP K Insp i r ace  –  Ad am No vák  P raha  na  scéně  Divad la  na  Vi no hrad ech ,  

p r emié ra  2 5 .  6 .  1 99 2 ,  de rn ié r a  1 3 .  9 .  1 9 92  (9 5x) .  

P řek lad  Zd eněk  Bo ro vec .  Rež ie  P e t r  No vo tný ,  hud eb ní  nas tud o vá ní  Ar no š t  

Mo ul ík ,  hud eb n í  sp o lup ráce  Zd eněk  Mer ta ,  c ho reo gra f i e  Věra  H era j tová ,  scéna  

J o hn  Nap ie r ,  ko s tý my Dana  S vo b o d o vá .  
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PŘÍLOHA II:   Miroslav Horníček a  Miloš Kopecký (nejen) 

v karl ínském divadle  

 

Miroslav Horníček a  Miloš Kopecký se poprvé setkal i  v  létě  1945 

v psychiatr ické léčebně v  Bohnicích,  kde s ídl i lo  jej ich tehde jš í  

působiš tě,  divadlo Větrník.  Horníček  měl  za sebou j iž  čtyřleté 

angažmá v  Městském divadle v  P lzni jako herec a  rež isér ,  Kopecký 

během okupace účinkoval  v  reci tačním souboru Tvar a  ke konci  

války byl  z  rasových důvodů internován v  táboře nucených prací .  

V divadle Větrník  Kopecký působi l  nejprve jako technický 

pracovník,  pozděj i  zde však začala  jeho profesionáln í  herecká 

dráha.
534

 Na konci  první  poválečné sezony Ústřední  rada odborů 

z  f inančních důvodů rez ignovala na  provozování  Větrníku,  čímž se 

divadlo oci t lo  v  nej is té  exis tenční  s i tuaci .   

Kopecký s  Horníčkem, Zázvorkovou,  Brodským a  dalš ími  

odešl i  do Divadla sat i ry,  organizovaného kolem původní 

pelhřimovské skupiny bratrů Lipských a  Zbyňka Vavřína.  Kopecký 

zde hrál  ve všech  představeních od  Cirkusu plechového  až  po 

sat i r ickou féeri i  Kde je Kuťák? ,  Horníček se uplatni l  nejen jako 

herec (Ferda,  s irky zeměkoule,  Král  nerad hovězí ) ,  ale  i  jako autor  

a  rež isér  (Cirkus Naděje ,  Svatba pod deštníky ) .  Zat ímco Kopecký 

z  divadla po roce odešel  a  během následuj ících s edmi let  vystř ídal  

pět  angažmá (mimo j iné v  Honzlově Studiu Národního divadla či  

Burianově Armádním uměleckém divadle) ,  Horníček  byl  věrný  

Divadlu sat i ry až  do ukončení  jeho činnost i  v  létě  1949.  Poté 

nastoupi l  do Národního divadla,  kde během svého šest i le tého 

angažmá hrál  převážně malé role v  budovatelských hrách.  

Jak je  z  předchozího výčtu patrné,  po společných 

                                                           
534

 Seznámil se zde také se svou první manželkou Stellou Zázvorkovou. 
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profesionálních divadelních začátcích se každý z  herců ubíral  j inou 

cestou.  Ve s tejném souboru se znovu sešl i  až  v  roce 1955,  a  to  ve 

Werichově Divadle sat i ry,  od roku 1957 přejmenovaném na Divadlo  

ABC. Horníček zde vystupoval  zejména jako Werichův partner  

v obnovených hrách  z  Osvobozeného divadla Caesar  (1955) ,  Balada 

z  hadrů  (1957),  Těžká Barbora  (1958) a  také v  Bréalových Husarech  

(1956),  které p ro ně  dva Werich upravi l .  Zároveň v  divadle  působil  

i  jako rež isér  (Láska ke třem pomerančům, Milenci  z  k iosku, 

Návštěva s taré dámy ad.) .  Po odchodu Jana Wericha také  dočasně 

zastával  funkci  uměleckého vedoucího .  Kopecký v  Divadle sat i ry 

hrál  například Hor áce v  Limonádovém Joeovi ,  velekněze  Ratatu 

v Caesarovi ,  lva v  Androklovi  a  lvu  či  Fadinarda ve hře Helenka je  

ráda ,  s  Werichem al ternoval  v  t i tulní  rol i  sat i r ické hry Byl  Fi l ip  

Fil ípek,  nebo nebyl? ,  s  Horníčkem v  Jezinkách a  bezinkách ,  spolu se 

také děl i l i  o  hlavní  rol i  v  zahajovacím představení  nově vzniklého 

„divadla malých forem“  –  v  semaforském Člověku z  půdy.  

Teprve po pět i  letech společného angažmá poprvé hrál i  jako 

jeviš tní  partneři ,  a  to  ve hře Jaroslava Diet la  Byli  jednou dva (1960,  

rež ie Ján Roháč).  Václav  Havel  inscenaci  ve  své  tehdejš í  s tudi i  

o Divadle ABC okomentoval :  „I  když je  tato hra dost i  špatná, 

[…přináší]  nové uplatnění  pro Horníčka a  Kopeckého,  kteř í  tvoří  

ústřední  dvoj ici  a  nahrazuj í  přízemní  Diet lův humor humorem 

kval i tnějš ím a  t radici  Divadla ABC bl ižš ím.“  (Havel  1999:  475) .  

Nová klaunská dvoj ice však vznikla dílem náhody.  Diet l  tot iž  hru 

původně psal  pro j iné dva herce:  Kopeckého a  Rudolfa Deyla  

mladšího,  kteří  se j iž  dříve setkal i  v  někol ika inscenacích,  například  

Helenka je  ráda (1957,  Kopecký  –  Fadinard,  Deyl  –  Emil )  či  Čert  

nikdy nespí  (1957).  Deyl  však ješ tě před uvedením hry z  Divadla 

ABC odešel  do Městských divadel  pražských a díky tomu vedle sebe  
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stanul i  Kopecký s  Horníčkem. Herecky s i  výtečně porozuměli:  

„začal i  j sme z j išťovat ,  že můžeme dělat  dokonce to ,  co nám odkázal i  

Voskovec s  Werichem, t j .  improvizované a  improvizuj ící  herectví  na 

jeviš t i .“
535

 S  rostoucím úspěchem inscenace a  především populari tou 

jej ích protagonis tů se někteří  herci  Divadla ABC začal i  děsi t  

představy,  že b y byl i  opět  sborem kolem jedné ústřední  dvoj ice,  

jako tomu bylo dř íve v  případě spolupráce Wericha a  Horníčka,  

a začaly vznikat  spory.  Horníček ve svých vzpomínkách nejednou 

připomněl  hysterickou reakci  jedné z  hereček,  jej íž  jméno 

gent lemansky neuváděl ,  n a různé délky představení  závis lé na 

množství  improvizací  hlavní  dvoj ice.   

Aby rozpory nenarůstaly,  rozhodl i  se Horníček  s  Kopeckým 

z  Divadla ABC koncem roku 1961 odej í t :  „Odešl i  j sme z  d ivadla 

ABC ve chví l i ,  kdy jsme jaksi  rozpoznal i  svou chuť,  potřebu 

i  možnost  dělat  spolu divadlo.“
536

 Oba herci  se tak oci t l i  ‘na  volné 

noze’,  s lovy Miloše Kopeckého ‘na dlažbě’.  Přesto či  právě proto 

začal i  pracovat  na nové inscenaci :  „Měli  jsme jedinou chuť:  napsat 

hru pro dva l idi .  Hledal i  j sme takovou věc,  protože jsme s i  chtěl i  

spolu zahrát  –  tedy ověři t  s i  urči té  možnost i ,  které jako  dvoj ice 

máme,  a  čet l i  j sme v  rámci  hledání  i  Becket tovo Čekání  na Godota,  

ale posléze vznikl  Tvrďák.“
537

 

Tvrďák  zkoušel i  pod vedením režiséra Jána Roháče t ř i  měsíce  

v pronajatém sále  Státní  banky československé,  aniž  by měl i  

vyhl ídku angažování  či  prodeje tohoto představení .  Posléze však 

provozovatele inscenace nalezl i ,  s tal  se j ím ostravský Park  kul tury 

a oddechu,  kde měl  31.  března 1962 Tvrďák  premiéru a  který 
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inscenaci  prodával  na zájezdy do  d ivadel  a  kul turních  domů po 

celém Československu.   

Jak Horníček řekl ,  Tvrďák  nebyla „hra,  ale scénář,  na jehož 

základě vzniká představení .  Vzniká vždycky  znovu,  každý večer  

znovu; tedy metodou každodenní  improvizace.“
538

 Horníčkův 

původní  text  se během zko ušek i  repríz  značně měni l :  „Já sám si  

svoje texty začnu předělávat ,  jakmile přejdu od papíru na jeviš tě .  

Člověk má j iný s lovník při  psaní  a  j iný v  hovoru.  To je  i  případ 

Tvrďáku.  […]  Já sám jsem v  časopise Divadlo ot iskl  pouze základní  

část i ,  protože všechno improvizované nya jeviš t i  –  vypadá napsané 

úplně j inak.“
539

 Každé představení  blo  j iné,  obsah Tvrďáku  se 

proměňoval ,  i  když rámec a  někol ik základních s i tuací  s tále 

zůstávalo.  Na konci  roku 1963 vyšel  základní  text  Tvrďáku  jako 

pří loha časopisu Divadlo .  Dochovala  se nám tak  alespoň jeho 

základní ,  zaznamenatelná část ,  která se do té  doby během hraní  

ustál i la .  

V Tvrďáku  sledujeme příběh dvou účetních,  kteří  v  noci  

proniknou do opuštěného divadla na potemnělé jeviš tě.  Účetní  

Julius  chce s  vrchním účetním Albertem vyřeši t  svůj  velký problém: 

přebytek t ř í  korun pětadvacet i  haléřů v  účetní  uzávěrce.  Albert  však 

nemá prozat ím zájem řeši t  f inanční  přebytek,  naopak chce Jul ia  

využí t  k  řešení  svého přebytku:  přebytku tvůrčí  s í l y,  přebytku 

herecké touhy.  Snaží  se Jul ia  přimět ,  aby se na opuštěném jeviš t i  

s tal  jeho partnerem ve hře.  Ačkol iv to  Julius  nejprve odmítá,  brzy 

na hru přis toupí .  Nechávaj í  se  inspirovat  kusem kostýmu, 

rekviz i tou,  část í  dekorace,  improvizuj í  a  hraj í  kousky jakýchsi  

právě vymyšlených her .  Rázem se  tak mění  z  autora a  dramaturga na  
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kulaka a  předsedu JZD, inženýry odpalovací  rampy B  230 či  

Napoleona a  jeho hraběte.  Odhaluj í  tak půvabnou magi i  divadelního  

jeviš tě,  na němž se herec může s tát  kýmkoliv a  děj  se může 

odehrávat  kdekol iv a  kdykol iv.  Jej ich herectví  navazuje na odvěkou 

t radici  mimu:  hraj í  pro zájem a  pobavení  diváků,  prakt icky 

v jakémkoliv prostoru mohou hrát  jakoukol iv hru,  text  j im je  –  

podobně jako kdysi  hercům komedie del l ’ar te  –  pouhým vodí tkem.  

„Nepovažujeme Tvrďák za hru,  ale za  scé nář pro dva herce.  

Mění  se zásahem obecenstva,  některé  část i  se rozrůstaj í  a  j iné 

odpadaj í .  Vyhodi l i  j sme j iž  tol ik ,  že by to  s tači lo  na dalš í  

dvouhodinové předs tavení .  Je to  cizopasník,  je  to  tasemnice.  Kusu 

se vždycky  zbavíme a  ona roste dál .“
540

 Změny vznikaly během 

představení  na jeviš t i ,  bez  apriorní  domluvy,  bez  přípravy a  bez  

zkoušky.  Miroslav Horníček,  autor  původního textu Tvrďáku ,  vždy 

jako spolutvůrce  uváděl  nejen Miloše  Kopeckého,  ale i  pří tomné 

diváky.  Divák byl  brán jako t řet í  partner  a  podle jeho zájmu se hra  

měni la a  určovala se jej í  konkrétní  podoba:  „…dnešní  podobu 

Tvrďáku s i  vynut i l  divák svou  akt ivní  účast í .  Na příklad ony scény 

mezi  dramaturgem a autorem se rozrost ly  pod t lakem hlediš tě 

a diváckého zájmu.  Myslel i  j sme,  že tento úzký prohle d do zázemí 

speci f icky divadeln ího nebude nikoho bavi t ,  ale diváci  správně 

rozeznal i ,  že nejde o  problematiku kuchyně divadelní ,  ale o  obraz 

f razérství  a  jalového žvanění ,  což  –  jak  ohlas  hlediš tě potvrzuje  –  je  

zřejmě problém všech kuchyní  a  zázemí.  Jsou tu  půlhodinové scény,  

které byly zcela vytvořeny improvizací  na jeviš t i .  Jediná věta nebyla 

připravena předem či  předem domluvena.  Nikdy se  nám nepodaří  

setkat  se,  abychom spolu něco dělal i .  I  kdybychom se setkal i ,  

budeme asi  mluvi t  o  j iných věcech než  je  divadlo.  Tvrďák se mění  
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každou reprisou,  protože naším třet ím partnerem je  proměnl ivý  

divák.  A  proto tuto hru hrajeme rádi .“
541

  

O scéně rozpravy dramaturga a  autora se na konferenci  

o  malých divadlech  v  roce 1963 zmíni l  také teatrolog Jan Císař:  

„V  t i š těné verzi  Tvrďáku byla jedna scéna dramaturg a  autor .  

Jenom jedna scéna.  Ve verzi ,  kterou  jsem viděl  na jeviš t i ,  š l i  

dramaturg a  autor celým večerem. Bylo zrovna cí t i t ,  jak s i  Kopecký  

s  gustem vyhrává svého devótního autora a  jak Horníček do  

nekonečna nachází  nové odst íny pro povznešeného pana doktora.  

Mysl ím,  že by pro ně nebyla pot íž  celý večer  normálně improvizovat  

na téma dramaturg a  autor,  protože j im s tačí  právě jen základní  

námět  a  základní ,  nejhrubší  charakteris t ika,  aby pust i l i  svou 

fantazi i  z  uzdy a  vykouzloval i  nové a  nové detai ly .  Slovem detai l  

nerozumějme ovšem jakousi  snůšku ž ivotních faktů.  Rozumějme j ím 

přesně s tyl izované d ivadelní  jemnost i ,  které mají  svůj  význam a  svou 

pointu.  Neboť Kopecký a  Horníček mají  intelekt  a  j sou komici .“
542

 

V roce  1961 převzal  vedení  karl ínského hudebního divadla 

mladý rež isér  Rudolf  Vedral .  Jeho ideou bylo proměnit  karl ínské  

divadlo z  ryze operetní  scény na moderní  hudební  divadlo se 

š i rokým repertoárem, sahaj ícím od her  se zpěvy a  tanci  přes  

muzikály,  operety a  opery až  k  baletům. V  takovémto repertoáru  

nemohla chybět  některá  z  her bývalého Osvobozeného divadla.  

Vedral  proto zaháj i l  jednání  s  Janem Werichem, který přišel  

s  nabídkou,  že ‘renovuje’  pro soudobého diváka hru Kat a  blázen  

a  napíše pro ni  i  nové texty písní .  Vedral  nabídku při jal ,  k  hudební  
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spolupráci  přizval  skladatele Evžena Il l ína.
543

 Shodou okolnost í  se 

v této  době z  Divadla ABC do Karl ína vrát i l  také Karel  Vlach se  

svým swingovým bigbandem, jedinečným interpretem hudebního 

doprovodu her  V+W i  moderních muzikálů.  Když se začalo uvažovat  

o obsazení  hlavních rol í ,  bylo nasnadě angažování  herecké dvoj ice,  

která v  té  době s lav i la  úspěchy se svým Tvrďákem  a  kterou Werich 

ze svého divadla velmi  dobře znal .  V  rol ích Radůza a  Mahulena tak 

začal i  hostovat  Miroslav Hor níček a  Miloš Kopecký.  Jan Werich  

nastoupi l  do karl ínského angažmá.   

Kat a  blázen byl  po s lavné inscenaci  Nebe na zemi  rež iséra  

J i ř ího Frejky v  roce  1950 druhou inscenací  hry Voskovce a  Wericha 

v karl ínském divadle.  Stejně jako o  12 let  dříve Frejka,  t aké rež isér  

Vedral  pojal  Kata a  blázna  jako přílež i tost  k  proměně hudební  

komedie Ježka,  Voskovce a  Wericha v  nový český muzikál ,  tedy 

pří lež i tost  vytvoři t  skutečně moderní  zábavněhudební  divadlo.  

Větš ina písní  a  hudebních čísel  byla nově napsána,  s tylově se b l íž i la 

spíše soudobé populární  hudbě než  původní  Ježkově part i tuře,  z  níž 

byly ponechány jen dvě písně.  Tanec,  jako t řet í  integrální  

vyjadřovací  prostředek muzikálu,  se s tal  jedním ze základních prvků 

inscenace;  choreografem byl  J i ř í  Blažek.  Nové pojet í  vš ak v  sobě 

mělo zakódovaný problém vznikaj ící  rozporem muzikálové koncepce 

a komorních aktuáln ích dialogů hlavní  dvoj ice.
544

  

Inscenace byla  postavena zejména na herecké dvoj ici  

Horníček  –  Kopecký,  která se s ta la lákadlem pro  diváky.  

Bezpochyby nebylo  lehké z aujmout  místa Voskovce a  Wericha,  
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přesto se to  však oběma hercům úspěšně podaři lo:  „ jej ich dialogy 

před oponou,  ale i  v  děj i ,  se pohybuj í  po l ini i  šermířské bři tkost i  

a humoru klasické  dvoj ice V+W  s  j ej ich vzájemně kousavými  

l íbeznostmi ,  s lovními  hříčkami,  intelektuálními  nápady a  sat ir ickými  

ostny.  To jsou pro diváka host iny sat iry a  humoru.“
545

 Stejně jako 

v Tvrďáku ,  také v  Katu a  bláznu  mohli  uplatni t  svůj  improvizační  

talent :  „ [ rež isér  Vedral]  vytvoři l  dostatečný prostor  především pro  

suverénní ,  záměrně improvizátorské výkony Horníčka a  Kopeckého,  

které dávaj í  představení  lehkost ,  bezprostřednost  a  opt imismus; 

plně se tu  ukázalo,  jak nevšední  možnost i  maj í  oba komikové,  jak  

dokonale dovedou spojovat  spontánnost  a  nehledanost  

s  promyšlenost í ,  intel igencí  a  širokým rozhledem.“
546

 Ovšem podle 

recenzenta Večerní  Prahy  se právě improvizace mnohdy s taly 

zálež i tostí  spíše problematickou:  „ [Horníček a  Kopecký]  spoléhaj í  

zřejmě až  pří l iš  na svou vel ikou improvizační  schopnost  –  

a  přehl ížej í  poněkud fakt ,  že i  improvizovaným předscénám ukládá 

jeviš tě svůj  neoblomný řád výstavby dialogu a  rytmu.  Tím spíše pak 

takovým scénám, kde na dialogy protagonis tů navazuje jednání  

ostatních partnerů a  kde není  možné se  obej í t  bez  pevných,  precizně 

vypracovaných a  dodržených opěrných  bodů.“
547

 

Inscenace jako celek byla při jata poměrně rozporuplně,  a  to 

především kvůl i  svému muzikálovému pojet í :  „Kat a  blázen je  

především podívanou  –  nikol iv skutečným divadlem,“
548

 „místo 

divadelní  událost i  […]  j sme však v  reži i  R.  Vedrala viděl i  jenom 

vel ikou,  rozmáchlou revuální  podívanou s  někol ika  vskutku  

znameni tými  tanci ,  s  obratnou výpravou O.  Šimáčka,  se suverénními  

                                                           
545

 Hepner, V. „Obnovený Kat a blázen“, Práce 16. 10. 1962. 
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chytrými  výkony M.  Horníčka a  M.  Kopeckého a  s  mimořádným 

herecko- tanečním talentem Josefa Pivoňky.“
549

 Dnes j iž  nedokážeme 

posoudi t ,  nakol ik se autorům a  rež iséru Vedralovi  proměna Kata 

a blázna  v  muzikál  zdaři la ,  k  ‘muzikálovost i ’  však měla  nakročeno 

patrně velmi  dobře:  „V  Katu a  bláznu dospělo karl ínské divadlo 

daleko ve volání  po jednotě herectví ,  zpěvu a  tance a  režie […]  

právě v  nových písňových textech  a  v  hudbě Evžena I l l ína 

i  v  tancích a  baletu choreografa Jiř ího Blažka,  podtrhuj ících dnešní  

rytmus,  nejvíce tkví  přepodstatnění  Kata a  blázna v  dnešní  

podívanou revuální  pestrost i  a  maximální  účinnost i .“
550

 Jak bylo j iž  

zmíněno,  tanec byl  využi t  jako jeden ze základních vyjadřovacích 

prostředků inscenace.  Tanečně byla pojata celá Rodrigova parta,  

zmil i tar izovaná chul igánská mládež ,  která  je  jedním ze  základních 

ohnisek konfl iktu hry.  Rol i  Rodriga dokonce hrál  tanečník Josef 

Pivoňka.  Choreografi i  J i ř ího Blažka pak „inscenace hodně vděčí  za  

atmosféru dneška.  Tanec tu  není  jen dráždivá s ložka nebo pohybl ivá 

kul isa,  nýbrž  ž ivý nosi tel  děje.“
551

 I přes  přizpůsobení  dí la 

soudobému charakteru divadla „je tu  svěže,  ž ivě a  poutavě  –  někde 

i  aktual izačně  –  připomenuta tradice Osvobozeného divadla;  jeho 

umělecké principy a  postupy“ ;  tvůrci  „dal i  té  tradici  lesk na jeviš t i  

bývalého Osvobozeného divadla nevídaný.“
552

 

Původní  inscenaci  Osvobozeného divadla a  okolnostem je j ího 

uvedení  věnovalo mnoho kri t iků v íce pozornost i  než  inscenaci  nové.  

Někteří  obě verze porovnával i  (často zejména z  poli t ického 

a ideologického hlediska) ,  j iní  se soustředi l i  na problémy,  které 

s  sebou každé poválečné uvedení  hry z  repertoáru Osvobozeného 
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divadla přinášelo,  zejména otázku pojet í  postav původně hraných 

Voskovcem a  Werichem, ale  také  aktual izaci  hry,  novou 

inst rumentaci  a  dalš í .   

K problematice znovuuvádění  předválečných her  Voskovce 

a Wericha i  s  humorným ohledem na Karl ín  se  vyjádři l  Miroslav 

Horníček:  „Otázka  je ,  zda se vůbec mají  a  daj í  přenášet  hry 

Osvobozeného divadla.  Pokud jsem to hrál  s  Werichem, byla tam 

aspoň ta polovina původní ,  tedy vlastně čtyři  pět iny,  ale teď to 

hrajeme s  Kopeckým  –  přiznám, že neradi .  Chtěl i  j sme tyto hry hrát  

v divadle ABC –  aspoň některou a  někdy.  Tam to nebylo žádoucí .  

I  to ,  co bychom snad mohl i  dělat  j inde  –  tedy například rozpravy 

před oponou,  nemůžeme dost  dobře dělat  v  Karl íně,  protože  to  není  

divadlo,  ale propast  Macocha.  Tam mají  vystupovat  s loni .  Herec  

hraje v  Karl íně,  ale  galerie už  je  v  j iné pražské  čtvrt i  a  j ediné,  co 

ukl idňuje,  že oboj í  patř í  pod ÚNV.“
553

 Ve velkém prostoru 

karl ínského divadla,  tehdy navíc bez  jakéhokol iv ozvučení ,  

pochopi telně nemohl  vznikat  tak bl ízký kontakt  jeviš tě s  hlediš těm 

jako v  někdejš ím Osvobozeném divadle ,  což  se s talo nepochybně 

jednou z  příčin výše zmíněných problémů a  konfl iktu muzikálového 

principu inscenace s  komorními dialogy dvoj ice.  Změnil  se navíc  

celý charakter  hry  –  zat ímco původní  verze byla š i tá  na míru pro 

klauny Voskovce a  Wericha a  stála především na jej ich 

komediantském herectví ,  na individuální  interpretaci  klasických 

masek či  typů  a  si tuací  ze s taré komedie a  Ježkovy písně byly 

víceméně doplňkem, nová úprava a  zejména inscenace byla založena 

na muzikálovém principu syntézy příběhu,  zpěvu a pohybu a na  

jej ím přesném provedení .   

Dva týdny po  premiéře Kata a  blázna  nastoupi l i  Horníček 
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s  Kopeckým do angažmá v  Hudebním divadle v  Karl íně,  které 

převzalo také provozování  jej ich Tvrďáku.
554

 Karl ínské angažmá 

bylo pro  oba herce podle jej ich s lov v  danou chví l i  výhodné,  nikol iv 

však ideální :  „dnes Tvrďák provozuje Hudební  divadlo v  Karl íně,  

jehož jsme členy.  Hrajeme tam celkem neradi ,  leč je  to  jediné  

divadlo,  respekt ive jediný ředi tel  –  a  to  Rudol f  Vedral ,  který nám 

pomáhá,  který nám hledá s tálé praco viš tě,  snad také za to ,  že jsme 

mu Katem a  bláznem zaplni l i  hlediš tě.“
555

  

Ovšem brzy mohl  ředi tel  Vedral  dvoj ici  nabídnout  kromě 

exis tenční  j is toty mnohem více  –  vlastní  divadlo.  V  roce 1963 

převzalo Hudební  divadlo v  Karl íně budovu,  část  souboru 

a zaměstnanců dosavadního Divadla na  Fidlovačce.  Vedení  divadla 

však pro tuto scénu nemělo odpovídaj ící  repertoár ,  a  tak se jevi lo  

jako oboustranně výhodné poskytnout  j i  dvoj ici  Horníček  –  Kopecký 

pro jej ich autorskou tvorbu.  V  dubnu 1963 tak byl  v  Hudebním 

divadle v  Nusl ích,  jak zněl  nový název,  poprvé uveden Tvrďák  

a  5 .  září  1963 zde měl  po 164 reprízách i  obnovenou premiéru.  Dalš í  

plány byly s l ibné,  oba herci  měl i  úmysl  přetvoři t  nuselské divadlo  

k obrazu svému:  „Chceme v  d ivadle v  Nusl ích vytvoři t  divadlo, 

které by nebylo zaměni telné a  které by nebylo odmysl i telné.“
556

  

Autorské komedie  Horníčka  a  Kopeckého náhle mění  charakter  

repertoáru nuselského „Tyláčku“,  obl íbeného zejména pro uvádění  

nenáročných operet ,  l idových operetek  a  hudebních komedi í .  Ač se 

na konci  50 .  let  zdejš í  tvůrci  snaži l i  hledat  cestu od konvenční  

operetní  tvorby k  moderní  podobě hudební  komedie,  bl ízké 

muzikálu,  krize ve vedení  divadla  přivedla  Fidlovačku pod 
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karl ínskou správu.  Dosavadní  operetní  herecký soubor a  pěvecký a 

baletní  sbor tak nahrazuj í  pouze dva herci .  

Horníček  s  Kopeckým se ve  Vedralových plánech vyčleňoval i  

jako zcela samostatná součást  karl ínského divadla:  neměli  se přímo 

podí let  na tvorbě soudobého moderního hudebního divadla,  hlavním 

smyslem jej ich práce měla být  autorsko -herecká činnost  

v nuselském divadle.  Přesto však Vedral  oba  herce  využíval  i  pro 

práci  na velké karl ínské scéně.   

J iž  v  únoru 1963 měla v  Karl íně premiéru Weil lova a  Brechtova 

Žebrácká opera .  Horníček byl  spolurežisérem inscenace,  Kopeckého 

Vedral  obsadi l  do hl avní  role Macheathe .  Větš inu hlavních  rol í  hrál i  

hosté:  Pol ly Hana Hegerová,  t ehdy členka Semaforu  a  obl íbená 

herečka a  zpěvačka,  šéfa  londýnské pol icie Browna Oldřich Nový,  

který s  Karl ínem průběžně spolupracoval  po celý ž ivot ,  v  této  době 

se však věnoval  zejména operetnímu oddělení  pražské konzervatoře,  

a Jenny tehdejš í  populární  zpěvačka Helena Loubalová.  Manžele 

Peachumovi  pak hrál i  osvědčení  domácí  představi telé operet  

a hudebních komedi í  Nel ly Gaie rová a  Ivo Gübel ,  Brownovu dceru 

Lucy Věra Macků.  Hru nově přeloži l i  Ludvík Kundera a  Rudolf  

Vápeník,  Vlast imil  Hála vytvoři l  novou hudební  inst rumentaci ,  

př ibl ižuj ící  part i turu soudobé populární  hudbě.   

Žebrácká opera  byla podobně jako  Kat a  blázen  uvedena 

v podobě velké divadelní  podívané,  š i té  na míru ve l ikost i  

karl ínského jeviš tě.  Ačkol iv inscenace v  podstatě popírala typ  

brechtovského divadla,  mnohem více  odpovídala prostoru a  t radicím 

divadla,  v  němž byla uvedena.  „Ze hry,  jej ímž charakter is t ickým 

rysem je bezohledný dramatický tah  a  bezprostřední  naléhavost ,  

která diváka činí  účastníkem, s tává se  místy velkolepě roztančená 

a rozezpívaná podívaná.  Místo aby se útoči lo  na divákovo myšlení ,  
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vede se útok na jeho smysly,“ psala Večerní  Praha .
557

 Na jeviš t i  se 

během představení  dokonce objevi l i  ž iví  koně,  což  je  t ypické spíše  

pro dnešní  velké muzikálové produkce.
558

 Vedral  se  výklad snažil  

přizpůsobi t  požadavku zábavnost i ,  veselost i  a  komičnost i ,  který byl  

na karl ínské divadlo kladen,  ovšem sám pozděj i  uznal ,  „že se tento  

výklad nepodaři lo  dotáhnout .“
559

  

Obsazení  hlavních rol í  známými,  ale hostuj ícími  herci  mělo za 

následek s tylovou nesourodost  hereckého ansámblu,  každý z  herců 

„táhl  za j iný provaz a  j iným směrem.“
560

 Uvědomoval  s i  to  i  rež isér 

Vedral  při  pozdějš ím hodnocení  inscenace:  „přeceni l i  j sme i  vlastní  

s í ly ,  když jsme chtěl i  v  krátkém termínu s jednot i t  různé herecké  

s tyly hostuj ících hlavních představi telů a  zvládnout  herecké  

nedostatky a  nezkušenost  některých dalš ích představi telů s  prací  na 

náročném činoherním textu.“
561

 Nesourodost  hereckých s tylů ,  která 

se projevovala se  s toupaj ícím počtem repríz  s tále s i lněj i ,  byla podle  

Vedrala také hlavním důvodem, proč byla inscenace po 42 reprízách  

předčasně s tažena z  repertoáru.   

Podle shodného názoru někol ika recenzentů nebyl  hlavní  

‘hvězdou’ inscenace  Miloš  Kopecký,  který se zdál  –  a  dodnes zdá  –  

být  ideálním představi telem Macheathe;  vzpomeňme i  na známý 

videokl ip,  který Kopecký v  této  rol i  na toči l  nezávis le na inscenaci  

půl  roku před jej ím uvedením. „Prot i  všemu očekávání  nerozhoduje 

o kladech představení  předpoklád aný favori t  Miloš  Kopecký,  ale 

Nel ly Gaierová  jako matka  Peachumová,“  tvrdi l  Vladimír  Lébl  
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v Literárních novinách  a  doplni l :  „Miloš  Kopecký,  přímo 

předurčený pro Mackieho,  předváděl  pouze suverénní  herecké  

etudy.“
562

 Gaierová,  která paradoxně celý ž ivot záři la  především 

jako operetní  ʻs tarʼ ,  s lavi la  úspěch j iž  ve druhé inscenaci  Weil lovy 

a Brechtovy hry –  o  dva roky dříve se  j í  dostalo uznání  kri t iky za 

rol i  Leokadj i  Begbickové v  opeře Slavné město Mahagonny .   

Po dvou měsících  zkoušek pod rež i jním vedením Rud olfa 

Vedrala  bylo na začátku sezony 1963/1964 v  nyní  j iž  ‘ jej ich’  

Hudebním divadle  v  Nusl ích uvedeno nové dí lo  dvoj ice  Horníček  –  

Kopecký Malý pan Albert .  Hra  volně  navazovala  na  Tvrďák ,  od 

kterého se  však zároveň v  mnohém l iš i la:  především větš ím podí lem 

hudby,
563

 někol ika postavami pro dalš í  herce a  také využi t ím malého 

tanečního sboru.  Zůstala forma hry jako volná skladba někol ika 

scén.  Děj  se nejvíce odehrává v  psychiatr ickém ústavu a  na hlavní  

správě spotřebního zboží ,  kde se s t řetávaj í  dva typy l idí :  dr obný 

človíček s  napoleonskými sklony,  revizor malého spotřebního zboží 

Albert  Kubelka (Kopecký) a  jeho partner  Jul ius (Horníček),  který se  

proměňuje ze spolupacienta v  lékaře,  řed i tele a  dalš í  postavy.   

Ihned po premiéře bylo zřejmé,  že se Malý pan Albert  pří l iš  

nezdaři l .  Svobodné s lovo  o  Horníčkovi  s  Kopeckým napsalo,  že 

ačkol iv „vt ip neztrácej í ,  což  dokázal i  na překvapuj ícím rámování  

hry do běžného typu f i lmových představení  a  jej ich úvodní  reklamy,  

přičemž parodie na  f i lmový týdeník přímo j iskří“,  tak „autorsky se 

dostal i  na mělčinu.“
564

 Rozpači tého při jet í  se Malému panu 

Albertovi  dostalo i  u  dalš ích recenzentů :  „k  obdivování  zůstanou jen 

drobné nápady,  někol ik detai lů ,  intel igentní  a  patrně 
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nenapodobi telné herectví  dvou přemýšl ivých komiků“,
565

 „je tu 

mnoho míst  hluchých,  jsou tu  i  místa vyloženě nudná.“
566

 Krit ička 

Alena Urbanová však ve svém článku v  Kulturní  tvorbě  na inscenaci  

nenahl ížela pouze jako na zdroj  zábavy,  a  proto jej í  kr i t ika podává 

patrně lepší  obraz  inscenace:  „ [Tvrďák]  byl  pouze zábavnějš í .  […] 

Do j is té  míry však  zklamání  část i  obecenstva,  které  přiš lo ‘na 

komiky’ ,  s louží  v  tomto případě komikům ke  ct i .  Jest l iže se umělec  

dokáže vzdát  j is toty toho,  co bezpečně umí a  co by mu vystači lo  

ješ tě na dlouhou dobu,  jes t l iže dokáže na svou populari tu n aloži t  –  

se značným nárokem na sebe sama  –  odpovědnost  f i losofuj ícího 

sat ir ika,  zasluhuje uznání .  Vážné a  upřímné uznání .  To,  s  čím se 

Horníček a  Kopecký tentokrát  rozhodl i  utkat ,  je  věc  nebezpečná,  

skoro všudypří tomná a  nepolapi telná: demagogie.  […]  Dobrý  úmysl  

však zásluhy nedělá .  […]  Jsou tu místa jedinečného humoru,  v  němž 

je cí t i t  kus  srdce  pod j íz l ivost í ,  moudrost  pod chytrost í .  A  vzápět í ,  

doslova vzápět í  po  nich jako  by  s i  náhle dva znameni t í  herci  

nedovedl i  poradi t  se svým vlastním textem.  […]  Hloubka se mění  

v nudu,  vzácný lesk  ryzího vt ipu v  pozlátko komiky.“ I přesto však 

svůj  text  uzavírá smířl ivě:  „Ovšem, herci  jsou Horníček s  Kopeckým 

mimořádní .  Stoj í  za to  mít  trpěl ivost  s  místy,  která j im v  textu hry  

nevyšla  –  a  vidět  skelný pohled a  podkleslé nožky Kopeckého 

maličkého pana Kubelky,  zaží t  s i  zamrazení  a  dojet í  z  Horníčkovy  

‘sebekri t iky’  v  poslední  scéně,  ten kus velkého herectví  zvláštního 

a vzácného druhu.“
567

  

V předmluvě k  p rogramu Malého pana Alberta  oba autoři -herci  

píší :  „Mysl íme s i ,  že di vadlo je  rozhovor.  Mezi  hlediš těm a  jeviš těm,  

mezi  hercem a  divákem.  […] Rozmlouvat  má někdo s  někým o  tom, 
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co oba zaj ímá a  obou se dotýká.  Mluvím - l i  s  někým o  něčem, co 

zaj ímá pouze mne,  musím čini t  vše,  abych t ím zaujal  i  je j  a  abych ho 

přesvědči l ,  že i  jeho se toto dotýká.  Mluví - l i  se mnou někdo 

o něčem,  co  mne nezaj ímá,  musím mu pečl ivě  naslouchat i ,  abych s i  

ověři l ,  zda to  o  čem mluví ,  se mne opravdu nedotýká.  Takový má být  

účel  rozhovoru.“
568

 Rozhovor Horníčka a  Kopeckého s  diváky se 

však tentokrát  nezdaři l .  Ať byla vina na rozmlouvaj ících,  kteří  

nedokázal i  naslouchaj ící  přesvědči t ,  či  na naslouchaj ících,  kteří  

nenaslouchal i  dost  pečl ivě,  Malý pan Albert  se s tal  propadákem 

a zároveň koncem s l ibné herecké dvoj ice Horníček  –  Kopecký.  Po 

pouhých šest i  repr íz ách byla na konci  ř í jna 1963 hra  s tažena 

z  repertoáru.  Za své tak vzaly dalš í  p lánované t i tuly Docela malá 

čekárna  a  adaptace  s lavné Stevensonovy novely pod názvem 

Soudruh Ženkyl  a  pan Hajd .   

Po neúspěchu nové inscenace spolupracoval i  oba umělci  jen  

těžce.  Horníček  j iž  dříve odmít l  účinkovat  v  připravované inscenaci  

Slaměného klobouku  a  angažmá v  kar l ínském divadle na konci  

sezony opust i l  s  t ím,  že se chce více věnovat  f i lmu (v  té  době 

připravoval  f i lm Táto,  sežeň š těně! ) .  S  jeho odchodem bylo 

ukončeno i  provozování  Kata a  blázna  (103 repríz)  i  Tvrďáku (přes  

165 repríz) .  

Slaměný klobouk aneb Helenka je  ráda  se  s tal  v  prosinci  1963 

dalš í  karl ínskou inscenací  z  repertoáru bývalého Osvobozeného 

divadla.  Z  komedie zcela zmizely melodie Jaroslava Ježka,  

nahrazeny byly novou part i turou Vlast imila Hály,  která však pří l iš  

nadšení  nevzbudi la:  „hudba vyšla z  Hálových rukou s ice 

s  profesionálními  atr ibuty,  ale nezaujala  –  i  při  své serióznost i  –  
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výraznějš í  invencí .“
569

  

Miloš Kopecký byl  obsazen do hlavní  role ženicha Fad inarda,  

kterou hrál  j iž  o  někol ik let  dříve v  Divadle ABC a  pozděj i  také ve 

f i lmovém zpracování .  Jeho výtečné herectví  bylo velkým přínosem 

inscenaci :  „předevš ím dík hereckému umění  M.  Kopeckého jsou tu  

místa neodolatelná,“
570

 „ [Kopeckého Fadinard]  je  skutečný gejz ír 

vt ipu ve s lovech,  gestech i  grimasách,  podněcovatel  celé  té  frašky;  

‘ táhne’ večer  k  nepřekonanému f inále prvního dí lu  a  za  ty 

dlouhé -krátké chví le  burácej ícího smíchu mu patř í  jenom chvála.“
571

 

Na kval i tách hlavních představi telů se shoduj í  i  dalš í  recenzent i :  

„hraje se tu  na opravdu dobré úrovni ,  o  niž  v  minulých sezonách 

svádělo karl ínské  divadlo boj  se zkostnatělými  operetními  

manýrami“,
572

 „vlastně jen výstupy M.  Kopeckého (Fadinard) 

a N.  Gaierové (baronka de Champigny) popoháněly vlek lé tempo 

představení…“
573

 I t ato  inscenace byla ce lkově při jata rozporuplně:  

„chybí  nápad i  záměr a  malá reži jní  vynalézavost  poznamenává 

i  řadu zpěvních čísel .“
574

 Oprot i  tomu recenzent  Svobodného s lova  

označi l  Vedralovu rež i i  za temperamentní  a  nápadi tou .
575

  

Po rozpadu dvoj ice neměl  na počátku nové sezony 1963/64 

ředi tel  Vedral  pro Kopeckého odpovídaj ící  rol i ,  př is toupi l  proto ke 

kroku v  hudebním divadle neobvyklému,  a  to  k  uvedení  činohry 

Veřejné oko  Petera Shaffera.  Inscenace  byla  určena jak pro divadlo 

v Nusl ích,  tak p ro zájezdová předs tavení .  S  výj imkou Miloše 

Kopeckého byla hra  obsazena výhradně hosty:  J i ř ím Valou a  J i ř inou 
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J i ráskovou al ternovanou Libuší  Švormovou.
576

 Role žár l ivého 

manžela,  který nechá svoj i  manželku s ledovat  mladým soukromým 

detekt ivem, jenž  se díky t omu stává jej ím skutečným milencem, dala 

Miloši  Kopeckému „pří lež i tost  k  bohatě nuancované hře,  ve které 

měla tvůrčí  práce  tentokrát  převahu nad osobní  manýrou.“
577

 Kri t ik 

Pavel  Grym usoudi l ,  že „Kopecký  se vl ivem textu zbavi l  i  nejednoho 

ustrnulého osobního  návyku.“
578

  

Inscenace byla uváděna asi  půl  roku,  během kterého se však 

zásadně změni la s i tuace ve vedení  karl ínského divadla.  Ředi tel  

Rudolf  Vedral  j iž  v  roce 1963 podal  ÚNV  hl .  města Prahy žádost  

o své uvolnění  z  ředi telského postu na protest  prot i  krácen í  

rozpočtu.  Až po roce,  v  prosinci  1964,  jeho žádost i  ÚNV náhle 

vyhověl .  V  t éto  době se Karl ínu  –  i  přes  zkrácený rozpočet  –  začalo 

mimořádně daři t :  divadlo bylo téměř denně vyprodáno díky Nového 

inscenaci  Frimlovy Rose Marie  a  schylovalo se k  československé 

premiéře muzikálu My Fair  Lady ,  k terá je  dodnes největš ím 

úspěchem v  histori i  karl ínského divadla.  Do funkce ředi tele  

nastoupi l  Ludvík Žáček,  někdejš í  ředi tel  někol ika divadel ,  ČDLJ 

(DILIA) a  jeden ze  zakladatelů českého dabingu.  Pod jeho  vedením 

zaži lo  d ivadlo v  následuj ících letech jedno z  nejúspěšnějš ích období  

ve své exis tenci .   

Pomalu se však schylovalo i  k  odchodu Kopeckého.  Poslední  

rol í ,  kterou v  Karl íně hrál ,  byl  Čochtan v  české úpravě muzikálu 

Divotvorný hrnec ,  v  níž  al ternoval  s  Milošem Zavřelem.  Partnery 

j im v rol i  Káči  byla Jarmila Gerlová nebo Věra Vlková a  v  rol i  

Maršálka hostuj ící  Jan Skopeček a  Ivo Gübel .  Do role Bel indy byla  

                                                           
576

 Podle dochovaných dokumentů měl ve Veřejném oku hrát i Čestmír Řanda, Rudolf Deyl ml. 

a Vladimír Ráž, k jejich hostování však nakonec nedošlo. 
577

 Hepner, V. „Z menších pražských scén“, Práce 6. 10. 1964. 
578

 Grym, P. „Zcela zvláštní trojúhelník“, Lidová demokracie 9. 10. 1964. 
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obsazena Ljuba Hermanová,  která tak hrála s tejnou rol i  jako 

v prvním evropském uvedení  tohoto muzikálu v  roce 1948 v Divadle 

V+W a po přenesení  i  v  Karl íně.  O  Miloši  Kopeckém v  rol i  

Čochtana se z  kri t ik  dozvídáme pouze to ,  že se projevi l  „pěvečtěj i  

než  dříve a  za své písničky skl idi l  zasloužený pot lesk na otevřené 

scéně .“
579

 Inscenace byla hrána téměř rok,  počet  repríz  není  znám.
580

 

Na konci  sezony 1964/65 Kopecký z  karl ínského angažmá odešel  do  

vinohradského divadla ( tehdy Divadla československé armády) ,  kde  

s t rávi l  celý zbytek své herecké kariéry.   

Defini t ivně se  tak uzavřela  his torie působení  Miros lava  

Horníčka  a  Miloše  Kopeckého na karl ínské a  nuselské scéně.  

Dvoj ice herců a  autorů,  která se vytvoři la  náhodou,  zazáři la  na  

divadelním nebi  a  během krátké doby zanikla,  byla s i lně inspirována 

Janem Werichem a  jeho způsobem herectví ,  se kterým se setkávala  

během svého působení  v  Divadle ABC. Význam Werichova vl ivu na 

oba herce  je  patrný  z  Horníčkových s lov:  „Pět  let  j sem se po boku 

Jana Wericha uči l  s lovo za s lovem a  větu za větou.  Werich  očišťoval  

svůj  herecký  projev  od všeho hereckého,  od všeho patosu,  od všech  

vymyšlených  kl išé,  ode všech nečis tot ,  ode vší  banal i ty  a  osvobozuje  

tento projev až  k  prostotě,  která u  něho vrchol í  a  které je  nám  –  

Kopeckému a  mně  –  vzorem, cí lem,  směrem a  způsobem pro nás 

kýženým. […]  Jest l iže můžeme a  smíme vůbec označi t  způsob,  kterým 

chceme a  hodláme hrát ,  nějakým jménem, nazval i  bychom ho 

herectvím osvobozeným, a  to  herectvím,  kdy s lovo ‘osvobozené’  

chápu skutečně jako odkaz Osvobozeného divadla,  především na 

hereckou školu obou jeho tvůrců a  hlavně herectví  Werichovo,  který  

                                                           
579

 Přikryl, J. „Divotvorný hrnec v prověrce času“, Večerní Praha 3. 10. 1965. 
580

 I v této době se projevovala Kopeckého nemoc a občasné zdravotní indispozice mu někdy 

znemožňovaly i divadelní účinkování – proto za něj jednou ‘zaskočil’ i Jan Werich, který Čochtana 

s obrovským úspěchem hrál v již zmíněném prvním uvedení Divotvorného hrnce. Jednalo se o jeho 

jediné herecké vystoupení během pětiletého karlínského angažmá v letech 1963–1968. 
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nám oběma vnukl  nezaměni telnou a  nepodplat i telnou víru 

v jednoduchost  a  čis totu,  a  také krédo: s lyšet  co ř íká  partner  

a odpovídat  mu.  […]  Nechceme opakovat  dvoj ici  V  a W, my chceme 

navazovat  na tradici  třeba i  prot ipohybem, opačnou relací ,  ale 

s  vni třním příbuzenstvím s  t ím,  co bylo na Osvobozeném divadle  

nej lepší .“
581

 

Teprve během angažmá v  Divadle ABC se naplno projevi ly 

herecké schopnost i ,  které  byly do  té  doby v  obou hercích  do značné 

míry skryté díky nedostatku vhodných hereckých pří lež i tost í  

v předchozích angažmá.  J iž  p ři  spolupráci  ve hře Byli  jednou dva 

měli  možnost plně rozvinout  svůj  specif ický způsob herectví ,  jak 

ř íká Horníček,  herectví  ‘osvobozené’,  na němž byl  posléze postaven 

zejména Tvrďák .   

Popsaný princip ‘osvobozeného’ či  ‘svobodného’ herectví  

nezávis le potvrdi l  na výše zmíněné konferenci  i  teat rolog Jan Císař:  

„hereckou práci  jsme proměni l i  v  těžký,  vznešený obraz,  z  něhož  

(alespoň vzhledem k  diváku) vymizela radost  a  rozkoš z  možnost í  být  

někým j iným, předs tavovat  někoho.  Ba dokonce mívám na mnoha 

představeních poci t ,  že z  mnoha hereckých výkonů zmizela 

i  fantazie,  která je  přece základní  součást í  každého uměleckého 

projevu.  A  oboj ího je  v  Tvrďáku měrou vrchovatou.“
582

 

Také Václav Havel  ve své s tudi i  o  Miloši  Kopeckém popisuje 

jeho způsob herectví  jako svého d ruhu ‘osvobozený’:  „Svou jeviš tní  

postavu otesává a  očišťuje od všeho nepodstatného,  pátrá po jej ích  

základních a  určuj ících psychofyzických gestech,  na která se pak 

soustřeďuje,  až  se mu nakonec postava změní  v  kostru někol ika  

základních pratvarů,  tak pře sně vytěžených,  že v  sobě zhušťuj í  

                                                           
581

 Stenografický zápis III. pracovní konference Hudebního divadla v Karlíně konané 6. 8. 1963: 4/5, 

archiv autora. 
582

 VI. divadelní přehlídka a seminář Karlovy Vary 1963 (1964), Praha: 148. 
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a výmluvně a  pádně ozvláštňuj í  celé  jej í  vni třní  bohats tví ,  s távaj íce 

se ‘skutečnějš í  než  skutečnost  sama’.  […]  Svůj  typ Kopecký  

koncentruje:  mění  se mu v  někol ik elementárních pohybů a  gest ,  

ostře ohraničených  a  významově naprosto přesně koncipovaných 

a umístěných.  A  právě proto je  jeho projev ve své s tyl izaci  vždycky  

naprosto věcný,  samozřejmý a  pravdivý.“  (Havel  1999b:  486).  

Kopecký ve svých postavách minimal izuje pohyb i  gesta,  která  –  

pokud jsou provedena  –  vždy maj í  nějaký význam. Není  náhodou,  že 

po zkušenost i  z  komediantských pódi í  přechází  Miloš  Kopecký na 

vinohradskou scénu,  kde jeho divadelní  kariéra vrchol í .  Dos tává zde  

pří lež i tost  vytvářet  velké komediální ,  a le  i  dramatické charaktery  –  

připomeňme jen rozpět í  j eho herectví  od postav jako Taťka 

v psychologickém dramatu Tennessee Wil l iamse Kočka na rozpálené 

plechové s třeše ,  Saška Kris tus  v  Pavl íčkově Nanebevstoupení  Sašky  

Krista  podle Isaaka Babela nebo Pirandel lův J indřich IV .  na s t raně  

jedné a Shawův Higgins  či  Molièrův Harpagon na s t raně  druhé.  

Klaun,  komediant  č i  šašek tot iž  může i  do vážné hry přinést  svůj  

vlastní  pohled na  svět ,  a  to  pomocí  j iných prostředků  –  nejen  

případných improvizací  –  než herci ,  kteř í  klaunskou t radicí  

odchováni  nebyl i .   

Horníčkovo herectví  je  postaveno na obdobných základech,  ale  

zároveň se odl išuje.  Horníček byl ,  označeno opět  s lovy Václava 

Havla,  t ypem herce  ‘monodramatického’,  t j .  herce,  který  každou 

postavu přizpůsobuje sobě,  který na postavě vyjadřuje svůj  vlastní  

postoj  ke světu.  Důleži tějš í  než  fyzický herecký projev je  pro něj  

myšlenkový obsah textu,  který z tvárňuje.  Horníček jako  by ani  

nehrál ,  mnohem více je  spíše vypravěčem, konferenciérem svých 

postav.  Úspěch Tvrďáku ,  improvizací  v  Katu a  bláznu ,  a le  ostatně  

j iž  dříve v  prvn ím Divadle sat i ry či  vedle Jana Wericha dokazuje,  že 
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Horníček byl  nej lepší  tam, kde se mohl  zároveň vedle hereckého 

projevu projevovat  také autorsky a  ideálně i  s  humorem; Horníček 

byl  vlastně jakýmsi  intelektuálním klaunem.  

Miroslav Horníček s  Milošem Kopeckým se s tal i  následovníky 

Voskovce a  Wericha a  pokračovatel i  odvěké t radice  divadla,  jehož 

cí lem je vyvolávat  v  divácích  smích.  Neodl išoval i  své  postavy 

kostýmem či  l íčením jako větš ina dřívějš ích klaunů,  naopak,  jej ich  

oděvem bylo nejčas těj i  oblečení  k aždodenního ž ivota.  A  ač to  na  

první  pohled možná nevypadá,  s t řety každodenního ž ivota a  je j ich  

parodie se také s taly hlavním námětem jej ich tvorby.  I  touto  

sat i r ickou reflexí  doby a  společnost i  navazuj í  na své předchůdce 

z  Osvobozeného divadla  –  ač způsobem j iným a  pochopi telně 

ústupným charakteru doby a  pol i t ického rež imu.  Přes  své odl išné 

naturely (či  právě pro ně)  se vzájemně výtečně doplňoval i :  zat ímco 

Horníček  se řadi l  sp íše ke klaunům opt imist ickým a  konstrukt ivním, 

Kopecký k  těm skept ickým a  narušuj ícím.  Období  vzájemné 

spolupráce pro oba znamenalo školu a  přínos pro jej ich  budoucí 

samostatné kariéry,  během nichž  své ‘osvobozené’ herectví ,  

klaunství ,  komiku a  smysl  pro  improvizaci  zdatně využíval i  –  ač 

každý zcela j inak.   

Jaký byl  tedy význam a  přínos herecké dvoj ice Horníček  –  

Kopecký?  Kromě dvou her ,  které po  sobě zanechal i ,  není  jej ich 

dědictví  pří l iš  patrné,  společná tvorba obou herců t rvala pří l iš  

krátkou dobu.  Nepochybně to  však byl i  oni ,  kdo po nuceném konci  

dvoj ice Horníček  –  Werich převzal i  š tafetu někdejš ího 

Osvobozeného divadla,  byl i  to  oni ,  kdo pomohli  na někol ik 

následuj ících deset i let í  vrát i t  hry V+W  do karl ínského divadla,  

a byl i  to  oni ,  kdo spolu s  j inými na počátku 60.  let  svým 

specif ickým hereckým projevem, špetkou sat i r ičnost i  a  smys lem pro  



355 
 

improvizaci  rozví jeli  t i s íci letou komediantskou t radici .   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

LI TER ATU RA A  PRA M ENY:  

 

HAVEL,  V .  (1 9 9 9 a )  „Hu mo r  Mi ro s l a va  Ho rn íčka “ ,  i n  ( tý ž )  Ese je  a  j i n é  t ex t y  

z  l e t  1 9 5 3 –1 9 69 ,  P r aha :  2 6 9 –2 8 0 .  

HAVEL,  V .  (1 9 9 9 b )  „Ko le m he rec t v í  Mi lo še  K o p eckého “ ,  i n  ( t ý ž )  Es e je  a  j i n é  

t e x t y  z  l e t  1 9 5 3 – 19 6 9 ,  P r aha :  4 7 8– 4 97 .  

HAVEL,  V .  (1 9 9 9 c )  „Kr ize  a  j e j í  p ř í č in y“ ,  i n  ( tý ž )  Ese je  a  j i n é  tex t y  z  l e t  

1 9 5 3– 1 96 9 ,  P r aha :  4 62– 4 7 7 .  

HORNÍČE K,  M.  „T vrďák “ ,  Diva d lo  1 9 62 ,  č .  12 :  1 – 12  p ř í l .  

J UST,  V .  ( 19 9 0 )  Diva d lo  p ln é  p a ra d o xů ,  P r a ha .  

S ten o g ra f i cký  zá p i s  I I I .  p ra co vn í  ko n fe ren ce  Hu d eb n ího  d ivad la  v  Ka r l ín ě  

ko n a n é  6 .  8 .  1 96 3 ,  a r ch iv  au to r a .  

VI .  d i vad e ln í  p řeh l íd ka  a  semin á ř  Ka r lo vy  Va ry  1 9 6 3 ,  P r aha  1 9 64  

VOSTRÝ,  J .  ( 1 9 9 8)  O h erc ích  a  h erec tv í ,  P r aha .  

W ERICH,  J .  ( 2 00 3 )  „Kl auni “ ,  i n  ( tý ž )  Úsměv  k la u n a ,  P r aha :  5 1– 8 8  

 

Kr i t i ky  k  i n scen a c ím:  v ýs t ř i žky  v  a rch ivu  HDK  

Oso b n í  ro zh o vo ry  a u to ra  s  Ru d o l f em Ved ra lem.  

Pro g ra my ,  p la ká ty  a  d oku men ty  k  i n scen a c ím  v  a rch ivu  HDK  
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PŘÍLOHA III: OBRAZOVÁ PŘÍLOHA  

 

 

 
 1. Friml, Hooker, Post: Král tuláků. Divadlo v Karlíně 1945. Uprostřed Antonín Holzinger. 

 

 

 

 

 
 2. Friml, Hooker, Post: Král tuláků. Divadlo v Karlíně 1945. Scéna Miroslav Kouřil. 
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 3. Lehár, Léon, Stein, Radok, Karel, Joran: Veselá vdova? Opera Divadla 5. května 1945.  

 Scéna a kostýmy František Tröster. 

 

 

 

 
 4. Lehár, Léon, Stein, Radok, Karel, Joran: Veselá vdova? Opera Divadla 5. května 1945.  

 Nelly Gaierová v titulní roli. 
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 5. Kálmán, Jenbach, Stein: Sylva (Čardášová princezna). Komická zpěvohra 1946.  

 Lída Slaná (Sylva), Ota Motyčka (role nezjištěna).  

 

 

 

 

 
 6. Lane, Harburg, Saidy, Voskovec, Werich: Divotvorný hrnec. Divadlo V+W 1948. 

 Vlevo vpředu Ljuba Hermanová (Belinda). 
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 7. Lane, Harburg, Saidy, Voskovec, Werich: Divotvorný hrnec. Divadlo V+W 1948. 

 Soňa Červená (Káča), Jan Werich (Čochtan). 

 

 
 8. Lane, Harburg, Saidy, Voskovec, Werich: Divotvorný hrnec. Krajské oblastní divadlo Plzeň 1950. 

 Rudolf Kutílek (Čochtan), Joža Walterová (Káča). 



360 
 

 
 9. Trojan, Ježek, Voskovec, Werich, Rachlík: Nebe na zemi. Divadlo státního filmu v Karlíně 1950. 

 Vladimír Ráž (Jupiter), Rudolf Cortés (Camilio) před malovanou oponou Jiřího Trnky. 

 

 
 10. Kovner, Adujev: Akulina. Divadlo státního filmu v Karlíně 1951. Soňa Červená (Líza),  

 Rudolf Cortés (Alexej). 
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 11. Kovner, Adujev: Akulina. Divadlo státního filmu v Karlíně 1951. 

Výprava Františka Tröstera pro scénu v Tugilevském háji, František Černý (Pětuškov),  

Václav Trégl (Bujanov), Ota Motyčka (Muromskij) a Vlasta Burian (Berestov). 

 

 

 

 

 
12. Trojan, Tyl, Rachlík: Paní Marjánka, matka pluku. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 

1953. Bedřich Ulrych (Kilián), Václav Trégl (Kvasnička), Jaroslava Adamová (Liduška), Vladimír 

Ráž (Vojtěch), Gabriela Třešňáková (Marjánka), Vlasta Burian (Sekáček). 
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13. Trojan, Tyl, Rachlík: Paní Marjánka, matka pluku. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 

1951. Scéna vystoupení komediantů ve finále 1. oddělení, scéna a kostýmy František Tröster. 

 

 

 

 
14. Dolidze, Muradeli, Sikorská, Bolotin: Keto a Kote. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 

1952. Scéna na tifliském tržišti, Ota Motyčka (Makar), Vítězslav Boček (Sako), František Černý 

(Siko), Ljuba Hermanová (Daredžan Bambachanadze), sbor. 
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 15. Nezval: Schovávaná na schodech. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 1952. 

 Vlevo Vladimír Ráž (Don Cesar), vpravo Vlasta Burian (Mosquito). 

 

 

 
 16. Nezval: Schovávaná na schodech. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 1952. 

 Vlevo Jaroslava Adamová (Lisarda), vpravo Vladimír Ráž (Don Cesar). 
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17. Nestroy, Ponc, Letfus, Kaláb, Rachlík: Lumpácivagabundus. Divadlo hlavního města Prahy 

v Karlíně 1952. Jaroslava Adamová (Camila), Valja Petrová (Signora Palpiti), Vlasta Buran 

(Jehlička), Ljuba Hermanová (Laura), Martin Raus (Otakárek). 

 

 
18. Nestroy, Ponc, Letfus, Kaláb, Rachlík: Lumpácivagabundus. Divadlo hlavního města Prahy 

v Karlíně 1952. Scéna Josef Svoboda, kostýmy Marcel Pokorný. 
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 19. Flosman, Zrotal, Loužecký: Zavinil to Ferkl? Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 1953. 

 Vlevo Vlasta Burian (Ferkl), vpravo František Černý (Antoš). 

 

 

         
20., 21. Hervé, Meilhac, Millaud: Mam’zelle Nitouche. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 

1953. Oldřich Nový (Floridor/Célestin). 
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 22. Hervé, Meilhac, Millaud: Mam’zelle Nitouche. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 1953. 

Klášter u vlaštoviček, v popředí vpravo Stanislava Součková (Denisa). Scéna a kostýmy Jaroslav 

Veris. 

 

 
 23. Strauss, Stein, Lindau: Tisíc a jedna noc. Divadlo hlavního města Prahy v Karlíně 1954. 

 Vlevo Stanislava Součková (Leila), vpravo Jára Pospíšil (Sultán Suleiman Ben Akbar). 
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 24. Offenbach, Crémieux, Halévy: Orfeus v podsvětí. Státní divadlo v Karlíně 1955. 

 Galop infernal (kankán). 

 

 
 25. Gershwin, Gershwin, Heyward: Porgy and Bess. Everyman Opera (na scéně  

 Státního divadla v Karlíně) 1956. 
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 26. Kawan, Bejach: Každoročně v máji. Státní divadlo Ostrava  

 na scéně Divadla Jiřího Myrona 1957. 

 

 

 

 
 27. Kawan, Bauer: Skandál v Lisabonu. Státní divadlo v Karlíně 1958. 

 Rudolf Pellar (Jimmy), Martin Raus (Stan). 
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 28. Kawan, Bauer: Skandál v Lisabonu. Státní divadlo v Karlíně 1958. 

 Parodie rokenrolu. 

 

 
29. Šlitr, Suchý: Kdyby tisíc klarinetů. Divadlo Na zábradlí 1958. Vlevo Jiří Suchý (zpěvák), 

vpravo Ljuba Hermanová (Zuzana). 
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 30. Kramer, Garinei, Giovannini: Když je v Římě neděle. Státní divadlo v Karlíně 1958.  

 Jiřina Marešová (Giovanna), Rudolf Pellar (profesor Tuzzi). 

 

 
 31. Kramer, Garinei, Giovannini: Když je v Římě neděle. Státní divadlo v Karlíně 1960. 

 Scéna Jiří Siegel, Zdeněk Vávra, kostýmy Jan Skorkovský. 
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 32. Offenbach, Meilhac, Halévy: Bandité. Státní divadlo v Karlíně 1959. Martin Raus (Domino),  

 Jaroslav Mikulín (Barbavano), Jindřich Janda (Falsacappa), Zdeněk Jelen (Carmagnolla) 

 

 
 33. Šlitr, Suchý: Člověk z půdy. Semafor (v sále divadla Ve Smečkách) 1959. Vlevo Jiří Suchý. 
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 34. Šostakovič, Maas, Červinskij: Moskva – Střemšinky. Státní divadlo v Karlíně 1959. Vlevo Josef  

 Janoušek (správce Barabaškin), vpravo Věra Macků (Vava), za ní Jaroslav Mikulín (Drebedňov). 

 

 
 35. Šostakovič, Maas, Červinskij: Moskva – Střemšinky. Státní divadlo v Karlíně 1959. 

 Scéna a kostýmy Josef Gabriel. 
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 36. Norman, Heneker, Mankowitz: Bleší trh. Hudební divadlo v Karlíně 1961. 

 Jiřina Marešová (Sally), Věra Vlková (Gwen). 

 

 
 37. Weill, Brecht: Slavné město Mahagonny. Hudební divadlo v Karlíně 1961.  

 Nelly Gaierová (Leokadja Begbicková). 
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 38. Horníček: Tvrďák, 1962. Miroslav Horníček (účetní Julius),  

 Miloš Kopecký (vedoucí účetní Albert). 

 

 

 
 39. Horníček: Tvrďák, 1962. Scéna Josef Svoboda. 
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 40. Voskovec, Werich, Ježek, Illín: Kat a blázen. Hudební divadlo v Karlíně 1962.  

 Miroslav Horníček (Gaspar Radůzo), Miloš Kopecký (Melichar Mahuleno). 

 

 
 41. Voskovec, Werich, Ježek, Illín: Kat a blázen. Hudební divadlo v Karlíně 1962. 

 Scéna Oldřich Šimáček. Miroslav Horníček (Gaspar Radůzo), Miloš Kopecký (Melichar Mahuleno). 
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 42. Šlitr, Suchý: Jonáš a tingltangl. Semafor 1962. Vlevo Jiří Šlitr, vpravo Jiří Suchý. 

 

 
43. Weill, Brecht: Žebrácká opera. Hudební divadlo v Karlíně 1963. Uprostřed Miloš Kopecký 

(Macheath), zcela vlevo Gabriela Třešňáková (Wixen), vpravo Irena Drtinová (Betty) a sbor HDK. 
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 44. Weill, Brecht: Žebrácká opera. Hudební divadlo v Karlíně 1963.  

 Oldřich Nový (Brown, šéf policie). 

 

 
 45. Horníček, Kopecký: Malý pan Albert. Hudební divadlo v Nuslích 1963. 

 Miroslav Horníček (Julius), Miloš Kopecký (Albert Kubelka). 
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 46. Porter, Spewack, Spewacková: Líbej mě, Káťo! Divadlo J. K. Tyla Plzeň 1963. 

 Závěrečný obraz. Scéna a kostýmy Vladimír Heller. 

 

 
 47. Friml, Stothart, Harbach, Hammerstein II.: Rose Marie. Hudební divadlo v Karlíně 1964.  

 Jaroslava Koníčková (Rose Marie), Karel Fiala (Jim Kenyon). 
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 48. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Hudební divadlo v Karlíně 1964.  

 Věra Macků (Eliza Doolittleová), Josef Beyvl (Alfréd Doolittle). 

 

 
 49. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Hudební divadlo v Karlíně 1964. 

 Vlevo Josef Beyvl (Alfréd Doolittle), vpravo Valerie Vašáková (paní Hopkinsová).  

 Scéna František Tröster, kostýmy Zdenka Kadrnožková. 
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 50. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Hudební divadlo v Karlíně 1964. 

 Ivo Gübel (Alfréd Doolittle). 

 



381 
 

 
 51. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Hudební divadlo v Karlíně 1964. 

 Věra Vlková (Eliza Doolittleová), Jiří Vala (Henry Higgins). Titulní strana časopisu Květy. 
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 52. Šlitr, Suchý: Dobře placená procházka. Semafor 1965. Jiří Šlitr (advokát), René Gabzdyl (Uli). 

 

 

 
 53. Šlitr, Suchý: Dobře placená procházka. Semafor 1965. Hana Hegerová (teta z Liverpoolu). 
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 54. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Divadlo J. K. Tyla Plzeň na scéně Velkého divadla  

 1965. Dostihy v Ascotu. Scéna Vladimír Heller, kostýmy Bedřich Barták. 

 

 

 

 

 

 
55. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Divadlo J. K. Tyla Plzeň na scéně Velkého divadla 

1965. Dům profesora Higginse, scéna Vladimír Heller, kostýmy Bedřich Barták. Uprostřed Karel 

Tišnovský (Henry Higgins), Rudolf Kutílek (plukovník Pickering). 
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56. Herman, Stewart: Hallo Dolly. Hudební divadlo v Karlíně 1966.  

Nelly Gaierová (Dolly Leviová). 

 

 
57. Herman, Stewart: Hallo Dolly. Hudební divadlo v Karlíně 1966. Yvetta Simonová (Irena 

Molloyová), Nelly Gaierová (Dolly Leviová), Zdeněk Matouš (Kornelius Hackel), Jiří Koutný 

(Barnaby Tucker). 
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 58. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Státní divadlo Ostrava na scéně Divadla Jiřího  

 Myrona 1967. Karla Diváková (Eliza Doolittleová), Josef Kobr (Alfréd Doolittle). 

 

 

 

 
 59. Loewe, Lerner podle Shawa: My Fair Lady. Státní divadlo Ostrava na scéně Divadla Jiřího  

 Myrona 1967. Úvodní obraz. Scéna Vladimír Šrámek. 
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 60. Ondráček, Schneider: Gentlemani. Hudební divadlo v Karlíně 1967.  

 Uprostřed Luboš Ogoun, foto ze zkoušky. 

 

 
 61. Ondráček, Schneider: Gentlemani. Hudební divadlo v Karlíně 1967. 

 Vlevo Josef Laufer (Juan), foto ze zkoušky. 



387 
 

 
 62. Ondráček, Schneider: Gentlemani. Hudební divadlo v Karlíně 1967. 

 

 
 63. Grudeff, Jessel: Dobrodružství Sherlocka Holmese. Státní divadlo Ostrava na scéně  

 Divadla Jiřího Myrona 1967.  Zdeněk Růžička (Sherlock Holmes), Kosťa Holubář  

 (Inspektor Moriarty), Josef Kobr (Doktor Watson). 
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 64. Bock, Stein, Harnick: Šumař na střeše. Národní divadlo Praha na scéně Tylova divadla 1968. 

 Marie Vášová (Golde), Ladislav Pešek (Tovje). 

 

 
 65. Bock, Stein, Harnick: Šumař na střeše. Národní divadlo Praha (soubor činohry) na scéně Tylova  

 divadla 1968. Scéna Oldřich Smutný. 
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 66. Petr, Dietl, Fischer podle A. Jiráska: Filosofská historie. Rokoko 1968.  

?, Waldemar Matuška (Vavřena), Helena Vondráčková (Márinka), Karel Štědrý (Frýbort), Marta 

Kubišová (Lenka), Václav Neckář (Špína). 

 

 
 67. Beneš, Tobis, Špilar, Mírovský, Rohan: Na tý louce zelený. Hudební divadlo v Karlíně 1968.  

 Vlevo Bohumil Bezouška (Štětivec), vpravo Jiří Koutný (Bulfínek). Scéna a kostýmy Adolf Wenig. 
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 68. Beneš, Tobis, Špilar, Mírovský, Rohan: Na tý louce zelený. Hudební divadlo v Karlíně 1968. 

 Vpravo Jaroslav Štercl (Štětivec). 

 

 
 69. Bernstein, Laurents, Sondheim, Robbins: West Side Story. Státní divadlo Brno na scéně  

 Mahenova divadla 1970. 
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 70. Bernstein, Laurents, Sondheim, Robbins: West Side Story. Státní divadlo Brno na scéně  

 Mahenova divadla 1970. Jiří Holešovský (Tony), Vlasta Francová (Maria). 

 

 
 71. Bernstein, Laurents, Sondheim, Robbins: West Side Story. Hudební divadlo v Karlíně 1970. 

 Jarmila Gerlová (Anita), René Gabzdyl (Bernardo). 
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 72., 73. Bernstein, Laurents, Sondheim, Robbins: West Side Story. Hudební divadlo v Karlíně 1970. 

 Vlevo Pavla Břínková (Maria), vpravo René Gabzdyl (Bernardo), Karel Fiala (Tony). 

 

 

 
74. Petr, Fischer podle Ch. Dickense: Pan Pickwick. Rokoko 1970. Karel Štědrý (Snodgrass), Darek 

Vostřel (Pickwick), Laďka Kozderková (Rachel), Milan Neděla (Tupman). 
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 75. Ešpaj, Konstantinov, Racer: Sedmé nebe. Hudební divadlo v Karlíně 1971. 

 Ivo Gübel (Dudnik), Jaroslav Deršák (Vaslij), Otomar Korbelář (Grigorij). 

 

 

 

 
 76. Valdauf, Nádvorník, Martin: Nejlíp je u nás. Hudební divadlo v Nuslích 1971. 

V popředí Karel Koloušek (Alois Havrda), Otomar Korbelář (Josef Adamec, řídící kapelník), Nelly 

Gaierová (Štěpánka Capicarová). 
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 77. Friml, Hooker, Post, Janda: Král tuláků. Hudební divadlo v Karlíně 1972. Na schodech Otomar  

 Korbelář (Ludvík XI.), vpravo Karel Fiala (Francois Villon), scéna a kostýmy Vladimír Brehovszký. 

 

 
78. Jiránek, Nový podle Gogola: Ženitba. Hudební divadlo v Nuslích 1973.  

Oldřich Nový (Podkolesin), Laďka Kozderková (Tekla). 
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 79. Zahradník, Bednář, Vrba: Mazlíčkové. Hudební divadlo v Karlíně 1974.  

 Hana Talpová (Marcela), René Gabzdyl (Bárta). 

 

 

 
80. Brabec, Čejchan, Haas podle Prévosta, s použitím veršů V. Nezvala: Manon. Hudební 

divadlo v Karlíně 1975. Galla Macků (Manon), Miro Grisa (Des Grieux). 
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81. Matějka, Weimann podle J. Haška: Švejk, Státní divadlo Ostrava na scéně Divadla J. Myrona 

1976. Josef Kobr (Švejk). 

 

 
 82. Živný, Longen, Žebrák, Nesvadba: C. k. polní maršálek. Hudební divadlo v Nuslích 1977.  

 Ivo Gübel (Franz Przechtiel), Jaroslav Štercl (Šebestián Katzelmacher), Nelly Gaierová (Hedvika). 
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83. Ryšavý, Čejka: Sebevražda za millión, Státní divadlo Ostrava na scéně Divadla Zdeňka 

Nejedlého 1978. Kazimír Karboviak (Zapisovatel), Josef Klíma (Přísedící), Rajmund Mader 

(Soudce), Miloš Jach (Přísedící), Jan Vyorálek (Pavel Varga), Rudolf Kubica (Policista). 

 

 
 84. Veteška, Zacharník: Cindy – Popelka z poslední ulice. Státní divadlo Brno na scéně Janáčkova  

 divadla 1979. Scéna Vojtěch Štolfa, kostýmy Kateřina Asmusová.  
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 85. Brázda, Tetauer: Ztřeštěné námluvy. Státní divadlo Ostrava na scéně Divadla Zdeňka Nejedlého  

 1980. Miroslav Dvorník (Ignát Můra), Jan Vyorálek (Pan Petr). 

 

 
86. Legrand, Cosmos: Hrabě Monte Cristo. Státní divadlo v Ostravě na scéně Divadla Zdeňka 

Nejedlého 1982. Hana Hradilová (Mercedes), Karel Čepek (Edmond Dantés). 
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87. Brabec, Markov podle Chevalliera v překladu J. Zaorálka: Zvonokosy. Hudební divadlo 

v Karlíně 1983. Stanislav Bruder (Ferda Čupr), Ladislav Županič (oficiál Pořízek), v pozadí Laďka 

Kozderková (Judita Čuprová). Scéna Radek Pilař, kostýmy Ludmila Lojdová. 
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 88. Styne, Stone, Merrill: Sugar – Někdo to rád horké. Hudební divadlo v Karlíně 1986. 

 Miro Grisa (Joe), Vratislav Kadlec (Jerry/Dafné). 

 

 
 89. Styne, Stone, Merrill: Sugar – Někdo to rád horké. Hudební divadlo v Karlíně 1986. 

 Jana Paulová (Sugar), Věra Vlková (Sladká Sue). 
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 90. Doga, Lotjanu, Uzelac, Janda, Vrba: Cikáni jdou do nebe. Hudební divadlo v Karlíně 1986.  

 Druhý zleva Ladislav Županič (Siladi), Jana Paulová (Rada), Vratislav Kadlec (Buča). 

 

 

 
 91. Doga, Lotjanu, Uzelac, Janda, Vrba: Cikáni jdou do nebe. Hudební divadlo v Karlíně 1986. 

 V popředí Zora Jandová (Rada), Věra Vlková (Izergyl). 
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 92. Miller: Štěstí pro Annu. Státní divadlo Ostrava na scéně Divadla Zdeňka Nejedlého 1986. 

 Jan Vyorálek (Toník), Dagmar Hlubková (Anna). 

 

 

 
 93. Várkonyi, Miklós, Kovácsi, Reinthallerová: Vlci. Hudební divadlo v Karlíně  

 v Kulturním domě Eden 1988. 
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 94. Styne, Merrill, Lennart: Funny Girl. Hudební divadlo v Karlíně 1990. 

 Stanislava Fořtová (Fanny Briceová). 

 

 

 
 95. Schönberg, Boublil, Natel podle V. Huga: Les Misérables. APK Inspirace – Adam Novák Praha  

 na scéně Divadla na Vinohradech 1992.  
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 96. Schönberg, Boublil, Natel podle V. Huga: Les Misérables. APK Inspirace – Adam Novák Praha  

 na scéně Divadla na Vinohradech 1992. Karel Černoch (Jean Valjean). 

 

 

 

 

 

Zjištění autoři fotografií: Jiří Černý, Karel Drbohlav, Vladimír Dvořák, Josef Hradil, František Krasl, 

Rafael Sedláček, Vilém Sochůrek, Jaromír Svoboda, Vlasta Pavelková. 

 

Zdroje fotografií: archiv HDK (18, 23-25, 27, 28, 31, 32, 35, 44, 47, 48, 60-62, 67, 75, 76, 87, 88, 90, 

93, 94), archiv DJKT Plzeň (8, 46, 54, 55), archiv NDM (26, 58, 59, 63, 81, 83, 85, 86, 92), DO NM 

(3, 4, 6, 12, 15), IU–DÚ (29, 33, 42, 56, 57, 64-66, 69, 70, 74, 84, 95), ostatní archiv autora. 


