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Moznosti zpévu v
prvorepublikovych filmovych
operetach aneb Co si s pisni
ve vypraveni pocit?

Nastup zvuku poskytl prvorepublikovym filmar(im zcela nové uvazovani nad primyslem,
a to nejen z hlediska formalniho, ale predevsim propagacniho. Filmarské zazemi
tficatych let se zaCalo propojovat s ostatnimi uméleckymi sférami a jednotliva odvétvi,
predevsim syntéza zvukovych nosicl, rozhlasu a divadla, se s filmem navzajem
doplfiovala a propojovala. | diky tomu méla spoustu popularnich tituld vazbu na

posléze samostatné distribuovanou Gstredni pisen Ci pisné.

Zminit mdzeme filmy Vlasty Buriana jako C. a k. polni marsalek (1930), To neznate
Hadimrsku (1931) ¢i Funebrak (1932) nebo snimky dvojice Werich-Voskovec. Z
protektoratni kinematografie pak tuto pomysinou dovednost ovladly filmy s Oldfichem
Novym, predevs§im Divka v modrém (1939) a stejnojmenna pisen, Kristian (1940) s pisni
Jen pro ten dnesni den nebo Hotel modra hvézda (1941) a Slunecnice. Burian s Novym
popularitu filmd zuzitkovali a navic nad ni uvazovali jako nad moznosti propagace
svych divadel. Konceptualné disciplinu vypiloval Karel Hasler, pro néjz filmové médium

predstavovalo predevsim prostredek k propagaci pisni.

| pres to, ze tyto snimky obsahovaly pévecka vystoupeni, za hudebni ¢i muzikalové
filmy bychom je nepovazovali. Filmari vSak paralelné tvofili i filmy ryze hudebni. V nich
byl zpév pevnou soucasti syzetu, kdy postavam slouzil jako kli¢ k Gspéchu, jak

v v

ukazuje napfiklad Pepina Rejholcova (1932), tézici z tehdy popularni kreslené

postavicky z tisku, ¢i jiz protektoratni Madla zpiva v Evropé (1940), adaptujici

literarni predlohu. DalSim proudem byla tvorba, jeZz nékolik pisni implementovala do



samotného vypravéni, ackoli se déj okolo hudebniho prostredi netocCil. Do tohoto
ranku spada typicka veselohra Dévéatko, nefikej ne! (1932), ktera byla jako jedna z
mala natocena s plivodnim filmovym namétem, nebo vztahova komedie zamén Jsem

dévce s certem v téle (1933) s Cinoherni francouzskou predlohou.

Nejmarkantn&jsim proudem véak byly adaptace tuzemskych divadelnich operet. Slo o
produkéni cyklus deseti titull, kdy v letech 1933-1938 prisun jedné az t¥i filmovych
operet rocné naplioval poptavku publika. VSechny navic zpracovavaly soudobé
operety, jejichz premiéra nebyla od té filmové pfilis vzdalena, radové se liSila jen o par
mésicl. Filmafi nasli funkéni mustr, jenz z obchodniho hlediska daval smysl. Divadelni
predloha, filmova adaptace, moznost zvukovych nosic¢t, hlavnim produktem mohla byt
Ustredni pisen, predevsim vSak Slo o moznost synergie. Jedna se o obdobi
experimentl a hledani toho, co na publikum funguje nejvice. V nékolika pfipadech
tvarci adaptovali i zahrani¢ni operety, at uz Slo o melodrama V tom domecku pod

Emauzy (1934) nebo renomovanou Polskou krev (1934).

Text se s védomim dobového kontextu pokusi na konkrétnich prikladech ukazat, jak
tvarci pracovali s implementaci pisni do pfibéhu, jak je vztahovali k fikénimu svétu a
jaka inscenacni a stylisticka reseni volili. Nejde o komplexni obraz a zmapovani vSech
moznych pFistupd, ale o pomysiny zaklad a shrnuti nékolika jev( pro dalsi potencialni
rozvinuti toho, jak tvirci nad pisnickami v operetnich filmech z formalniho a

narativniho hlediska uvazovali.
Ohledavani moznosti vesnickych kulis

Prvnim titulem z cyklu filmovych operet na zakladé novych divadelnich inscenaci byl
snimek U svatého Antonicka (1933), realizovany Svatoplukem Innemannem. Veselohra
s mnozstvim podzapletek téZi z typicky lokalnich motivii moravského Slovacka.
Innemann zde pisné vyuziva na tfech zakladnich Grovnich. Lidové pisné dotvari kolorit
prostredi, kdy sledujeme filmem prostupujici skupinu rodakd v krojich, ktefi v hospodé
nebo v prlivodu s domaci slivovici péji lokalni a lidové pisné. Druhy pFistup se promita
na pripadu scény dvojice mladikll zavienych ve stodole, ktefi vyuziji péveckého Cisla
doprovazeného akordeonem, aby pfilakali pozornost jedné z divek. Zde se tvlrci
odchyluji od diegetického pojeti hudby, jelikoZz ackoli postava na akordeon hraje, jeji

zvuk nahrazuje na nastroje bohatsi hudba nediegetického orchestru, coz slouzi k



vystavbé gagu. Pisen tak na rozdil od lidovych popévkl upozorfiuje na svou fikéni

podstatu a odpoutava se od predkladaného syzetu. Stale vSak plati, ze pévecka cisla
jsou ukotvena ve fikénim svété jakozto performativni nastroj, jehoz styl snimani se od
zbytku filmu nelisi a zlistava dle dobovych tendenci v delSich, povétSinou i statickych

zabérech.

Treti rovina vyuziti pak tento princip opousti. Ve filmu je nékolik milostnych duetd.
Prvni z nich, kdyz hudebni skladatel Jaroslav nacviCuje na klavir a posléze se k nému
pfidava Helena. Oba k sobé chovaji milostné city. Pisen diky otevienému oknu slySiiv
prilehlé zahradé sedici pary a podtrhuje tak milostnou atmosféru vSech. Druhy duet se
vSak svou povahou odliSuje. Poté, co se spolu dvojice pohada, se Helena samotna v
pokoji zasni, spusti se nediegeticka hudba a jeji zpév najednou vystihuje niterné
emoce. V dalSi pasazi se pridava i Jaroslav, ktery je na odliSné lokaci. Duet tak sklada
pocity dvou postav, jez spolu na platné v danou chvili neinteraguji. Opousti svou

dosavadné ukotvenou funkci ve fikénim svété. Blizi se muzikalovému pojeti a

principim, jez si s zanrem dnes spojujeme.

S diegetickou a nediegetickou podstatou hudby si Innermann ve filmu pohrava casto.
Kolikrat vytvari predstavu, ze hudba je nediegeticka, aby posléze zménou ramovani
odhalil, Ze celou dobu hraje z gramofonu. Intimni vrchol filmu, kdy si Gstfedni milostna
dvojice malife Jana a vesnické Vlasty fekne své ano, pak uzavira robustni zabér
mnozstvi krojovanych dévecek v dolni ¢asti obrazu, pficemz tu horni vyplnuje na
oblaka bohaté nebe, zatimco zni Gstfedni pisen Ty mdj svaty Antonicku. Vyjev dotvari
lyrizovany obraz Slovacka a motiv lasky. Ackoli vyuziti pisni ve filmu nema jasny rfad a
proménuje se na zakladé jednotlivych segmentl, vSechny poji motiv druzby a sdileni.

Pisnic¢ky jsou nastrojem, diky némuz se k sobé postavy dostanou blize.

S obdobnymi principy, ackoli mnohem Gspornéji, pracuje i Na ty louce zeleny (1936)
reziséra Karla Lamace, jenz mél v ramci operet zkuSenosti z Rakouska, Némecka Ci
Francie, kde natocil napfiklad adaptaci Mamzelle Nitouche (1931), U bilého konicka
(1935) nebo Frasquitu (1934), jez je cela postavena okolo omamného zpévu kocovné
cikanky, ktera se po vzoru pygmalionského narativu stane mezinarodné uznavanou
hvézdou. Oproti zahrani¢nim dildm se Lamac¢ u tuzemskych operetnich film{
prizplsobil tradici kinematografie malého naroda. Na ty louce zeleny se opira o

venkovské prostredi a stavi na kontrastech velkoméstské modernizace a poklidného



prostredi lokalni vesnice. To je ostatné prvek, na némz stavi nejen zmifiovany snimek

U svatého Antonicka, ale i dalsi z tehdejSich operet.

Lamac prvni pisen, jez je zaroven mimoobrazova, vyuziva az ve scéné, kdy postavy
vlakem cestuji na venkov. V kombinaci s krajinomalebnymi zabéry pisen publikum uvadi
do Gstredniho a poetizovaného prostredi. Prvni pévecké Cislo postav zdanlivé zacina
jako pisen z gramofonu, aby se pak posléze prolnula do dalSiho obrazu, v némz docent
Bulfinek fotografujici Hancu zpiva Tvé foto, kterym Hance vyznava své sympatie.
Stejnou pisen pak Gstfedni protagonisté zpivaji dohromady pfi zavérec¢né oslavné
hostiné, kdy se finalni segment filmu méni v alternativni realitu. Lamac vytvari
explicitné iluzorni rovinu, v niZ se foto divky otiskava na kulisu mésice, a kon¢i

zabérem na mnozstvi stromd, z nichz na kazdém visi vytiSténé fotky.

Grandi6zné predkladanému finale, jez se opét neobejde bez reje krojl, pfedchazi
performativni tanecni sekvence na tanec¢ni zabavé. Vystupujici tanecnici na sobé maji
exoticky ladéné kostymy, odhalujici krasu lidského téla v kontrastu s ostatnimi, ktefi
maji tendencni kvadro. Sekvence déj nijak nerozviji a jde o pomyslnou atrakci.
Obdobné implementované je i pévecké Cislo snatkového podvodnika Gustava, jenz
zpiva arii Kdyz hvezdy sviti. Zatimco v pavodnim divadelnim zpracovani je arie pojata
jako milostny duet, ve filmu slouzi jako samoucelna a do déje neintegrovana pasaz.
Dokresluje postavu Gustava, jenz dokaze byt na povrchu Sarmantni, zatimco je v jadru
podvratny a prolhany. Taktéz tézi z bohatych operetnich zkuSenosti Oldficha Nového.
Zaroven je snimana oproti zbytku filmu nezvykle dynamicky, stfida riznorodé aGhly, tézi
z podhledl a Lamac¢ nevaha stfihnout uprostred kamerové jizdy. Namisto milostné arie
se posléze dockame ironické Venousku, Venousku, v niz Hanci tancici s jinym muzem
podnécuje napadnika Bulfinka, aby Zarlil. Bulfinek si pak posteskne v samostatném

dovétku pisné. De facto tak jde o ironickou variaci milostnych duetd.
Kariérni kontinuita

V ramci Lamacovy filmografie byly operety pfirozenou kontinuitou, stejné tak v pripadé
Vladimira Slavinského, jenZ v tomto obdobi natocil ¢tyri Ceské operety. Pravé jeho
tvorba je co do pocCtu vyuzitych pisni nejrobustnéjsi, vétSinou jich zafazoval do
jednoho filmu okolo osmi, coz je oproti ostatnim titullm i dvakrat vice. Rozkosny

pribéh (1936) zacina vyjevem, v némz protagonistka Helena sleduje divadelni



vystoupeni po boku zamozného Jary. Milostny duet v obou probouzi touhu po néznosti
a Jara situaci vyuziva k uchopeni Heleniny ruky. Hudba z pisné se pak plynule prolne
do dalsi scény a v podkresu hraje pfi tanci Gstfedni dvojice. Z pozorovatell se

najednou stavaji astfednimi subjekty.

Film je oproti dvéma predchozim v uziti pisni mnohem konzervativngjsi. Cisla
performativniho charakteru jsou situovana na jevisté. Vyjimkou jsou dvé scény, v nichz
Gstredni Ctvefice protagonistl, milostnymi vztahy navzajem propletena, sedi u stolu a
skrze zpév a hru na kytaru si na zakladé pisfového textu vyménuje nazory. Stroha
inscenace a snimani v dlouhych statickych celcich prispivaji k divadelnimu pojeti. Cely
film je na rozdil od predchozich prikladl uzavieny v ateliérech, nelpi na lokalnich
specifikach v podobé lidovych pisni, vesnického prostfedi ¢i kostymd a plsobi takrka
saléonnim dojmem. Zavérecna sekvence vSak opét prepina do iluzorniho médu, kdy po
katarzi v podobé svatby titulniho Ctyflistku postavy kraceji a zpivaji, zatimco se za

nimi v dvojexpozici prolinaji pfiznané ilustrace.

Stejné povahy je i Slecna matinka (1938), v niz jsou pévecké sekvence taktéz svazany
s jevisStém, prfipadné s orchestrem na tanecni zabaveé. Pisné spiSe dokresluji celkovou
atmosféru a nejsou vyznamotvorné. Jsou plné integrovany do klubového prostredi a
svou Glohu méni pouze v momenté, kdy vystupuje protagonistka, pro jejiz osobni i
profesni cestu jsou vystoupeni klicova. Uzavirajici pasaz filmu je od dosavadni
stylizace znovu odtrzena. Zobrazuje na sanich za sebou jedouci tfi milostné zpivajici
dvojice, které se posléze dokonce skrze stfihovy prechod rozplynou v obraze. Nelze

vSak tvrdit, Ze by Slavinsky k operetam pristupoval vzdy stejné.

Ulicnice (1936), v nizZ taktéz jako v predchozich dvou rozebiranych filmech do titulnich
roli obsadil zivelnou Véru Ferbasovou a milovnika FrantiSka Kristofa-Veselého, je
jasnym kontrastem. Pisné jsou spiSe popévkového razu. O svém podniku zpiva
prodavac, zavérecna pasaz konci sborovym zpévem kominikl. Pisné maji veskrze
muzikalovou povahu a jsou ve svém vyuziti vérné predloze. Opérnymi body jsou tance
pri spoleCenskych udalostech, kdy si postavy skrze pisen navzajem vyjadruji sympatie.
Film zaroven neobsahuje od dosavadni stylizace odtrzenou zavérec¢nou scénu, ackoli

taktéz, jako v mnoha predchozich, konci svatbou, potazmo zasnubami.



Vedle Slavinského byl nejplodnéjSim rezisérem operet Miroslav Cikan s tremi tituly, z
nichz v§echny Ipé&ji na lokalnich specifikach a maji blizko k namétim filmi od Lamace a
Innemanna. Obzvlast svérazné je vyuziti zpévu v Lojzicce (1936), kde je jeho
hybatelem, stejné jako déjovych zvratl, takika vyhradné listono$ Jirka. Ten v Gvodu
prozpévuje KdyZz trubka vesele zvola, ¢imz upevnuje své povolani a vesele dobrackou
povahu, pficemz stejnym hudebnim motivem se film i uzavira. Ostatni pévecké pasaze
jsou nahustény do nékolikaminutového segmentu ramovaného muzikantskou zkouskou
v tamni hospodé. Jikra jakozto kapelnik udava tempo a s ostatnimi zkousi rGznorodé
pisné, pricemz se pozdéji ke zpévu pridavaji i prisedici hraci karet. Zpivajici divka
zahy odejde z hospody ven a dosud diegetickad hudba se méni v nediegetickou,
pricemz ona pokracuje ve zpévu, zatimco na ni u studanky ceka napadnik. Ke dvojici
posléze pristoupi Jirka s kapelou a zahraje milostnou pisen, ¢imz jeji seanci vyrusi.
Pisen tak v jedné chvili slouzi k vystavbé gagu, jina pévecka Cisla uz se vSak po této

pasazi, jez je zafazena zhruba na zacatek druhé tretiny filmu, nenachazi.

Jedna scéna zachycuje tradi¢ni folklorni tanec na vesnické zabavé, vyzdvihujici
estetiku krojl a rytmus tanecnich kroku. Ackoli Cikan pisné akumuloval do jednoho
segmentu, oproti svym koleglm vyuziva mnohem ¢astéji hudebniho podkresu. Ten
vytvari atmosféru, stupriuje napéti a paradoxné ma pro vypravéni mnohem nosnéjsi a
o lidové pisné, jez tvofi vice nez polovinu repertoaru. Maji oslavnou funkci a stejné
jako U svatého Antonicka podtrhuji a vykresluji lokalni kolorit v kombinaci s kostymy a
narecim. Snazi se publikum vtahnout do déje v komornéji rozehraném finale. Oproti
tomu Na razich ustliano (1934) se opira o exteriéry Blatenska. Vrcholi spektakularni
scénou natocenou na barevny film, jehoz velkolepost propojuje s vrcholicimi melodiemi

a stylem snimani asociujicim divadelni predstaveni.

Armadni dvojéata (1937) jsou pak pokusem reZijniho dua Ji¥i Slaviéek a Cenék Slégl,
pricemz prvni jmenovany film i stfihal. Zac¢ina montazi pochodujiciho vojska, jehoz
predni linie hraje na dechové nastroje. Obraz se posléze prolne do zabéru na
budouciho vojina Spacka, jenZ v civilu v kuchyni matky pfi &teni novin o armadé
prozpévuje Pro¢ bychom se netésili z Prodané nevésty. Matka ho zahy okfikne, aby
prestal hulakat a zacal pracovat. Ve vedlejSi mistnosti divka Jifina cvi¢i na klavir a
zpiva milostnou pisen podtrhujici jeji kfehkost. DalSi pisen u klaviru hraje pro potéseni

a uhranuti Jifiny nadporucik Zdenék. Hrani na klavir je jejich sblizujici a spolec¢nou



zalibou. A to je v podstaté vsSe. Film si z operetni pfedlohy Nam je hej bere predevsim
libreto a vynechava klicové pisné, véetné té Gstredni. Uzplsobuje plvodni text filmové
veselohfe a pisné do vypravéni neimplementuje. Jsou svazany s klavirem. Nedockame
se ani hudebniho finale. Komornost podtrhuje i strohé pojeti omezené témér vyhradné
na ateliérové zabéry, coz je pravdépodobné dano i produkénim zazemim spolecnosti

Nationalfilm, jez za sebou oproti Elekté ¢i Lucernafilmu méla méné projektd.
Tradice?

Prvorepublikové filmové operety tak z hlediska vyuziti pisni ve vypravéni nemaji
jednoznaény trend. Slo o obdobi experimentovani a hledani toho, jak pisné z predlohy
danému formatu vhodné uzplisobit. Na rozdil od hollywoodského pojeti, v némz se z
broadwayského jevisté do pomysiného tance postupné zapojila i kamera, a mixu
propagandy a zabavy sovétské kinematografie, na kterou pak v urcité mife navazali
tuzemsti filmafi v padesatych letech budovatelskymi filmy, se Ceské operety vzhledem
k tradici a kulturnimu kontextu vcelku logicky obracely k paralelné vznikajicim
némeckym a rakouskym titullm, ackoli jen v nékterych aspektech. Rakouské operety
se napriklad ¢asto inspirovaly v opulentnich dilech vychazejicich z rakouské historie,

pripadné honosné videnské kultury.

Lokalni specifika jsou tak vzhledem ke konceptu kinematografie malych narod( klicova
i pro Ceské filmové operety, i proto se v rozebiranych prikladech objevovala nejc¢astéji.
Vyuzivanymi prvky byly oslavy, nejcastéji svatby, lidové pisné, postavy hrajici na
hudebni nastroje a skutec¢nost, Ze pisné byly povétSinou performativniho razu.
Prozkoumavané obdobi tak |Ize chapat jako neuceleny soubor tvircéich vybojd, kdy s
primyslového hlediska neZz z toho estetického. To vS8ak neznamené, Ze se zde
neobjevuji podnétné priklady. Slavinsky svij pfistup v odliSnych filmech proménoval,
Lamac i vzhledem k praxi v zahrani¢i prozkoumaval uziti pisni na rlznych Grovnich ve
stejném filmu tak, aby progresivné vytézil moznosti nového zanru a zaroven je

uzpusobil narodnimu charakteru.

Operety se do tuzemské audiovize navratily v normalizacnim obdobi, nikoli vSak na
platna, nybrz na obrazovky v podobé televiznich inscenaci, jez s poetikou téch

filmovych nemaji takrka nic spole¢ného. V Sedesatych letech vznikaly pomysiné



muzikaly revualni povahy, odlisSny proud svébytnych dél predstavoval Ladislav
Rychman. Po revoluci u nas muzikaly zakotvily predevSim na divadelnich prknech, kde
jsou dodnes hojné navstévovany, v ramci filmové tvorby se v§ak objevuji jen ojedinéle.
Postradame tradici, na kterou bychom mohli navazat. Nejplodnéjsi obdobi filmovych
hudebnich subzanrd tficatych let je tak vzhledem k chifadnouci popularité operet
pomysinou ¢asovou konzervou, k niz se filmafi jiz nikdy nevrati. Stale je vSak
fascinujici sledovat lehce neukotvené tviréi metody, jak se v pocatcich zvukového

filmu dalo s novym vyrazovym prostfedkem pracovat.
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