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OPERETA VERSUS MUZIKAL

Opereta a muzikl, dva svébytné Zanry ,totilniho divadla‘ anebo tzv. &tvrtého
divadelniho proudu, které se oba, i kdyZ kaZdy v jiné dobé€ a na jiném mist&, vy-
vijely v opozici proti tzv. Cistym Zinrim, jakymi byla opera, ¢inohra a balet,
byvaji &asto ddvany do vzijemnych souvislosti. Muzikél je pak povaZovéin za
»,moderni formu operety“, jejtho legitimniho d&dice (Hofinek, 1968:38) nebo
»operetu bez ky¢e*. (Schmidt-Joos, 1968:21)

Souhminym pojmem ,romantické hudebni divadlo®, které neukazuje Zivot jaky
je, ale jaky by mél byt, charakterizuje oba Zanry, operetu i muzik4l, také Richard
Kislan. (1980:2) Podle néj stejné€ jako romantickd poezie 19. stoleti utikala od
doméciho prostfedi do vzdalenych exotickych zemi, uchyluje se sem i toto ,ro-
mantické divadlo®, které si vytvafi svij vlastni svét, v némzZ intelektuélni ndzory
ustupuji citim, véasef vitézi nad sluSnosti a z centra viech véci vyzafuje roman-
tickd laska, jeZ, stejn¢ jako ve stfedovéké trubadirské poezii, znamend lasku
idedlni — nezi§tnou, duchovni a vé&&nou. (Kislan, 1980:3) V hudebnim divadle je
pak podle né&j ve sluZzbich romantickych idedlu vie, véetn& pisni a tance. V tom-
to neobvyklém svété je vie smyslené — lidé se nechovaji v b&Zném Zivoté tak,
jak se chovaji v hudebni show. Prdvé tato Kislanova charakteristika se velmi
dobfe hodi na operetu, nelze ji viak aplikovat na muzikél, ktery dnes pokryvé
velmi $irokou $kélu hudebniho divadia, a to jak tematicky, tak Zanrove,.

Nézor o ptimé souvislosti operety a muzikélu najdeme v fadé€ odbomych publi-
kacich dodnes. Napfiklad Attila E. Ling tvrdi, Ze: ,,Muzikél je lep3i operetou, kdyz
jej nékdo posuzuje ze strany pfib&hu a opereta lep§im muzikalem, kdyZ v popfedi
stoji jeji hudebni bohatstvi. Zkratka: muzikdlovi libretisté stavéji ptibéh dokonale-
ji, jsou ,divtipn&jsi‘, zato operety maji nipadit&j3{ hudbu.“ (L4ng, 2001:108).

Opereta a muzik4l sice patff k druhu hudebniho divadla, které ,,mluvi, tan&i
a zpiva“ (Osolsobé&, 1967) a z hlediska zastoupeni a funkce jednotlivych sloZek
by se daly nazvat ,totdlnim hudebnim divadlem* (Kislan, 1980:4), ale podle fa-
dy znakd, jimiZ se vzdjemné odlifuji, je patrné, Ze se nejednd o star$f a nové;si
formu jednoho a téhoZ Z4nru. Rozdily jsou nejen v tematice jednotlivych dél, ale
i v jejich stavbé, v pouZivani ustdlenych schémat a kli¥€, v exoti¢nosti a kazdo-
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dennosti & v irealité a realit® ndmé&i i pouZitych postav a jejich zpracovéni
a v neposledni fadé ve strAnce hudebni.

Rozdil je také v dobé& a v prostfedi, v némZ oba Z4nry vznikaly. Zatimco opereta
je Zanrem hudebné-zibavného divadla, ktery se vyviji pod vlivem tradice komické
opery a vaudevillu od poloviny 19. stoleti v PafiZl, po niZ zéhy ptebird pomysiné
Zezlo Videt? (s vlastni tradici mozartovskych singspield a videtiského lidového
divadla), muzikél se vyviji po&atkem 20. stoleti v New Yorku,> ktery je v té dobé&
vyznamnym kosmopolitnim centrem. Tehdy se zde rozviji fada Z4nrt hudebné-
zébavného divadla — at’ jiz domécich americkych (minstrel show, variety show /
vaudeville, burleska, extravaganza), anebo importovanych z Evropy, mezi nimiZ
dominuje vedle revue pfedevsim opereta. Na charakteristické znaky a zikonitosti
t&chto dvou v&né spojovanych Zanrt i na rozdily mezi nimi se pokusim poukézat
v nésledujicich kapitol4ch.

I. OPERETA
L.1. POJEM OPERETA

Slovo opereta se vyskytovalo jiz v 17. stoleti. (Talavéfia, 1960:483) Tehdy
viak znamenalo slavnostni pifleZitostny kus, provozovany kapelou a zp&vaky
nejéastéji na panskych dvorech. Pfiblizn& od poloviny 18. stoleti slovo opereta
oznadovalo drobnou operu, co se tyka délky, lehkosti ndmé&tu a hudebniho zpra-
covéni. I ,,otec operety", Jacques Offenbach, znal pivodné slovo opereta prave
ve vyznamu ,,malé opery“. Srovndvéni s operou a oznaCovén{ za jeji pokleslou
formu se opereta neubrdnila ani pozd&ji. Je§t€ v Ottové slovniku naucném
(1902:805) najdeme pod heslem operetta vysvétleni, charakterizujici operetu
jako malou operu: ,,Operetta jest kritkd opera neb opera drobného genru, v niZ
se stfidavé mluvi a zpiva... Nyni znamené opereta operu burleskni a karikaturni,
dé&je nizce komického i parodistického, hudby bez véznych affektiv.

1 7a prvnf operetu byvé povaZovéna aktovka Dva slepci Jacquese Offenbacha, ktery ji uvedl 5.
7. 1855 ve svém divadle Bouffes-Parisiens; prvni celoveemn{ operetou je pak Offenbachiv
Orfeus v podsvét! (1858).

2 Z7a prvni videfiskou operetu byvd povaZovéna aktovka Franze von Suppé Pensiondt (1860).
Prvnim skuten& vyznamnym dilem videiiské operety viak byl aZ Indigo a ctyFicet loupeintki
(1870) Johanna Strausse ml. Suppé, Strauss a Karl Millscker jsou zéstupci tzv. Zlatého véku
videfiské operety, ktery kond s jejich smrti na konci 19. stoleti. Od po¢étku 20. stoleti pak
pokraluje tzv. Stiibmy vk videiiské operety, jehoZ nejvyraznéj§im zistupcem je Franz Le-
hdr, v jehoZ dile d4l vzkvétd tradice videfiské operetni Skoly. Jejf sldva doznivéd aZ do smrti
jeho soudasnika, Emmericha Kalména.

3 Prvni jednoduché hudebni komedie ovlivn&né dal¥imi existujicimi Zdnry hudebn&-zdbavného
divadla, a to jak evropskymi importy, tak americkymi formami, vznikaji v Americe v dile
Eda Harrigana a Tonyho Harta jiZ v osmdesétych letech 19. stoleti. Prvnf skuten¢ americké
hudebni komedie George M. Cohana, ktery byvéd ng¢kdy nazyvim muZem, jenZ ,udélal muzi-
kél muzikdlem' vznikajf jiZ od samého poditku 20. stoleti. Za prvnf novodoby muzikdl viak
byvé poklidina aZ Kernova-Hammersteinova Lod” komediantii (Show Boat, 1927).
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KdyZ se pak v prvni poloving 19. stoleti hledal vhodny nédzev pro formu, kte-
rou Offenbach vytvofil, uvaZovalo se o pojmech jako bouffonerie musicale, opé-
rette bouffe, opera parodie, buffo opera, komické opereta® apod. (Budig,
1970:18) Rusky teoretik 1. Nestjev ji také jako ,,lehkou, populdmi komickou
operu, ve které se stfidaji mluvené dialogy s nesloZitymi hudebnimi formami“
je3t& ve 20. stoleti charakterizoval. Hudebni formy, kterymi opereta promlouva,
jsou podle ngj blizké ,,masovému bytu*. (Talavétia, 1960:483) Tim je to, co si
lidé denné& zpivaji, piskaji a tanéf.

AZ kolem poloviny 19. stoleti se ustilil vyraz opereta ve smyslu, jaky zndme
dnes (Talavéia, 1960:483): pro jevistni hudebni dilo s mluvenou prézou, ve
francouzské vE&tvi zaméfené ke kritice, parodii nebo karikatufe soudobych nesva-
ri. Zden&k Hofinek ve své studii o t&chto Zinrech definoval operetu nisledovné:
»Opereta je ma$kardda: v bohaté pomalovanych kulisich se odehrdvaji staré
obehrané historky se starymi obehranymi konci; pod skvostnymi kostymy, ho-
nosnymi jmény a dlouhatinskymi Slechtickymi tituly se kr&i banélni, prostodu-
ché a prihledné charaktery pfizemnich z4jmi a rozméri, pfizemnich ctnosti
a pfizemnich nefesti. Exotika, vzneSenost, velkosvétskd4 rozmafilost, svétickd
gesta degenerovanych aristokratll, zdplavy Sampariského, kouzlo podsvéti, ci-
ké4nsk4 romantika — to vSechno jsou jen masky a §minky, jeZ maji zastfit vnitini
chudobu a nedokrvenost.” (Hotfinek, 1968:36)

Operetu viak nelze odsuzovat jako ,hloupy* &i ,poklesly* Zanr. Vytvafi si svij
osobity, neredlny svét, Zije svij vlastni Zivot. ,,VyuZiva viech ingredienci roman-
tického divadla 19. stoleti: lasky, dobrodruZstvi, barevnosti, hudby, tance a vieho
ostatn{ho, co ndm dovoli utéct od hloupé, kaZdodenni rutiny. V exotickém nebo
malebném prostiedi se hrdina a hrdinka do sebe zamiluji, dojde ke komplikacim,
opét se shledaji. Dobré v&ci triumfuji, zlo utrpi poraZku. Zivot napodobuje pou-
tavé romantické predstavy.“ (Kislan, 1980:96).

Kromé& obecnych zdkoni dramatickych mé opereta i své zikony vlastni.
V tom také spoc¢ivi jeji zdkladn{ problém — v konvenénosti a v opakujicich se
typech schémat, postav a jejich zédkladnich vztahd. AZ na drobné vyjimky mé
opereta ustdlenou tfHaktovou formu’ a jednotlivd jedndni se drzi jednoho vieo-
becné platného schématu — v prvnim jednéni se hlavni pir sezndmi, zamiluje
a na konci rozejde, ve druhém dé&jstvi se stiidav€ hada a usmifuje (na konci dojde
bud’ k vyfeSeni z4pletky, nebo k jejimu vyhroceni) a ve tfetim aktu potom nésledu-
je velké operetni findle, kde se pro zmé&nu (opét aZ na vyjimky, napf. nékterych dé&l
»operetniho reformétora Franze Lehéra) vSichni usmifi a vezmou.

Nézory na operetu se po celou dobu jeji existence rizni. Jedni ji povaZuji za
,hloupou a pokleslou‘, jini se rddi nechaji vtiahnout do jejtho pohddkového svéta.

Offenbachiv soulasnik Florimond Hervé svd dila od roku 1842 oznafoval vétSinou jako
,vaudeville-opérette‘, od roku 1856 jako ,opérette” a od roku 1865 ,opéra bouffe‘ Jeho nej-
zndmé&j§i dilo, Mam’zelle Nitouche, je v originile oznafena podtitulem ,comédie-operette*
(Talavéfia, 1960:482).

5 Jacques Offenbach psal kromé& jednoaktovek operety délené do péti aktd. THaktové fonna se
ustilila pfedeviim v klasické videfiské operet€.



12 MONIKA BARTOVA

Zatimco napftiklad rakousky skladatel Ernst Kfenek ji oznaéil za ,,jeden z nejzZa-
lostnéjSich projevi duchovniho dpadku* a ,,otfesny a slabomysiny produkt, po-
strddajici jakykoli humor“ (Kfenek, 1962:26), polsky dramatik Witold Gomb-
rowicz o ni zase mluvi jako o jedné z ,,nejtastnéjSich, jakou si lidstvo vytvofi-
lo“. V pifedmluvé ke své hfe Opereta pak uvadi: ,,Zatimco opera je ttvar tézko-
padny a beznad&jn€ odsouzeny k nabubfelosti, opereta je pro mé divadlem do-
konalym, dokonale divadelnim pro svou boZskou pitomost, nebeskou skleroti¢-
nost, pro nddherné sebeokfidlovdni pomoci zpévu, tance, gesta, mimiky...“
(Gombrowicz, 1979:2)

L2. OPERETA JAKO SPOLECENSKA SATIRA

Pro operetu jakoZto druh veseloherniho hudebniho divadla byla vidycky pfi-
znaln4 lehkost, lehkomyslnost a bezstarostnost. Chce pfedevsim bavit — pfinést
jednoduchy pfibéh, krasné melodie, bohaté kostymy, lesk, sldvu a dojemny ko-
nec, vétSinou §tastny. Nedél4 si starosti s fe§enim zdvaznych morilnich a socidl-
nich problémi, coZ ov§em neznamen4, 7e na né&, pfedevsim ve své prvni vyvojo-
vé fazi, parodicky nepoukazuje.

V dobé& svého vzniku se totiZ opereta, stejn€ jako dnes muzikél, snaZila reagovat
na aktudlni déni své doby. Offenbachovi libretisté Meilhac a Halévy dokézali do
svych textil uloZit nardZky na aktudlni spolefenskou situaci (soukromy Zivot hod-
nostfd, fale¥né vojactvi, poméry u dvora). Napf. kdyZ méla premiéru Offenbacho-
va prvni celovedemni opereta Orfeus v podsvéti (1858), bylo jasné, Ze antika je
v tomto pfipad€ jen zdminkou, protoZe se jednd o soudobé PafiZany ve starofeckych
kostymech, a Jupiter na Olympu Ze nenf nikdo jiny neZ cisaf Napoleon. PariZsky
Zivot (1866) zase zkomponoval Offenbach ke svétové vystav€ v roce 1867 a jeho
libretisté dali divakam pfileZitost nahlédnout do denniho Zivota pafiZskych bulvéra
za Napoleona III. Ve Velkovévodkyni z Gerolsteinu (1867) si pro zménu posvitili na
napoleonskou generdlskou kliku a dokonale zesméSnili vojdky z povoléni. Jeji ak-
tudlnost se ukazala tak markantni, Ze ji reZim pfi prvni prileZitosti zak4zal.

Opereta — predeviim jeji vétev francouzsk46 — pfinasela pohled na spoledensky
Zivot.” Nechtéla pro ngj ale nachazet feSeni, jak se o to nékdy snazi muzikal, ale
pouze jej parodovat.8 Opereta do sebe také dokézala vstfebat vlivy mésta. To je

6 Videfi¥ libretisté misto spole€enské satiry psali spie nevinné grotesky bez vztahu ke sku-

te¢nosti. I kdyZ i zde najdeme né&kolik zdvaZné&jiich témat — v Milldckerove Zebravém studen-
tovi se jednd o ndrodné-osvobozenecky boj Poldki proti Sastm, v Cikdnském baronovi se po-
ukazuje na rasovou, romskou problematiku atd.

7 Né&kdy oviem také odsuzovany; napf. jeden z Offenbachovych soudasniki, Charles Lecocq,
povaZoval spolefensko-kritické zaméfen{ operety za nevhodné. V &asopise Temps napsal:
»Opereta... potfebuje velké luxusnf ndklady, aby neupadla do hrubosti a v8ednosti.” Za dosta-
tedné povaZoval dekorace a z4Fivou vypravu. (Budi§, 1970:25)

8  Parodie a travestie byly nejvlastn&j¥f doménou trZi¥tnich divadel. Z t&h vzeSel vaudeville,
ktery pak stdl u vzniku francouzské opery comique a naznatil cestu také Offenbachovi: uk4-
zal, jak na jevi¥té dostat Zivé pop&vky a tanednf rytmy, jimZ byl na jeviSt¢ oficidlni Opéry
Comique vstup zakizin.
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zéroveil znak, ktery ma s muzikdlem spoledny — pro jejich vznik byla vzdy pfi-
zna¢n4 velkomésta (v rdmci Evropy pfedevsim PatiZ, Videii a Londyn) a oba Z4nry
dokdzaly naslouchat novym hudebnim podnétim. Zatimco muzikal ovlivnil a do
sebe vstfebal pretleviim jazz a pozdéji napf. rock, opereta dokazala exploatovat
dobové médni tance — galop, kankéan, polku €i valéik. Pravé po hudebni strance
promlouvala opereta ke svym posluchaim jejich ,matef$tinou‘. Proto byly napt.
ve Vidni ve své dobé tak populdrni operety Johanna Strausse ml. — dokdzal v nich
totiZ promluvit k divdkiim jejich jazykem. Val¢ik vladl Vidni, a proto dominoval
i v jeho dile. A vzhledem ke slabym libretim tkvéla sila videriské operety pravé —
a pouze — v hudbé. Se stejnym piistupem pozdgji pfisli i autofi muzikalt — i oni
naslouchali hudebnimu jazyku své doby a ten se snaZili aplikovat do svych dél. Na
rozdil od operety v3ak kladli velky diiraz také na libreto.

L.3. SCHEMATICNOST OPERET A JEJI POSTAVY

Na rozdil od muzikalu je opereta Zanrem, ktery pracuje s ustilenymi schématy
a kligé, které velmi ziidka variuje, stejné jako s n&kolika typy postav, s nimiZ —
jako s ,,ustidlenymi charaktery” — pracuje. V kazdé opereté vétSinou najdeme tfi
péry: milovnicky (1. subreta /A/ a 1. tenor-milovnik /B/), mladokomicky (2. sub-
reta /C/ a 2. tenor-mladokomik /D/) a starokomicky (3. subreta /E/ a ,,vyslouZi-
Iy milovnik /F/). Ty vé&tSinou dopliiuje sluha nebo sluzka /G/, ktery v dile zau-
jim4 v&t3i & mens prostor.?

Nejosvéd¢enéj&i operetni model je nasledujici: chud4 divka nebo chudy mladik
neurozeného pivodu se zamiluji do bohatého partnera opa¢ného pohlavi (A—B
nebo B—A), pochopitelné pilivodu urozeného (nebo obricené). Béhem tfi jednani
pak projdou riznymi situacemi, aby nakonec zjistili, Ze jsou vlastn€ viichni urozeni
a mohou se bez problémii vzit. Do toho se objevuje mladokomik (D), ne¥tastn& za-
milovany do prvni subrety (A), snaZic{ se ziskat jeji srdce, aby nakonec naSel srdce
divky docela jiné (C). Ona doty¢€n4, kterou nasel (C), zase marné usilovala o srdce
1. milovnika (B). Mezi tim se pohybuje sluha nebo sluzka (G), zaujimajici vetsi &i
mens{ prostor a podle toho také hrajici pfimé&fenou ilohu v dé&ji. Aby to nebylo tak
,Jjednoduché”, objevi se do toho vieho jeSté matinka, tatiCek nebo tetiCka ¢i strydek
jednoho z hrdint (E), ¢asto vdova nebo vdovec, ktery nebo kterd ,mladym* do
vztahu mluvi, a samoziejmé i pro né&j / pro ni vhodny partner (F), aby se nakonec
mohly slavit tfi svatby soudasné&. Toto je pochopitelné ,,idedln{" operetni situace.
N&kdy — jedn4 se vSak o vyjime&né piipady!0 — také doch4zi k tomu, Ze se viechny
péry rozejdou (Zemé vismévi, Giudirta). Milovnicky par pak vnas{ do operety viZny
prvek, mladokomicky par a postavy rodidi, teti€ek a sluhd pak prvek komicky.

9 Na rozdil od muzik4lu se totiZ opereta nevyhnula ani typickému obsazovén{ tinkujicich dle

ustilenych obori, napk. subreta, milovnik, mladokomik apod. Muzikél klade stejnou vahu jak na
hlasové, pohybové a herecké schopnosti interpreta, tak na jeho fyzické dispozice pro danou roli.

10 predeviim u operet autora Stfibmého véku videfiské operety, Franze Lehdra, ktery pfi%el
s imyslem ji reformovat tim, Ze ji pfibliZi k opefe. Lehdr mj. odstranil tradiéni happyend a roz-
gifil mollové plochy své partitury, a tim si také vyslouZil ozna¢eni ,génius operety v moll‘,
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Piikladem vy3e zminéného mtiZe byt nisledujici graf:
E. KALMAN: CARDASOVA PRINCEZNA

Leopold Maria Fiirst Feri Bici (F)

Anbhiltin manZel \ / ddvnd ldska

Anhilta, Edwinova mama4 (E)
bohaté provdand za aristokrata, av¥ak byvald tanecnice

emen: 3y VEZZRY pIrVEK

Sylva Varsecu(A) < \\ p Edwin (B)

Santdnovd tanecnice bohaty $lechtic
[ommicky prvel:

Boni (D) < » Stézi (C)

hrab& komtesa

1.4. OPERETNI{ LIBRETA

Operetni libreta se vétSinou nevyznacovala piili§ Sirokym tematickym z4bg-
rem, spise se vZdy todila kolem ustileného modelu, a proto jejich kvalita (stejné
jako tomu bylo pfedtim u opery comique) byla vétSinou velice $patnd. Snad to
bylo také zpusobeno malym zdjmem skladateld o kvalitni texty. Napf. Johann
Strauss ml. se domnival, Ze pro kvalitni operetu sta&i dobrd hudba. To oviem
vedlo k sériové vyrob€ Spatnych operet s plytkymi librety; proto je také vétsina
dél tohoto Zdnru bez pfepracovéni ¢i tpravy libreta dnes nehratelna.

Teoretik Josef Kotek (1959:177) vidi zdkladni slabiny operetniho libreta ve
tfech bodech: za prvé v dramatické nesourodosti rovin, v nichZ probih4 fabule ope-
retniho libreta; jedn4 se o nelogicky a povétSinou schematizujici pfistup libretisty
k jednotlivym postavim (pfedeviim mlado- a starokomického péru) a k d&jim. Za
druhé v nimétové a vyrazové jednostrannosti libreta, které je diisledkem $ablono-
vité se opakujici jednostrannosti prostfedi a situaci (s &imZ souvisi nezbytnost né-
kam vsunout zpévni a tane¢ni &isla). A za tfeti v problému hereckého podani.

Jaroslav Hach (1960:422) charakterizuje operetni libreta jako ,,Spatné a scest-
né, protoZe jsou vypreparovan4, popisné, Sablonovitd — v principu stard jako Me-
tuzalém“. Zékladn{ divod tkvi podle né&j v tom, Ze se operetni libreto ustélilo
jako specificky, vyhranény a kanonizovany itvar, ktery mohou psét jen ,znalci’,
kteti v&di o jeho zdkonech, Sablondch a ustdlenych postavéach.
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L5. OPERETA JAKO ZABAVA

Opereta chtéla predevsim, stejné jako poCitkem 20. stoleti revue, bavit a o-
sliiovat. Nenajdeme v tomto Zdnru dilo, v némz by chybé€la n&jak4 blystiva ple-
sové (nebo alespori davov4) scéna, aby se ddmy mohly pfedvést ve velkych, ho-
nosnych toaletdch a panové ve fracich. Naptiklad Nedbalova Polskd krev za¢ind
na plese ve Varavé, prvni jednini Kalménovy Carddsové princezny zase v bu-
dapest'ském varieté Orfeum a ndsledné druhé jednéni nés pfend3i na ples v palici
Lippert-Weylesheimi ve Vidni, cely d&j Lehdrovy Veselé vdovy se pak odehrava
v ,plesovém* prostfedi — v salénech Pontevedra v PafiZi nebo v palaci Hany
Glawari. V opereté se totiZ pofdd néco slavi (i kdyZ k tomu neni diivod), tan&i
se, veseli, pfevlék4 do honosnych kostymi. To je zileZitost, kterou fada muzik4-
1t téméf nezna.

1.6. PRAVIDELNA HUDEBNI CISLA V OPERETE

Krom¢ jiZ vySe zminénych schémat miZeme v opereté vysledovat pravidelnd
hudebni ¢fsla, bez nichZ se Zidné dilo tohoto Zinru neobejde. Jsou to naptiklad:
pfedehra, vstupni scéna 1. subrety, tstfedn{ pisefi 1. milovnika a dstfedn{ piseii
1. subrety, komické &islo starokomika, milostny duet hlavniho péru, komicky
duet 2. paru, komicky duet 1. subrety a mladokomika a findle v3ech tff aktl, kte-
r4 v nékterych dilech zaujimaji zna€ny prostor a bliZi se tak komické opefe.

Tato zakladni hudebni &isla se vyskytuji s jistymi variacemi v kaZdé opereté.
Objevuji se ale ndhle mezi dialogy, neofekavané a bez jakékoli bliZ§{ motivace.
V muzikélu pak nésledn€ dochdzi k posunu - zpévni Cisla zisk4vaji novou funk-
ci, jsou integrovani, naplnéna dramatickou akci, nepfichdzeji uZ nahodile, ale
vychdzeji z vnitini motivace postavy a jejich umisténi je pfedem promysleno.

Ivo Osolsob& (1996:16) uvadi, Ze opereta jako Zivy Zinr nepfeZila rok 1960
(po tu dobu se psala paraleln& s muzikilem). JiZ po konci Offenbachovy fran-
couzské éry totiZ doSlo ve Francii k desintegraci, tedy rozpadu do revue, a ve
Vidni zase naopak ke stagnaci. ,,D&j novych libret zdegeneroval na milostné his-
torie, plné faleSného sentimentu, rozvijené vZdy stejnym fadnim zptisobem pfes
piebujeld findle druhého aktu k prithlednému happyendu. Misto dramatické sta-
vebni techniky nastupuje schéma, $ablona. Ky&ovité libreto strhdv i hudbu na
stejnou troven,” soudi i Ludvik Z4&ek. (1956:818) Vyvoj operety nesel a ani
nemohl — vyuZival-li pravideln& ustilenych schémat a sniZil-li se podil libretisty
na femeslné opakovani zndmych kombinaci — jit dopfedu; opereta byla odsouze-
na ke stagnaci a k nislednému tstupu. Za této situace nebyl diivod transformovat
ji v Z4nr novy. Muzikdl vznikal nezévisle na ni, jako tfeti z pokusti — po komické
opeFe a opereté — o vytvoleni piivodni svébytné formy &tvrtého divadelniho
proudu syntetického hudebniho divadla.
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II. MUZIKAL
11.1. POJEM MUZIKAL

Na rozdil od operety pokryva pojem muzikél velmi rozsdhlou oblast hudebng-
zdbavného divadla. ,,Pojem musical je zkratkou pivodniho dvojslovného vyrazu
,musical comedy' nebo ,musical play’.” (Schmidt-Joos, 1968:21) JiZ ddvno neni
pouze divadlem, které ,,mluvi, tan&i a zpiva“ (Osolsobé&,1967), dnes naopak &as-
to v fadé svych forem eliminuje jeden (napf. u rockovych oper) nebo dva z téch-
to prvki.

KdyZ v Sedesétych letech vytvoril skladatel a teoretik Leonard Bernstein Zebii-
&k 74nri hudebnfho divadla,!! pojem muzikdl do né&j nezafadil. JiZ tehdy si byl
védom $§ife, jakou zaujim4, a jeho variability. Podle né&) je muzikal Zanrem, ktery se
pohybuje mezi show a operou. Nem4 stdl€ misto, nestoji v pevné daném bodé di-
vadelni struktury, ale pohybuje se vzhledem k dal§im Z4nrim — bodim struktury.
Mezi obéma pély jsou pak rozdily v zdméru a ve zplisobu vyjadfovéni, totiZ: show
chce prvofadé bavit, naopak opera mé poslani vy33f — chce obohatit a zuSlechtit
emocemi. Show je sni$kou ,,pisnf a tancli, parodif a skedd, akrobacie a cvienych
pst“ (Bernstein, 1968:53) a vZdy se jedné o pestrou podivanou. Jedinym pojitkem
je tu pestrost sama. Cm vice se ale predstaveni zbavuje charakteru této sklddanky,
tim vice tthne k opefe, kterd chce prostfednictvim hudby vyjadfit piib&h.

V souvislosti s definovdnim muzikilu pak Bernstein pouZil pojmy vernacular
(hovorovy jazyk)!2 a integrace, coZ jsou zdroven dva zdkladni terminy, které
odlisuji operetu od muzikilu. Dal§im z nich je nev&rohodnost operety na rozdil
od vérohodnosti muzikdlu. Zatimco operetu tvoff dle n&j ,exotickd pfichut*
(Bernstein, 1968:54), muzikdl pouZivd vernacular, mluvi tedy o v&€cech publiku
blizkych a jejich jazykem.

IL.2. ZAKONITOSTI MUZIKALU

Na rozdil od operety nemd muzikdl ustdlenou formu - zatimco opereta je vét-
§inou tifaktovd s neménnym schématem prvniho aZ tfettho déjstvi, muzikal byvé
délen na akty dva. Prvnf z nich je del3i, trvd vé&tSinou 90 minut, druhy, krat¥i, dil
cca 45 minut. ,Muzikil, druh hudebniho zdbavného divadla, podle pravidel
dv&ma akty tvofeny jevistni kus s mluvenymi dialogy, zpé&vem (pfsn€, ansdmbly,
sbory) a tancem, ktery od roku 1900 v hudebné-zibavnych divadlech na newy-
orské Broadwayi vychézel ze sloudeni dfiv&j§i minstrel show, vaudevillu, opere-
ty, baletu a revue, je a spo&ivd v t&sné umélecké spoluprici producenta, autora
libreta, textafe, skladatele, reZiséra, choreografa a dirigenta.” (Léng, 2001:108)

11 v sebtitku se vyskytovaly nésledujicf Zinry v tomto pofadi: varieté, revue, opereta, komick4
opera (anglick4 opereta), opera buffa, opera comique, Velk4 opera a Wagnerovo hudebni drama.

12 vemacular je termin do &eStiny t&Zko pfeloZitelny. Ivo Osolsob& pouZfv4 termfnu matef3tina
(Osolsobg, 1967), ktery vEak pfesné nevystihuje jeho plny vyznam. Nejednd se totiZ pouze
o rodny jazyk zemé, ale i o spole€ensky kontext doby, v nfZ Zijeme.
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V jeho dvouaktovém Clenéni pak pfestdvka vét§inou nemd dramaturgicky vy-
znam jako v opereté. Pro muzikdl totiZ neexistuje pravidlo, jak by které jednani
mélo skonéit. DileZité je pouze to, aby divéaci zustali pfed vloZzenim pfestavky
v napéti. Neni nutné navodit dramatickou situaci, ale probudit v publiku zvéda-
vost na dal$i déni na scéné (Kenrick, 1996).

I1.3. DRUHY MUZIKALU

ProtoZe muzikal zabird nepomémé Sir¥i namétové pole neZ opereta, snaZi se
i n&ktefi teoretikové upozornit na druhy, které se v priibéhu jeho vyvoje vytvofily.
Podle Ameri¢ana Frankela jde o Sest hlavnich typti muzikilu: revue, hudebni ko-
medie, hudebni drama, broadwaysk4 opera, novéa opereta a hra se zp&vy. (Frankel,
2000) Angli¢an Bunnet pfichdz{ s podrobné&j$im dé€lenim muzikalu a mluv{ o né-
sledujicich formich: operetni muzikdl, déjovy muzikdl, popovy/rockovy muzikil,
»prevle€eny" rockovy koncert, hv&zdny vehikl, nedé€jovy muzikél, muzikal-skoro-
opera, revue a hudebni prehlidka. (Bunnet, 2001)

Jejich déleni jen potvrzuje fakt, Ze muzikél je Zanrem Zivym, ktery se neustile
vyviji a ktery neni moZné jednoznaéné€ pojmout do jedné definice, ani pfesné
urit jeho druhy. .

Z hlediska dileZitosti ptib&hu a jeho zpracovan{ pak miZeme muzikély rozdé-
lit na dva zikladni druhy — ,book musical‘ (d&jovy muzikal) a ,concept musical*
(koncepéni ¢i nedéjovy muzikal). Zatimco v ,book musicalu‘, ktery je formou
roziifen&j$i, je zdkladem libreto a hlavni ohnisko leZi na pfib&hu a jednotlivych
charakterech, autofi ,concept musical‘ se primarn€ nesoustfedi na d&jovou linku,
ale spojuji jednotlivé scény tocici se kolem dstfedniho tématu i mySlenky, jiZ se
podfizuji viechny ostatni sloZky (tedy hudba, zpév, tanec, vytvamna slozka), vy-
chézi z ni a podporuji ji. Postavy se zde v jednotlivych vystupech prezentuji za
urditym cilem. Typicky piikladem miiZe byt Company (1970) Stephena Sondhe-
ima nebo Webberovy Cats (1981).

Linie roz§ifenéj§itho ,book musical‘ se rozviji od Rodgerse-Hammersteina,
ktefi svou Oklahomou (1943) je§t& zvysili poZadavky kladené na libreto, a to aZ
dodnes. Vychazi z ni také nejvyznamné&j$i libretista a textaf némecké jazykové
oblasti Michael Kunze a vytvéfi novy evropsky Z4nr, tzv. drama-muzikil, v né-
mZ nad viemi sloZkami dominuje pravé piibéh. Podle modelu, inspirovaného mj.
Freytagovou Technikou dramatu a principy filmové dramaturgie, vytvofil své
muzikély Elisabeth (1992), Tanec upiri (1997) a Mozart (1999).

IL4. POSTAVY A ZPEVNI CISLA V MUZIKALECH
Dal$im rozdilem, jimZ se muzikil od operety lii, je $ife postav, s nimiZ pracuje.

Pravdou je, Ze prvni, milovnicky par byvé vétSinou zachovdn. Oviem i milostnd
tématika byv4 za¢len&na do hlubsich spoledenskych souvislosti.!3 Zatfmco v ope-

13 Napfiklad v Rodgersové&-Hammersteinové Zvuku hudby (The Sound of Music, 1959) nebo
v Kanderov&-Ebbové Cabaretu (1966) je vztah hlavnfho piru zasazen do doby néstupu na-
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reté¢ miZeme mluvit o pAru mladokomickém, tedy 2. subrety a 2. tenora, v muzika-
lu (a pfedevs§im v tom soudasném) se vétSinou vytraci. Libretisté ¢asto nechaji dojit
ke 3tésti bud’ jen dstfedni pér, nebo vibec Z4dny, misto druhé dvojice se zpravidla
objevuje pouze jedna osoba, vétSinou Zena neSt'astné zamilovand do udstfedniho
hrdiny, jejiZ laska zlstane nejen nenaplnéna, ale sama divka velmi €asto kondf tra-
gickou smrti (napf. Eponina v Bidnicich, Lucy v Jekyllu&Hydovi). MiiZeme zde
tedy sledovat vyrazny posun z komi¢na operety do roviny tragi¢na muzikalu, fedi
publiku bliZ§i. Autofi pak poéitaji s tim, Ze s postavou tragické Zenské hrdinky se
divdk snadno identifikuje, sleduje jeji osud a nalezne v ni sebe sama, coZ pak vede
ke vzbuzeni soucitu a navozeni pocitu sentimentality.

U muzikdlu, Zdnru, ktery se neustdle vyviji, a jak poznamenal G. Freud, ,,neu-
stmul dosud v Zidné definitivni podob& (Schmidt-Joos, 1968:21), nemiiZeme —
jako u operety — jednoznalné uréit, s jakymi postavami obvykle pracuje, protoZe
vzhledem k Sirokému okruhu tematiky se dila znaén€ riizni. S tim souvisi i pouZi-
véni danych typl zp&vnich &isel — u muzikédlu se objevuje pouze nékolik &isel,
s nimiZ autofi pravideln€ pracuji — t&mi jsou pfedehra nebo prolog, tzv. o‘clock
spot number, tedy dstfedn{ pisefi hrdiny a €asto i celého dila v prvnim jednéni, II-
o‘clock spot number, song pro hlavni hvézdu v druhém jednini, a tzv. show-
stopper, efektni &islo pfed koncem celé show, jeZ m4 mirné ,,pozastavit” d&j pfed
findle a ,,vynutit“ aplaus. Kromé toho se autofi nevyhybaji milostnému duetu hlav-
niho péaru, duetu dvou Zenskych hrdinek ¢i songu nest'astn€ zamilované divky. Ta-
to ¢isla se viak vyskytuji nepravidelnég, dle uvéZen{ autorti a vidy by méla vycha-
zet z logiky dramatického textu.

Zatimco v opereté postavy zpravidla neprochdzeji Zddnym vyvojem a jsou stej-
né na zaéitku i na konci, postavy z muzikald vétSinou vyvojem projdou, ¢asto do-
konce bouflivym, ktery je ovlivni at’ uZ k pfemé&né na jiné¢ho, lep&iho, ¢lovéka, ne-
bo jim ukédZe novou, pro né vyhodnéjsi cestu (kterd oviem muiZe skondit tragicky).
,Ustfednim déjovym motivem vétSiny muzikald... nenf totiZ ani tak vné&j§{ zména
lidského osudu, jako spi¥ vnitini pferod €loveka, uvadi Ivo Osolsobé& a pokraluje:
»Muzikalovy hrdina je tedy na konci pfib&hu jiny neZ na za€itku... Proména hrdi-
ny probihd n&kdy po.etapach a prév€ ona je zdrojem emoci divdka — divék fandi
svym hrdinim a raduje se z jejich sbliZeni, kazdy zlom ve hfe uvoliiuje divikovu
emociondlni energii, divdk proZiva katarzi radostf...”. (Osolsobé, 1967:85) Jako
ptiklady Ivo Osolsobé uvadi Hello,Dolly, kde dojde k obrdceni starého drZgresle
Vandergeldera, v MuZi z kraje La Mancha dojde k proméné prostitutky Aldonzy
v néZnou Dulcineu, ve Zvuku hudby (The Sound Of Music) zase vojika, pouZivaji-
ctho k vychové& vojensky dril, v néZného tatu. (Osolsobég, 1967:86) Pravidlo o zmé-
n¢ lidského osudu v¥ak nemusi platit vZdy: v soucasnych muzikilech je &asto
mozZné proména jen naznacena, hrdinové o ni sni, zpivaji, ale zisahem vy3§{ moci
(vétSinou nedekané smrti) neni dotaZena do konce nebo pfipadné tento motiv vi-

cismu a Adolfa Hitlera k moci. Zatimco v Cabaretu se nachizime v Némecku na ptelomu let
1929/30 a nacismus pomalu, ale jist® odhaluje svou tvif, The Sound of Music je zasazen do
Rakouska v obdobi an$lusu (1938/39).
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bec chybi (Lucy v Jekyllu&Hydovi, Eponina v Bidnicich, Nanerl v Mozartovi,
Norma v Sunset Boulevardu atd).

Zden&k Hofinek, ktery za jeden z rysi muzikilu oproti opereté povaZuje de-
mokrati¢nost, konstatuje, Ze ,,...misto degenerovanych nebo zbankrotovanych
aristokratli, bohatych burZod, papirovych sultind a princi vystupuji obyéejni
lidé nejrizné&jSich spole€enskych vrstev...“ (Hofinek, 1968:38) Pravdou je, Ze aZ
na vyjimky,!4 které mohou nést ozna&enf ,,nové operety* (Frankel, 2000), se d&j
muzikdlid neodehrivd v nablyskanych palicich, nenajdeme tu vétSinou Z&dné
oslnivé plesové scény, ale naopak vyjevy z ulice a &asto i spodinu spolenosti.!>

IL5. NAMETY MUZIKALU

»Muzik4l ma ctiZddost pokryt tematicky a Zanrove stejné rozsahlou plochu jako
tfeba Cinohra, konstatuje Zden€k Hofinek. (1968:38) Zatimco opereta &asto fesila
spoledenské pseudoproblémy, napfiklad jak se €lovék z niZ3{ vrstvy bez problémi
dostane do té vy3§f, muzikal vétinou fed{ otdzky redlné, vychdzejici ze Zivota sa-
mého. Na rozdil od operety, kterd se zfidka miZe chlubit hodnotnymi librety, pra-
cuje muzikl s $ir§im rejstfikem nejen personélnim, ale také ndmétovym a fabula¢-
nim. Jeho libreto byvéa proto Casto velmi niroéné. V protikladu k opereté vyuZiva
muzikal novych dramatickych a inscena¢nich moZnosti, s &mZz souvisi i uZiti mo-
derni techniky, tj. mikrofonid a mikroportii; proto je schopny zahrnout $iroké spekt-
rum forem: konven¢né vystavéna dila jdouci v linii Rodgerse-Hammersteina a Lo-
eweho-Lernera, broadwayské/ rockové opery Webbera ¢&i Larsona, stejné jako vol-
né fazené obrazy bez ptfib&hu (u ,concept’ muzikali), zaloZené na jednotlivych —
po sobé& jdoucich — &islech, navracejicich se k piivodni revudlni formé.

Muzikdl se zabyva nesrovnatelné€ Sir§im okruhem témat, neZ tomu bylo u ope-
rety, nevyhyba se Zadné z oblasti vefejného Zivota od drobnych lidskych starosti
aZ po otazky rasové &i o vysokou politiku a hovofi i o spolefensky tabuizova-
nych problémech. ,Muzikél je spiSe &inohra s hudbou neZ opereta,” soudi na
zdkladé jeho tematického zéb&ru Schmidt-Joos. (1968:22) Zatimco mélokteré
operety byly inspirovdny hodnotnymi literdrnimi dilyl6 a &asto vznikaly podle
ustélené Sablony, v niZ skladatelé obméiiovali jen jména a melodie, vét§ina mu-

14 ptikladem, ktery se odehrdvd v exotickych zemich, miZe byt Rodgersiv-Hammersteinlv
Krdl a jd4 (King and I, 1951), zasazen do krilovstvi Siamu, nebo jejich Pisess kvétinového
bubnu (Flower drums song, 1958); pohddkovy nimét pFina§i také Lerneho-Loeweho Briga-
doon (1947) nebo Camelot (1960). :

15 uy Gayova a Papuschova Zebrdckd opera (1728), evropsky ,prapfedek* muzikélu, se odehrévala
v podsvéti mezi prostitutkami a krimindlniky. D&j West Side Story je zase zasazen do chudé &tvr-
ti na Manhattanu, MuZ z kraje La Mancha do vézeni, SumaF na stfefe do %dovské vesnitky
v predrevolu&nim Rusku, CinZe (Rent) do Spinavého &inZ4ku na okraji mésta, Zvonik od Matky
BoZi do prostied{ pafiZské ulice pfed katedrédlou, Jekyll&Hyde do temnych ulic Londyna apod.

16 pokud se jednalo o literdrni inspiraci, v&t§inou §lo o jednoduchou komedii nebo vaudeville.
Napf. Straussiv Netopyr (Die Fledermaus,; 1874) vznikl podle veselohry Henriho Meilhaca
a Ludovica Halévyho Le Réveillon; Lehirova Veseld vdova (Die lustige Witwe, 1905) byla
inspirovdna veselohrou Henriho Meilhaca Der Gesandtschaftsattasché.
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zikdlovych libret, kterd zaznamenala sv&tovy dspéch, bud’ pfimo adaptuje zna-
mou pfedlohu (literdrni, dramatickou &i filmovou), nebo se alespoii takovym
dilem inspiruje. Svérdznym vybérem témat se tak muzikalu dafi unikat z danych
operetnich schémat.

Na rozdil od operety pokrodil ale muzikal pfedevsim v tom, Ze neni ttvarem
uzavfenym, ale je otevien v§em novym vlivim. S tim souvis{ i jeho velkd ndmé-
tova Sife. Pfedeviim pak sou¢asny muzikdl pfichidzi s tématy, kterd diiv byla
v hudebnim divadle tabu. Od devadesitych let se v muzikalu zieteln€ rysuje linie
zpracovdvajici témata ze Zivota gayu, transvestitd a v souvislosti se svétovou
hrozbou pandemie také nemocnych AIDS. Jedn4 se o dila s ur€itym poslanim,
kterd danou problematiku podavaji spife zdvaZnym, nikoli komickym dhlem
jako napf. Cabaret (1966), Victor/Victoria (1982), Klec bldznii (La Cage aux
Folles, 1983) &i Polibek pavouci Zeny (Kiss of the Spiderwoman, 1990), téma
AIDS nastupuje aZ s akutni hrozbou pandemie v devadesitych letech, a to v di-
lech typu Cinze (Rent, 1996). Tyto muzikily se téméf vZdy ziikaji happyendu,
asto vytisti tragickou smrti alespoti jednoho z hrdinti.

V souvislosti s aktuilni svétovou spolecenskou situaci, se v muzikéilu objevu-
je i feminismus. Oslavou Zenstvi je napf. muzikilovd revue Menopause
(2001).17 Feministicky ale byl jiZ muzikdlovy vaudeville sedmdesétych let Chi-
cago (1975), kde se Sest Zen vzboufilo, aby zabily své muZe, ktefi jim nidili Zi-
vot. Feministické téma pak najdeme i v dal§im z d€l devadesatych let, muzikilu
Carodéjky z Eastwicku (The Witches of Eastwick, 2000), jako ,feministka‘ je do
jisté miry pojata také Elisabeth (1992) ve stejnojmenném rakouském muzikalu.

Nejcastéji se viak ndméty muzikald to&i kolem Zivota slavnych osobnosti (Je-
sus Christ Superstar, Evita, Elisabeth, Mozart, Napoleon, Vincent van Gogh,
Ludwig II.) nebo jsou adaptacemi usp&$nych filmi (Mald nocni hudba, Sunset
Boulevard, Tanec upiri, Barbarella, Lvi krdl, Mary Poppins, Producenti) &i vy-
znamnych literdrnich dé€l (Fantém Opery, Bidnici, Zvonik od Matky BoZi v PaFi-
Zi, atd.). Autofi se v8ak nevyhybaji ani nimétiim pohadkovym, hororovym atd.

ZAVER

Opereta a muzikél jsou druhy ,totdlniho‘ a ,populdrniho‘ hudebné-zédbavného
divadla, které sice spojuje nékolik stejnych znaki, ale v zdsad& se jednd o dva
svébytné Zanry, které vznikaly a vyvijely se ve specifickych a odli¥nych pod-
minkéch. Jako Zanry totilniho divadla oba usiluji o to, zatto€it na smysly divika
a odkryt publiku co nejvétsi §kilu zvuki, barev a pohybu (Kislan, 1980:4), kaz-

17" Jedn4 se o hudebni parodii setkdn{ &tyf Zen (vyslouZilé heretky v mydlovych operdch, byvalé
idastnice hnuti hippies, hospodyné a odbornice) v obchod€ pfi vyprodeji spodniho prédla,
které nemaji spole€ného nic krom& derné krajkové podprsenky... a ztracenych vzpominek,
plastickych operaci, hormon a nedostatku sexu. Show zahrnuje 28 pfetextovanych hitl z 3e-
desétych a sedmdesétych let.
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dy vSak jinou cestou. Zatimco sila operety tkvi v hudbé, protoZe vétSina jejich
libret je velmi slabd a bez tprav dnes t€Zko hratelnd, muzikél se naopak snazi
divakim predloZit vic — silny piib&h (nebo v pfipad€ ,concept musical® alespoii
mySlenku) podloZeny kvalitni hudbou. Opereta vytvéii nereilny svét, Zije svymi
vlastnimi dramatickymi zdkony. Je Zanrem schematickym, ktery ve tifaktové
Sabloné variuje jistou tzv. Cinderella-Story, tedy ptibéh o Popelce, protoZe v ni
snadno a bez problémi zd4nlivé chud4 divka ¢asto neekané zjisti, Ze je urozeni
a najde své §tésti. V opereté najdeme vétSinou tfi pary postav: milovnicky, mla-
dokomicky a starokomicky, Casto také postavu sluhy ¢i sluZky a ustdlend zp&vni
¢isla. Podle pfedem daného schématu pak libretisté tvofi témeéf ,,sériové” novd
libreta a melodie. Opereta, s krasnymi melodiemi, blystivymi kostymy, jednodu-
chym pfib&hem ldsky a aZ na malé vyjimky konéici happyendem, je zkritka
»hudebni pohddkou pro dospé&lé", kterd chce pfedeviim bavit. Naproti tomu mu-
zikdl vykazuje Sirokou Zanrovou i tematickou $ifi. Zatimco opereta je jiZ Zanrem
mrtvym v tom smyslu, Ze v ném nevznikaji nové dila, muzikél je dodnes Zivy
a neustdle se vyviji. SnaZi se byt ,topickym* (tedy lokdlnim a aktudlnim zéro-
veil) nejen v hudbg, ale i v ptib&hu, ktery prendsi. Jen malo z nich je zasazeno do
paldct a Slechtickych sidel jako v opereté, ale &asto naopak voli témata z ulice
i ze spodiny spoleénosti. Pokud opereta viibec poukazuje na spoledenské pro-
blémy, déla to ve formé parodie. Muzikal se naopak ¢asto snaZi zaméfovat na
spoleCensky zdvaZnd témata a pfinést na scénu i to, co bylo dlouho v hudebnim
divadle tabu (napf. téma homosexuality nebo AIDS). Sirokym vybé&rem témat
unik4 ze schemati¢nosti, nenabizi variovany piibéh jednoho typu, ani stejné po-
stavy a jen velmi madlo ,ustilenych* zp&vnich &isel, a proto je velmi t€Zké ho
jednoduSe definovat. NejvystiZn&jsi je asi stdle to, co vyslovil Leonard Bernstein
v Sedesétych letech — muzikal je Zdnrem, ktery se pohybuje mezi show a operou.
Dnes uZ jej také nelze definovat jako divadlo, které ,,mluvi, tan¢i a zpiva“ (Osol-
sob&, 1967), nebot v fad& forem eliminuje &asto jeden (to je pifipad rockové,
broadwayské opery) ¢&i dva z té&chto prvki (napf. hudebni pfehlidka). I kdyZ muzi-
k4l i opereta patii k druhiim tzv. &tvrtého divadelniho proudu vyvijejiciho se v pro-
tikladu k ,,&istym** Z4nrdm, jsou pfesto samostatnymi Zanry, které Zily (v piipadé
operety) nebo Ziji (v pfipadé muzikélu) vlastni a nezavisly Zivot ve své dob€ a své
konvenci. KaZdému v§ak patfi nezastupitelné misto v d&jindch hudebniho divadla.
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THE OPERETTA VS. THE MUSICAL

The operetta and the musical, two genres of the total theatre, or the fourth offshoot of
the theatre, that have developed in opposition to the “pure” genres represented by opera,
drama and ballet, are often thought to be connected. However, the article argues, it is nec-
essary to differentiate between them: they are two genres independent of each other; they
have emerged in different times and in different localities. Besides the operetta, the musi-
cal, which originated in New York in the early twentieth century, drew inspiration from
several other genres, both American (minstrel show, vaudeyville, burlesque, extravaganza)
and European (operetta, revue). Therefore, the musical cannot be understood as a merely
“modemized form of the operetta” or simply as its “heir”. The operetta and the musical
differ in many aspects — their schematisation, choice of subject matter, the quality of their
librettos and their execution, or their use of music. Thus, they are autonomous popular gen-
res of musical theatre, in which they have assumed an irreplaceable position.
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