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Tato diplomová práce se zabývá hvězdou Jiřinou Štěpničkovou v období 1930 – 

1945. Nejde jen o monografii, neboť hlavní cíl představuje popis specifikckých 

podmínek českého star systému prostřednictvím specificky české hvězdy. Pro 

potřeby této práce tedy byl přeloţeny a pouţity některé termíny, které se danou 

problematikou zaobírají – osobnost hvězdy, hvězdný obraz, star vehicle a 

jednání hvězdy. Všechny jsou aplikovány na herečku Jiřinu Štěpničkovou, jejíţ 

filmy ze sledovaného období, stejně jako divadelní zázemí plus historický 

kontext českých divadelních hvězd 19. století, její mediální prezentace a 

komparace s dalšími hvězdami této éry jsou podrobeny analýze, jejímţ cílem 

není pouhý popis zvolené hvězdy, ale také porozumění podmínkám a způsobům, 

jimiţ se hvězdnost projevovala v českém prostředí. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

This diploma work centers on making of a star Jiřina Štěpničková in the period 

1930 – 1945. It is not only a monograph as the main goal is the description of 

the specific czech star system through a specific czech star in this particular era. 

A set of theoretical terms was thus brought and translated especially for this 

subject – star personna, star image, star vehicle and star agency. All of these are 

applied on Jiřina Štěpničková, whose films, theatre background plus historical 

context of being czech star, her media presentation and comparison with other 

female stars are analyzed to provide us not only with the detailed description of 

this star, but also with the knowledge of the conditions and modes of exitence of 

czech stardom. 
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Úvod 

 

Tato diplomová práce se bude zabývat časově ohraničeným kariérním výsekem jedné 

herečky a přece nebude její monografií
1
. Neboť tento literární ţánr představuje velmi 

inkluzivní, sevřený nástroj, který se spíš neţ popisu éry, struktur a systémů věnuje jedinému 

jménu, kam vnější okolnosti zasahují pouze jaksi mimoděk. Monografie můţe být zprávou o 

době, můţe být zprávou o obecném fungování v dané oblasti (pro mne herecké, divadelní, 

filmové), hodí se coby vývojový průvodce po různých stylech, ale vţdy nepřímo, pouze v 

úzkém vztahu ke sledované osobnosti. Proto omezující hranice tohoto personalizovaného 

ţánru přizpůsobím svým záměrům a nebudu psát o Jiřině Štěpničkové, ţeně povoláním 

herečce, ale budu vypovídat o hvězdě Jiřině Štěpničkové. Nejde mi o vzdání holdu jedinečné 

osobnosti, nejde mi o její privátní ţivot, nezajímá mě Štěpničková jako člověk; zajímá mne 

Štěpničková jako herečka. Dokonce ještě víc, chci porozumět tomu, co obraz a osobnost 

Štěpničkové formovalo. Od uzavřené monografie tedy postoupím k volnějšímu útvaru, který 

bude sledovat kariérní výseky sledované herečky, od začátků na konzervatoři přes první 

úspěšné role, přijetí tiskem, klíčová úloha Maryši jak v divadelní tak filmové verzi, popis 

kompaktní skupiny filmů označené jako star vehicle a jeho přijetí a reflexe v dobových 

periodikách; tyto zdánlivě ţivotopisné kapitoly však mají za cíl také zkoumat různé aspekty 

českého hvězdného prostředí třicátých let 20. století, jeho propojení s divadlem, rozptyl 

ţánrové produkce, platové podmínky českých hvězd i jejich pozici v populárním tisku. Jedině 

na bázi spojení konkrétního osudu a popisu systému na ploše jedné práce je moţné nahlédnout 

na jinak těţce uchopitelnou problematiku, jakou představuje český starsystém třicátých a první 

poloviny čtyřicátých let 20. století. 

První kapitola s názvem Býti českou divadelní hvězdou: od Katinky Kometové k Emě 

Destinnové přináší pohled na historickou ukotvenost ideálu české herečky tak, jak se formoval 

zejména ve druhé polovině 19. a v prvních dekádách 20. století. Tento celek obsahuje 

především krátké profily významných českých dramatických umělkyň dané doby a popisuje, 

jaké postavení v tehdejší společnosti zaujímaly. Další kapitolu pojmenovanou Předhvězdné 

období: Jiřina Štěpničková v Národním divadle i před filmovou kamerou uvádějí příklady 

jakýchsi slepých vývojových větví v kariérách světových hvězd; tyto ukázky 

předznamenávají, v jakém tónu se ponese ţivotopis Jiřiny Štěpničkové do roku 1933, kdy se 

objevila v titulní roli dramatu Maryša. Neţ Štěpničkovou potkala vhodná role, v níţ se 

všechny klíčové sloţky jejího hvězdného obrazu a hvězdné osobnosti protnuly, vyzkoušela 

                                                 
1
“Monografie je neseriálová publikace, která systematicky, všestranně a podrobně pojednává o jednom, zpravidla 

úzce vymezeném tématu.” 

www.ptejteseknihovny.cz/uloziste/aba001/monografie-termin. 20. 8. 2009. 

http://www.ptejteseknihovny.cz/uloziste/aba001/monografie-termin
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několik různých hereckých poloh – avantgardní herectví, poněkud svazující pozici “a la druhá 

Jarmila Horáková” a pár let záskoků za slavnější kolegyně. Do tohoto období ale spadají také 

první filmy, které Štěpničková natočila. Z těcto titulů některé předjímají vizuální rurální 

podobu Maryši a dalších postav ve filmech typu star vehicle a probleskuje tu také 

komplikovaná koexistence filmové herečky a členky souboru činohry Národního divadla. 

Kapitola Dvakrát Maryša: od divadla k filmu, lokalizovaná přesně v polovině této práce, 

zaznamenává kvalitativní a významový přelom, neboť do sledované herecké dráhy poprvé 

zasáhla kinematografie. V případě Maryši / Maryši došlo k výraznému propojení divadla a 

filmu, co do významu pro hlavní představitelku. Role Maryši, a to v obou uměleckých verzích, 

znamenala pro Štěpničkovou kariérní posun. Filmová Maryša zahájila a nadále určovala, ve 

formě jakési nejvyšší moţné mety, podobu filmů typu star vehicle a divadelní Maryša vynesla 

herečku na čelní místo souboru, kde si mohla vymoci lepší platové podmínky anebo také s 

klidným svědomím Zlatou kapličku opustit. 

Následuje oddíl nazvaný Star vehicle: ctnostná ţena se svatozáří se uţ věnuje pouze 

kinematografii a to skrz popis skupiny filmů typu star vehicle. Soustředí se hlavně na 

pojmenování ikonografických, vizuálních a strukturálních konstant a rovněţ mapuje důsledky, 

které vznikaly přelévaním charakteristik skupiny star vehicle do dalších filmových rolí Jiřiny 

Štěpničkové. Konečně pátá, finální kapitola Vše o hvězdě: text a kontext se zabývá reflexí star 

vehicle a herecké osobnosti Jiřiny Štěpničkové v Kinorevue, která se jako jediná z filmových 

časopisů své doby primárně soustředila na fenomén filmových hvězd. Dále přichází na řadu 

srovnání platových podmínek Štěpničkové s ostatními hvězdami dané doby a tato komparace 

se pojímá jako určitý index rentability a tím pádem také úspěšnosti konkrétní hvězdy. V 

posledním oddílu této kapitoly dojde ke srovnání s dalšími národně laděnými hvězdami 

středoevropského prostoru – Paľo Bielikem, Paulem Richterem a Paulou Wessely. 

Tato diplomová práce má závěr a navíc epilog, protoţe sama o sobě je koncipována ve 

dvou liniích. Tón prvních dvou kapitol odpovídá stylu, v jakém se nesou memoáry herců v 

kombinaci s akademickými dějinami divadla. Těmito kapitolami se prolíná větší mnoţství 

ţivotopisných dat, podpořených lehčí, skoro aţ vyprávěcí formou; navzdory tomu zůstává 

snaha přiblíţit komplikovanou seberealizaci českých hvězd ve dvou, z jejich pohledu dosti 

odlišných, uměleckých sférách. Od třetí kapitoly se důraz přelévá směrem ke kinematografii a 

celkové ladění se také zvolna mění. Dostáváme se do neurčitého bezčasí, kde biografická fakta 

ze ţivota Jiřiny Štěpničkové ztrácejí na důleţitosti a kde uţívaný jazyk je mnohem popisnější 

a analytičtější. Tato struktura nebyla apriorně cílem, avšak představuje důsledek práce s 

různými materiály ve dvou uměnovědných disciplínách, které se odlišnými způsoby stavějí k 

teoretickému a historickému zakotvení své hlavní oborové disciplíny – divadla a filmu. 
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Obrazová příloha byla vybírána tak, aby zvolené fotografie a obrázky co nejlépe ilustrovaly 

závěry, ke kterým tento text dospěl. Vedlejší efekt představuje jejich místy kolísavá kvalita, 

neboť byly pořízeny z různorodých zdrojů.   

    V úvodních stránkách je zapotřebí postulovat zvolená teoretická východiska, utvářená 

převáţně pod vlivem angloamerických teoretiků a historiků pracujících s konceptem stardom, 

tedy hvězdnosti a také zdůvodnít rozhodnutí zasadit výzkum konkrétně do třicátých a první 

poloviny čtyřicátých let 20. století. 

Angloamerická filmová teorie a historie se problematikou geneze, existence i recepce 

filmových hvězd detailně zabývá od sedmdesátých let minulého století. Její terminologie je s 

českým prostředím kompatibilní pouze zčásti, s přihlédnutím ke specifikům české 

kinematografie jako takové, přesto jsou následující pojmy pouţitelné a přínosné i pro 

zkoumání prvorepublikového hvězdného prostředí. 

1.          Obraz hvězdy (Star image). Nejde jen o jeden konkrétní obraz, ale o shluk 

obrazů, momentek, fotografií, podobizen a stylizací ve filmových rolích, který v konečném 

důsledku vytváří obraz hvězdy. Richard Dyer toto uskupení nazývá strukturovanou polysémií, 

neboť obraz v sobě nese celou skupinu významů, které se na něj nabalují. Obraz má tedy 

kořeny v ideologii, ve společenských, historických a politických představách o kráse, úspěchu, 

ale také selhání (za jeden splněný sen je nepočítaně těch zmařených, v českých podmínkách 

lze tento hořký podtext obrazu aplikovat na poválečný kariérní zmar většin hvězd), 

konzumpci, vyjímečnosti, ale také obyčejnosti (hvězdy jsou často prezentovány jako ty 

úspěšnější, ale přece jen pořád jedny z nás) a lásce, coţ souvisí s převaţujícím počtem 

informací ze soukromí hvězd- tento aspekt se však nevztahuje na české prostředí, kde podobný 

druh zpravodajství absentuje. 

        Jednotlivé elementy obrazu však nemusí být vţdy v souhře a rozhodně do sebe 

bezproblémově nezapadají. Často si jednotlivé sloţky neodpovídají a jsou kontrapunktické, v 

mezinárodním měřítku jmenujme Marilyn Monroe a kombinaci nevinnosti a explozivní 

sexuality nebo Jane Fondovou coby mix tradiční americké heterosexuální dívky s tomboy 

vyzývavostí patrnou v některých rolích. Podle Richarda Dyera zejména ţenské hvězdy nějak 

ztělesňují důleţité ideologické rozpory, musí je však silou svého obrazu zakrýt nebo ještě lépe 

řečeno, utišit. 

2.           Osobnost hvězdy (Star personna). Alan Lovell upozorňuje na zavádějící 

mísení kategorií obrazu a osobnosti hvězdy. Dosavadní studie často pouţívají oba termíny k 

označení téhoţ a to povědomí o hvězdě tak, jak ji známe z obrazů, rolí, fotografií, ale také 

rozhovorů, biografických článků, celkového jednání a vystupování a vlastních prohlášení – ve 

zkratce jde tedy o výslednou představu poskládanou z různých mediálních textů. Je jen 
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otázkou preference teoretika, který z pojmů zvolí jako dominantnější, případně jestli zvolí 

pouze jeden coby zastřešující název. Jako nejpřínosnější se jeví ponechat si obraz coby 

označení ikonicky nosného jediného obrazu nebo jednoho typu obrazu, z nějţ se pak sytí jeho 

další varianty (portrét usmívající se Marilyn Monroe, fotografie Marlene Dietrichové s 

ustálenou stylizací a v případě této práce profilová fotografie Jiřiny Štěpničkové v roli 

Maryši). Termín osobnost hvězdy se poté prohloubí o textuální rozměr a ve výsledku bude 

znamenat komplexní představu o hvězdě kolující jak v době její nejvyšší působivosti, tak i 

pověst modifikovanou zpětným pohledem. 

3.            Star vehicle (star vehicle). V případě této diplomové práce nakonec největší 

překáţky při hledání ekvivalentního českého výrazu kladl právě star vehicle, nakonec 

nepřeloţený a ponechaný v nesklonném tvaru. Byla by totiţ škoda přijít o jeho etymologické a 

historické zázemí a tím i signifikaci. Tento termín totiţ vzešel ze samotné filmové a výrobní 

praxe amerického filmového průmyslu v klasickém období (třicátá aţ šedesátá léta 20. století), 

neboť trefně vystihuje práci s ekonomickým potenciálem hvězd. Popisuje způsob přípravy, 

natáčení a propagace filmů centrované kolem hvězdy a její osobnosti, hledání vhodných 

námětů a jejich modulaci tak, aby zaručily co nejúčinnější vyuţití hvězdy. Úspěšné strategie a 

bolestivé nezdary studia důsledně analyzovala a tento aspekt představuje zásadní rozdíl oproti 

filmům typu star vehicle poststudiové éry, kdy si za správný výběr rolí zodpovídá především 

samotná hvězda. Richard Dyer rozděluje role typu star vehicle modelované dle typu hvězdy 

(Marilyn Monroe jako blonďatá naivka), dále situace, prostředí nebo děje (Greta Garbo v 

melancholických romancích stavěných kolem nenaplněného vztahu s nedosaţitelným muţem) 

anebo moţností předvést to, co hvězda umí nejlépe (Marlene Dietrichová a její barové číslo, 

Gene Kelly tančí atd.). Na závěr Dyer zdůrazňuje, ţe pokud je star vehicle funkční, 

přetrvávající a konzistentní, můţe nabrat skoro aţ kvality ţánru, jako například filmy Josepha 

von Sternberga s Marlene Dietrichovou, neboť mají kontinuální vizualitu, ikonografii a 

strukturu, zejména co do způsobu narace a funkce hvězdy v ní. 

České prostředí nedisponovalo podobně propracovanou mašinérií k výrobě a udrţení 

hvězdy, avšak v případě Jiřiny Štěpničkové lze mluvit o velmi konzistentním star vehicle, 

jakým se nemůţe prezentovat ţádná jiná herečka této éry. Její filmografie do roku 1945 totiţ 

obsahuje celkem dvanáct rolí ve filmech podobných si námětem, prostředím, kostýmem, 

typem sehrané figury a jejími charakterovými vlastnostmi. 

4.                Jednání hvězy (agency). České hvězdné prostředí třicátých let nás sice 

neuvádí v pokušení nazírat na konstrukci hvězd jako čistě marketingovou manipulaci, ale 

přesto se, díky historicko-politickým determinantům, hodí zavést termín, který poukazuje na 

vlastní jednání hvězdy a to v mimofilmovém kontextu a stranou soukolí oficiálního PR (byť to 
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v Čechách existovalo v dosti omezené míře). Sem patří vlastnosti, záţitky a zkušenosti herce 

nebo herečky napomáhající kariéře, rodinné prostředí, uvaţování a rozprava o rolích, 

společenský status, politické postoje a tak dále. Právě skrz tento pojem, byť jej sám o sobě 

uţívat nebudu, probleskuje komplikovaná existence českých hvězd, neboť jejich úkolem 

nebyla jen a pouze ekonomická rentabilita, ale také správně, tedy “česky”, cítit, myslet a 

jednat. Veřejnost na chování herců coby soukromých osob, ale i profesionálů následujících 

vytyčené karierní cíle, kladla nemalé poţadavky a právě v rámci jednání hvězd v historicky 

sloţitých obdobích (druhá polovina devatenáctého století, Protektorát Čechy a Morava) 

vyplouvají na povrch specifika, ale také problematické aspekty české hvězdnosti.
2
    

          

     V české kinematografii se pro zvolenou analýzu hvězd nejlépe hodí právě třetí dekáda 

dvacátého století. Film coby výtah ke slávě pro některé osobnosti nabízí v desátých a 

dvacátých letech pouze sporadické a náhodně úspěšné pokusy jako ASUM-společnost Maxe 

Urbana a Anny Sedláčkové, tou dobou velké divadelní divy. Nebo snímky z produkce Weteb, 

propagující Suzanne Marwille či uţ sofistikovanější prosazení Anny Ondrákové, podporované 

reţisérem Lamačem a kameramanem Hellerem. Přesto, pro východiska této práce získávají 

váhu aţ třicátá léta a to z celé řady důvodů. Ve zvoleném období dějin české kinematografie se 

více neţ v jakékoliv jiné historické etapě zábavní průmysl jako odvětví blíţil ideálnímu 

trţnímu modelu. Filmový trh ovládaly soukromé společnosti, s posvěcením státu bylo filmové 

dílo vnímáno spíš jako obchodní neţ kulturní artikl, kolem něj se v rámci mediální interfernce 

pohybovaly další sféry zábavní produkce, jako například hudební nosiče s populárními 

písněmi, “star” divadla (například Osvobozené divadlo s protagonisty Jiřím Voskovcem a 

Janem Werichem či divadlo Vlasty Buriana)  nebo populární literatura typu “červená 

knihovna”. Hvězdy v tomto obchodním modelu zaujímaly, podobně jako například v 

americkém filmovém průmyslu klasické éry (třicátá aţ šedesátá léta 20. století), jasně 

vymezené místo, coby záruka silné divácké odezvy, která slibovala výrobním společnostem 

návratnost nákladů. Právně konsolidovaná, zvukem vybavená a v zábavním průmyslu pevně 

zakotvená kinematografie nabízí daleko vhodnější podmínky pro alespoň částečný rozvoj 

starsystému, neţ jaké panovaly v předchozích desetiletích. 

     V české kinematografii v této éře najdeme dva různé typy produkcí, co do témat, ţánrů, 

hereckého obsazení i společenského a kritického přijetí, které vedle sebe volně koexistovaly. 

                                                 
2
Definice termínů vycházejí primárně z následujících teoretických pojednání o filmové slávě: 

● Richard D y e r, Stars. London: British film institute 1998. 

● Richard D y e r, Heavenly bodies. New York: Routledge, 2004. 

● Alan Lovell, I went in search of Deborah Kerr, Jodie Foster and Julianne Moore but got waylaid... . In: 

Thomas Austin - Martin Barker (eds), Contemporarty Hollywood stardom. London: Arnold 2003. 
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Vyráběly se zde standardní “komerční” filmy, cílené pouze na genezi zisku, jimţ nahrávalo 

právní nařízení, upravující dovoz zahraničních snímků, takzvaný kontingentní a později 

registrační systém, z nichţ první striktně určoval poměr počtu dovezených děl k doma 

vyprodukovaným titulům.
3
 V tomto obchodním modelu hvězdy zaujímaly, podobně jako 

například v Americkém filmovém průmyslu klasické éry, jasně vymezené místo, coby záruka 

silné divácké odezvy, která slibovala výrobním společnostem návratnost nákladů. 

     Vedle této standartizované praxe existovaly také národně laděné filmy a to nejen v českém 

prostředí, ale také v ostatních evropských kinematografiích. Tyto snímky vycházely z 

historických legend, národních pověstí nebo místní literatury; tato část produkce měla své 

specifické hvězdy. Velmi silně rezonovalo propojení uměleckých ambicí a národního diskurzu 

a to nejen mezi současníky, ale také při zpětném pohledu pisatelů rozličných filmových 

historií.
4
 Není proto divu, ţe artistní progresivní snímky dosti často obsahovaly nacionální 

apel jako Nibelungové (1924, R: Fritz Lang) v případě Německa nebo Napoleon (1925, R: 

Abel Gance) v případě Francie.
5
 Československá prvorepubliková kinematografie ve třicátých 

letech disponovala řadou snímků s váţnějšími uměleckými či ideologickými ambicemi, které 

námětově čerpaly zejména z vlasteneckého prostředí 19. století  a legionářské tematiky. 

Zatímco první “komerční” skupina veseloher a melodramat nabízela divákům ve stále 

sloţitější politické situaci konce třicátých let snadný eskapismus, pak adaptace klasické 

literatury a dramat vytvářely přímé paralely s bojem za národní svébytnost v 19. století, dávaly 

české společnosti víru v pozitivní vyústění mezinárodní situace a později brzký konec druhé 

Světové války. A právě filmové adaptace klasické národní literatury daly vznik specifické 

filmové hvězdnosti Jiřiny Štěpničkové. 

Nesmíme ztratit ze zřetele, ţe jsme také v čase národního ohroţení a nebezpečí stejného 

                                                 
3
1. ledna 1932 vydává československá vláda směrnici o kontingentu dovozu českých filmů. Zahraniční produkci 

k nám nadále směl dováţet jen výrobce filmů domácích a to v poměru sedm ku jedné-za kaţdý vyrobený 

hraný film směl výrobce dovézt sedm zahraničních děl. Pokud se výrobce dovozem nezabýval, mohl získaná 

dovozní povolení převést na kteréhokoli dovozce. Cena jednoho povolení byla stanovena na 15 000 korun. V 

červenci roku 1932 byl kontingent nadále zostřen na poměr jedna ku šesti, cena dovozního povolení tím 

stoupla na 17 500 korun, o čtvrt roku později dokonce na 20 000 korun. Systém, který ignoroval jiné funkce 

filmu neţ hospodářské, měl celou řadu negativních důsledků-od výroby levných, neambiciózních filmů po 

vzbouření amerických filiálek v Praze a omezení dovozu amerických filmů a zaplnění uvolněné díry na trhu 

nacistickou hnědou propagandou. 

      Po komplikovaných jednáních na podzim 1934 vydalo ministerstvo průmyslu a obchodu vyhlášku o změně 

kontingentu na systém registrační. Ten sice nadále zachovával jednorázový poplatek 20 000 Kč za kaţdý 

dovezený film, ale pro příště stát rezignoval na jakoukoliv regulaci celoročního objemu dovozu snímků. 

Vybrané peníze putovaly do registračního fondu, z nějţ se vyplácely státní podpory filmovým výrobcům a 

další činnosti a projekty, jako soutěţe o původní filmové náměty, čestné ceny a podobně.    
4
Georges S a d o u l, Dějiny filmu – Od Lumiéra aţ do doby současné. Praha: Orbis 1958 nebo Ulrich G r e g o r, 

Enno P a t a l a s, Dejiny filmu. Bratislava: Tatran 1968. 
5
Anton K a e s, Siegfried: A German Film Star. Performing the Nation in Lang's Nibelungen Film. In: Laura Vichi 

(ed), L'uomo visibile / The Visible man. VIII International Film studies conference. Udine: Forum 2001, s. 

386. 
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druhu české země ve své historii jiţ zaţily. Herci tehdy hráli ve společenském povědomí 

nezanedbatelnou úlohu nositelů tradic, jazyka i dějin ospravedlňujících národní bytí. Cosi z 

tohoto období, kdy být hercem neznamenalo jen dát se k potulné šmíře, ale také vstoupit na 

jeviště Národního divadla a odtud apelovat na zkoušené národní cítění rezonuje i v předvečer 

druhé světové války. Soudíme, ţe neexistuje lepší éra, kdy by se dalo zkoumat herectví v 

českých zemích, neţ je právě tato. Nové technologie se stávají součástí kaţdodenních ţivotů, 

česká kinematografie se snaţí o světovost a divadlo o pokrokovost a přece obojí dějinné 

procesy stahují zpět k historismu, zpět k národnímu sebepotrvrzování. I kdyby byla českému 

hereckému prostředí dopřána méně dramatická generační výměna, neţ po roce 1945, i kdyby 

české hvězdy nadále existovaly po druhé světové válce, uţ by nikdy nebyly zmítáno tolika 

protichůdnými tendencemi. 

A poslední úvodní poznámka. Ačkoliv se tato diplomová práce se bude zabývat primárně 

podmínkami existence českých hereček, nečiní si nároky být genderovou analýzou. Prizma 

ţenského herectví jsem zvolila z důvodu volby centrálního předmětu výzkumu, jímţ je Jiřina 

Štěpničková a také proto, ţe podmínky herců a jejich ţenských protějšků se ve sledovaném 

období skutečně rozcházejí. Akcentace tohoto rozdílu však nebyla prioritou, tou zůstává popis 

různých podmínek, fází a komplikací, které provázely zrození ţenské hvězdy. 
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1. Býti českou divadelní hvězdou: od Katinky Kometové k Emě Destinnové 

 

Postavení, jehoţ Jiřina Štěpničková dosáhla ve třicátých letech 20. století na filmovém 

plátně i divadelních jevištích má kořeny hluboko v devatenáctém století. Podmínky, které 

určovaly vznik, existenci i přijetí českých hvězd se formovaly na divadelních prknech v době 

národního obrození a po něm, tedy v čase charakteristickém politickými zápasy o české 

národní bytí, o podobu a uţívání českého jazyka, v éře vzniku českého patricijského 

měšťanstva a v době chápání divadla coby výchovné instituce i společensko-politické tribuny. 

Důleţitost dějinně-politického kontextu pro analýzu herectví v českých zemích se nejlépe 

projeví ve srovnání s prostředím, které později výrazně formovalo představy o filmovém 

herectví. Americké studie vidí herečky převáţně z jednoho úhlu, jako vyjednavačky s 

viktoriánskou morálkou.
6
 Nabízejí obraz soběstačné, profesionální ţeny, která nebojácně 

prezentuje svou tělesnost a zároveň nemůţe být ocejchovaná jako padlá ţena. Anglosaským 

jevištím však schází jeden podstatný prvek, který v českém kulturním ovzduší strukturoval a 

podmiňoval veškeré dění - zápas o národní identitu a jazykovou svébytnost. Zatímco 

anglosaské herečky maximálně bořily tabu na burleskních scénách,
7
 kde obrušovaly hrany 

ostře vnímané binaritě (čistá versus padlá ţena, domácí versus veřejná sféra), české herečky 

vstupovaly na úplně jiná prkna měšťanských národních divadel,
8
 která na ně kladla, kromě 

emancipačních úkolů, daleko specifičtější poţadavky. 

 

 

 

                                                 
6
Jak moc se lišilo prostředí evropských měšťanských divadel od amerických burlesek je patrné z následující 

citace: “Asociace divadla a prostituce byla ještě silnější ve Spojených státech, kde puritánské národní kořeny 

vládly pohledu na veřejné ukazování se a automaticky s ním spojily nedostatek morálky. Ostatně Allen 

poznamenává ve své analýze puritánského vlivu na americkou divadelní recepci “Zatímco hercovy mimetické 

schopnosti spojovaly divadlo s hříchem rouhání, podvody a křivopříseţnictvím, pak předvádění se jej 

spojovalo s modlářstvím, prostitucí a exhibicionismem”. A tato asociace divadla, sexuální zábavy a 

prodejných ţen (jak na jevišti, tak v hledišti) měla v reálu takovou sílu, ţe hluboko do devatenáctého století 

byla třetina lóţí v amerických divadlech rezervována pro prostitutky a jejich zákazníky, aby zde dohodly 

podmínky vzájemného “obchodu”. 

      Maria Elena B u s z e k, Pin-up grrls. Durnham, London: Duke university press 2006, s. 6. 
7
Teprve kolem roku 1860 zavedla některá americká divadla představení určená primárně ţenám, coţ znamenalo 

jasný posun k rozšíření nabídky i pro jiné typy publika. V tomto ohledu ale americká scéna opět ukazuje svou 

nevlídnou tvář vůči rodinné zábavě. V českých zemích se děti do divadel braly běţně a to nejen na romantické 

pohádkové féerie (první česká představení ve Stavovském proběhla uţ po roce 1820), ale i později do šantánů 

a arén. 
8
Samozřejmě i české postředí oplývalo scénami, zejména v tzv.arénách a šantánech, kde primárním úkolem 

ţenské představitelky bylo dráţdit obecenstvo svou fyzickou krásou a odváţným úborem. Arény byly jakési 

pobočky kamenných divadel, které se po čase proměnily na stálá lidová divadla. Převládal v nich lehčí 

repertoár, ale není to vţdy pravidlem a rozhodně neplatilo, ţe do nich zavítali pouze lidoví diváci. I bohatí 

měšťané, zvlášť v letních měsících, otevřené prostory arén s oblibou vyhledávali. 
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1.1. Romantické herectví a vznik buržoazie 

Za vznikem českého hvězdného herectví stály dvě věci. První byla romantická tradice 

subjektivního pojetí role a za druhé vznik české bohaté měšťanské vrstvy, tedy burţoazie. 

Divadelní romantismus provázely stejné atributy jako romantismus literární, v jehoţ centru se 

nachází rozervaný nešťastný hrdina, samotář a vyděděnec ze všech společenských řádů. Tento 

postoj velmi účinně rezonoval v herecké praxi třicátých aţ padesátých let 19. století, kdy se 

herec stává tvůrčí individualitou, na rozdíl od “osvícenských racionalistů josefínského 

zaměření”,
9
 kteří své role pojímali věcně, logicky a střízlivě. Romantický herec prezentuje 

vlastní světonázor prostřednictvím postavy, čímţ se projevuje zejména dobová víra ve vypjatý 

individualismus. Z herce se tedy stává středobod jeviště i samotné hry a jako jediné období v 

dějinnách herectví pouze romantismus schvaluje, aby si různé postavy ztvárněné jedním 

protagonistou byly vlastně podobné. Centralizace a nadvláda herce nad vyzněním hry však 

spadala pod širší proces-celkovou romantickou sakralizaci divadla a s ní spojenou nobilitaci 

herectví. Divadlo se uţ od dob osvícenství v Evropě prezentovalo jako instituce morálně 

výchovná a v českých podmínkách třicátých let devatenáctého století se dokonce 

vyprofilovalo jako instituce národně výchovná.
10

 Jsme tedy v období, kdy “...vypjatý 

subjektivismus a individualismus konstituuje herectví jako revoltující a rebelující postoj”
11

a 

zároveň se divadlo začíná chápat jako politická tribuna, jako pomník národního probuzení. 

     Právě tento posun ve vnímání tradičního “chrámu Thalie” dovolil ţenám pozvolna 

vstupovat na jeviště. Na přelomu 18. a 19. a dále do desátých a dvacátých let 19. století zcela 

jistě existovaly problémy s obsazováním ţenských rolí z kruhů zámoţnějších měšťanských 

rodin. Zrovna tyto ţeny totiţ byly zapotřebí, aby dovedly sehrát náročnější, do češtiny 

pozvolna překládaný repertoár, neţ představovaly obvyklé frašky a feérie. Romantické 

zboţštění divadla s sebou však přineslo rozmach ochotnických divadel (zejména Teisingerův 

spolek), bohatými mešťany pojímaně jako ušlechtilá zábava. Jednou z prvních hereček 

angaţovaných do operního sboru Stavovského divadla byla patnáctiletá Kateřina “Katinka” 

Kometová, později provdaná Podhorská. Česká činohra na této scéně valnou úroveň neměla,
12

 

zato česky zpívaná opera získala pověst prestiţního ţánru zejména proto, ţe dokazovala 

vyjímečné eufonické schopnosti probouzejícího se jazyka. Zároveň se u Kometové, pod 

                                                 
9
   František Č e r n ý, Měnivá tvář divadla aneb dvě století s praţskými herci. Praha: Mladá fronta 1978, s. 25. 

10
Ludmila S o ch o r o v á, České divadelní umělkyně 19. století - vzory národně probudilých ţen.  

Nepublikováno, archiv Ludmily Sochorové, s. 1. 
11

Jan C í s a ř, Přehled dějin českého divadla I. Od počátků do roku 1862. Praha: AMU 2004, s. 83. 
12

Česká představení ve Stavovském byla na pořadu pouze v neděli odpoledne a ve svátek, neboť publikum se 

skládalo převáţně z drobných českých měšťanů a řemeslníků, kteří ve všední den dlouho do večera pracovali. 

Jeden ze tří ředitelů Stavovského, Jan Nepomuk Štěpánek, preferoval pro český program nikoliv 

protirakouské hry (v době po Vídeňském kongresu by to ostatně ani nešlo), ale spíš výpravné báchorky a 

fantastická vyprávění.   
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vlivem romantické představy o souvztaţnosti divadelních rolí a soukromého ţivota umělců 

začíná budovat mýtus herečky jako vzorné manţelky, matky a hlavně vlastenky, s nímţ měly 

některé pozdější české hvězdy výrazné problémy. Kometové ţivotopis nabral ke konci kariéry 

aţ formu legendy o osiřelé, nadané české dívce, jeţ se vypracovala v oslnivou operní 

primadonu; zároveň ztělesňovala ideální manţelku, matku a ţenu věrnou české otázce, neboť i 

přes lákavé nabídky nikdy neopustila české divadlo. 

Pro českou činohru vykonala mnohé Anna Manetínská-Kolárová, manţelka předního 

romantického herce, překladatele a dramatika Josefa Jiřího Kolára.
13

 Na radu Jana Nepomuka 

Štěpánka se začala učit česky a tudíţ poloţila základ konverzačnímu stylu, vybroušenému 

vzornou výslovností. Dosaţená úroveň jazyka nicméně představovala palčivý problém, 

protoţe ani v polovině 19. století neměla čeština dostatečnou slovní zásobu, aby umoţňovala 

vést náročnou společenskou konverzaci. V padesátých letech 19. století, kdy české měšťanstvo 

neslo následky revoluce roku 1848, nabízelo divadlo jeden z mála přístupných kanálů k 

současné módě a salonní rozpravě; osobnost Manetínské-Kolárové pak reprezentovala tolik 

postrádané, sebevědomé, nenucené a vzdělané ţenství. Ne všechny herečky však odpovídaly 

těmto nárokům, jak dokazuje případ Magdaleny Forchheimové, manţelky J. K. Tyla. V jejím 

repertoáru najdeme převáţně matky, rázovité ţivnostnice a obchodnice, ale postrádala 

aristokratickou etiketu, coţ jí promptně vyčetl také K. H. Borovský.
14

 Ještě roku 1863, kdy se 

otevíralo Prozatimní divadlo jako první stálá česká scéna a za narůstající obliby francouzských 

situačních společenských her, tento nedostatek suţoval nejen členy souboru, ale v důsledku 

také celou českou středostavovskou společnost. 

Vraťme se podrobněji k druhému aspektu, který podmiňuje nebývalý nárůst českých hvězd 

(co do počtu i celkové obliby), kterým je vznik české, sebevědomé burţoazní vrstvy. Zhruba 

od konce padesátých let 19. století v celé Evropě sílí moc soukromé ekonomiky, měšťanstvu 

se otevírá jeho zlaté období, provázené celkovým optimismem, ideou pilné, tvůrčí práce a 

duchem volné soutěţe. V takové atmosféře uţ moc místa pro romantický, rozervaný postoj 

nezbývá, coţ však zdaleka neplatí pro divadlo. Období pozdně romantické sice (co do herecké 

techniky) dovoluje hlubší individualizaci postav, avšak herec nadále zůstává středobodem 

jeviště, přičem novými scénickými a estetickými konvencemi se ještě zdůrazňuje jeho 

                                                 
13

Rodinné zázemí hereček, zejména identitu jejich manţelů neodhaluji čistě z ţivotopisných pohnutek. Česká 

herečka-vlastenka musela mít adekvátní a fungující rodinné zázemí. Těţko si představit, ţe by se některá z 

nich provdala za německého herce či snad německého patricie. Národní otázku musely všechny plnit takřka 

“na všech frontách” a výběr vhodného manţela, často ze stejného oboru a rovněţ zapáleného pro národnostní 

otázku, představoval důleţitou součást výtahu ke slávě. Případ Julie Knornové, provdané Šamberkové však 

ukazuje, ţe svazek dvou velkých uměleckých individualit mohl stát také na počátku osobní tragédie, neboť 

Šamberková po rozchodu s chotěm docela opustila divadlo, skončila jako majitelka přístavní krčmy v 

Hamburku a nakonec si vzala ţivot.   
14

L. S o ch o r o v á, c. d.,  s. 4. 
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monumentalita a sošnost. Bohatí měšťané vyţadovali stálou scénu, kde se bude hrát česky a k 

tomu náleţitě reprezentativní budovu. Skloubení obou těchto nároků přineslo do jisté míry 

nejprve Prozatimní divadlo a o necelé dvě dekády později ve vší kráse navázalo divadlo 

Národní. Samotná existence této vznosné budovy naplňovala Čechy pýchou nad dosaţeným 

pokrokem v národní otázce, ale o repertoáru jako “všelidovém” rozhodně hovořit nelze. 

Instituce Prozatimního a později Národního divadla musela vycházet vstříc svým abonentům, 

z jejichţ předplatného byl financován celý provoz.
15

 

 

“Čeští studenti vytvořili českému divadlu nezbytnou atmosféru zájmu a obdivu, avšak 

hospodyně, které spravovaly rodinné finance, v nichţ poloţka za předplatné...měla své 

nenahraditelné místo, rozhodovaly o jeho osudech. Co očekávaly od návštěvy divadla? Chtěly 

se tam ukázat, chtěly tam vyvést své manţely a hlavně předvést dcery, ale chtěly se tam také 

pobavit.”
16 

 

Tato společenská vrstva, v souladu s dobovým trendem preferovala francouzskou salónní 

dramatiku, takzvané “piece bien faite”,
17

 jejímiţ nejznámnějšími autory byli Eugene Scribe a 

Victorien Sardou. Divadlo velkého stylu, jak se pozdně romantickému období také říká, s 

sebou přineslo největší ţenské herecké hvězdy devatenáctého století. Hry plné vášní a citů na 

jeviště přivedly hrdinky silné a sebevědomé, intrikující, hrdé i trpící, vţdy však obdařené 

vybranými způsoby, v nádherných róbách a oplývající půvaby podle tehdejších norem. 

Zvýšená viditelnost a skoro aţ zboţštění některých ţen na scéně má kořeny rovněţ v posunu 

měšťanské morálky, která dcery a manţelky začínala uvolňovat za zdi domácností a dopřávat 

jim jistého vzdělání a dokonce i moţnosti vlastního výdělku. Z proměny repertoáru, 

divadelního zázemí nyní reprezentovaného oslnivou budovou, díky nárůstu štědře platících 

diváků i z důvodů společenských a politických proměn vyplývá,
18

 ţe od morálně a národně 

výchovné instituce jsme se posunuli k divadlu, “...které vyzvedlo etické a estetické aspekty 

individuálního chování a jednání, vedoucí i k převzetí tradičního kodexu aristokratických 

                                                 
15

Repertoárová divadla, uspokojující své předplatitele pravidelným a dostatečným počtem premiér, musela 

udrţovat početný soubor k zajištění různorodého progranu. Reprízovalo se málo a na zkoušky nezbývalo 

mnoho času. Problémy této praxe jsou charakteristická také pro repertoárová divadla i ve třicátých letech 

dvacátého století, například Jarmila Kronbauerová vzpomíná, nakolik fakt, ţe K. H. Hilar dostal na 

nastudování Hamleta celé čtyři měsíce, vzbudil nevoli napříč hereckým souborem. 

      Jarmila K r o n b a u e r o v á, Hodiny pod harlekýnem. Praha: Melantrich 1973, s. 134. 
16

L. S o ch o r o v á, c. d.,  s. 4. 
17

Tendence piece-bien-faite se udrţely na jevištích skoro aţ do druhé světové války. Například Anna Sedláčková 

měla Scribea na repertoáru ještě v polovině třicátých let ve Vinohradském divadle. Dámu s kaméliemi 

pokračovatele této tradice, Dumase ml., sehrála na prknech Národního divadla naposledy roku 1934. Hry 

tohoto typu se staví dle jednoduchého souboru pravidel. Zápletka se buduje na bázi kauzality a děj coby 

gradace událostí předchází hře samotné - tak vznikají dlouhé rozpravy, odbočky, tajemství a dramaticky 

vypjaté scény v závěru díla. 
18

Politické změny reprezentuje zejména zvýšené sebevědomí české politické reprezentace ve Vídni, v porevoluční 

dekádě podstatně utlumeném. Do politiky se, aţ na Havlíčka, vrátili všichni účastníci let 1848 - 1849, vzniklo 

radikálně demokratičtější mladočeské uskupení a česká burţoazie usilovala o potvrzení statusu státotvorného 

činitele české společnosti v rámci rakouského mocnářství. 
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mravů nově vznikající občanskou společností”.
19

 Jako by se všichni shodli, ţe jazyk je 

zachráněn a teď je zapotřebí mu dodat velkosvětský lesk. 

 

1.2. Vlastenky a profesionálky 

Eliška Pešková, vlastním jménem Elisabeth Peshkeová sice s divadlem začala uţ roku 

1849, ale dorostla v jednu z opor souboru Prozatimního divadla pro obor francouzských 

salónních veseloher. Nebyla jen herečkou, ale ovlivňovala svými překlady německých a 

francouzských her, dramatizacemi světových románů a vlastními texty repertoár dalších 

divadel. Spolu s manţelem Pavlem Švandou ze Semčic, ředitelem činohry Prozatimního 

divadla, nuceně roku 1870 opustili první stálou českou scénu, neboť někteří nedovedli 

překousnout existenci konkurenční Švandovy smíchovské arény. Zde se nadále věnovala 

převáţně pedagogické činnosti a pod jejím vedením vyrostly některé významné členky 

souboru Národního divadla - Julie Knornová, provdaná Šamberková a Hana Kubešová, 

později Kvapilová. 

Na ojedinělou pozici diváky upřímně milované národní ikony vystoupala jen Otýlie 

Sklenářová-Malá. Byla označena za symbol připravovaného Národního divadla, neboť jejímu 

projevu dominoval rétoricky vznosný, patosem prostoupený hlas. Ve hře Sklenářové-Malé i v 

jejím reperotáru se výrazně odráţela dobová praxe politických projevů a tíhnutí české 

společnosti k historismu. Projev herečky si vţdy podrţel kvality rétorického stylu, kdy je síla 

slov jen umocněna správným podáním; promluva můţe být vzletná, dávkovat emoce a 

sklouzávat do patosu, ale na rozdíl od deklamace nesmí působit uměle a nepřirozeně. 

Sklenářová-Malá dovedla motivovat soudobé české dramatiky, aby role psali přímo pro ni,
20

 

ale získávala obdiv i svými aktivitami i mimo scénu. Pohostinsky vystupovala v ochotnických 

venkovských představeních, recitovala na různých shromáţděních a kdyţ se v roce 1873 za 

nepříznivé finanční situace ztenčily sbírky na budovu národního divadla, odevzdala své 

honoráře za podobná vystoupení ve prospěch Zlaté kapličky.
21

 

Julie Šamberková (rozená Knornová), Marie Boubínová, provdaná Bittnerová a Marie 

Pospíšilová tvořily oblíbený salónní trojlístek. Na jejich příkladu se bohuţel ukazuje, ţe 

Prozatimní, ani později Narodní divadlo nemohlo poskytnout adekvátní prostor všem 
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L. S o ch o r o v á, c. d., s. 8. 
20

Například postava Elišky Přemyslovny ve Vlčkově historickém dramatu z roku 1866 či postava kněţny Libuše 

ve stejnojmenné hře Zdeňka Krakovského z Kolovrat roku 1871. 
21

Navzdory svým četným zásluhám a neotřesitelnému postavení národní ikony se Sklenářová-Malá nedočkala 

klidného hereckého stáří. Její pozdně romantický herecký styl se časem překonal, po nástupu realistického 

psychologického herectví se nedovedla přehrát do nové metody a v roce 1903 jí Národním divadlem nebyla 

prodlouţena smlouva. Herečka svůj odchod těţce nesla, ve svých vzpomínkách “...hovoří o ranách, které čas 

nezhojí a o tom, ţe byla pohřbena zaţiva.” 

      Jan C í s a ř, Přehled dějin českého divadla II. Praha: AMU 2004, s. 40, pozn. 2. 
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adeptkám na obor “heroina” a “sentimentální milovnice”. To byl obecně velký problém první 

české scény, neboť musela slučovat několik různorodých, skoro aţ protichůdných cílů - 

uspokojit široké vrstvy, udrţovat postavení národního symbolu a přijímat pomalu nastupující 

realistický směr, který se rozhodně nelíbil abonentům. Bittnerová a Pospíšilová navíc 

ukázkově ztělesňují nebezpečí, jaké na české hvězdy čekalo, pokud chtěly vysoce konkurenční 

a nepříliš stimulující prostředí národní scény vyměnit za lákavou a repertoárově pestřejší 

nabídku německých divadel. 

Julie Knornová, později provdaná za českého herce a dramatika Františka Ferdinanda 

Šamberka, začínala přípravou na dráhu operní pěvkyně, ale po onemocnění hlasivek přešla k 

činohře. Hlas se jí stal, i pod vlivem Sklenářové-Malé, dominantním hereckým nástrojem a 

spolu s jejím sošným vzezřením ji přímo předurčoval pro role pozdně romantického stylu. 

Dovedla sehrát dámy velkého světa, aristokratky obdařené smyslností a démoničností, čímţ si 

získala velkou oblibu u předplatitelů. Kdyţ skoro na deset let opustila divadlo, nebylo to z 

důvodu lepší nabídky, ale protoţe manţelství se Šamberkem nevydrţelo. Vrátila se na jedinou 

sezonu, aby pak znovu odešla a skončila sebevraţdou. 

Další herecké manţelství bylo o něco pevnější. Marie Boubínová-Bittnerová a Jiří Bittner 

po pobytu u německého divadelního souboru u vévody z Meiningen (tzv. meiningenští) 

přinesli na české jeviště známky nového stylu. Nejenţe se u meiningenských naučili pojímat 

hru jako koordinaci celého souboru, ale oproti patetickým, sošným a jakoby obrysově 

načrtnutým rolím staví spíš mírnost, křehkost a jemnější psychologické nuance. Jako první 

představitelka se tak Bittnerová dostala k významným rolím nastupujícího realistického 

dramatu - ať uţ se jednalo o Ibsenovu Noru nebo Evu v Gazdině robě Gabriely Preissové. 

Schopnosti jí sice zajistily výsostné postavení v souboru, zároveň ji neuchránily před 

některými fatálními přešlapy. Po roztrţce s Vrchlickým reagovala tak, ţe vrátila všechny role v 

jeho hrách a po neskrývaných antipatiích uvnitř ansámblu opět na rok odešla k německému 

divadlu, tentokrát do Rigy. Po návratu na prkna Národního divadla “...pronesla ve sporu se 

reţisérem osudnou větu: “Na německém divadle jsem to tak hrála a jinak to hrát nebudu”.
22

 

Vzedmuté nacionální cítění české společnosti tento výrok interpretovalo jako snahu povýšit 

německé umění nad české a tak uţ roku 1893 odchází Bittnerová do penze, aby o pět let 

později zemřela při porodu prvního dítěte. 

Konečně příběh Marie Pospíšilové ukazuje, jak malá byla jediná česká scéna pro několik 

hereček stejného oboru a také jak malá byla Praha pro hvězdu velkého formátu. Memoáry i 

dějiny divadla hovoří shodně o velmi bystré, temperamentní herečce, která se i po svém 
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angaţmá do Národního divadla nemohla dostat k významnějším rolím. Začala tedy o ně tvrdě 

bojovat, spor přenesla na veřejnost letáky rozhazovanými do obecenstva, článkem v novinách 

a nakonec po sporu s ředitelem Šubrtem dala výpověd. Odešla nejdřív k německému divadlu v 

Praze, poté prošla velmi úspěšnými angaţmá ve Vídni a v Berlíně. V devadesátých letech 

zatouţila po návratu na česká jeviště, jenţe při prvním pohostinském vystoupení Pospíšilové 

se strhl skandál. Jaroslav Kvapil ve svých pamětech plasticky popisuje, jak časopisy a noviny 

rozdmýchávaly vášně na obě strany. 

 

“...naše cítění bylo v ten čas zjitřeno vyjímečným stavem, volalo se odevšad a právem po 

tuhé kázni národní, českým vzduchem mohutně zněly Čechovy Písně otroka a všechny české 

pěsti namnoze jen v kapsách zaťaté zdály se hrozit původcům vyjímečného stavu, toţ 

Němcům.”
23 

 

Vypjatá nacionalistická kampaň, která poţadovala exemplární trest za porušení věrnosti 

české otázce a také jej dosáhla, mohla těţko najít exponovanější a vhodnější terč, neţ jaký 

představovala “zbloudilá” Pospíšilová. Její první české vystoupení po letech provázel pískot, 

křik, dupání, ale také potlesk a provolávání slávy. Ke konci hereččina hostování se zdálo, ţe 

oslavovaná i zatracovaná hvězda uţ na prknech Národního setrvá; nakonec i přes výhodnou a 

jiţ podepsanou smlouvu se Pospíšilová rozhodla nezůstat v atmosféře, kde jí neustále někdo 

předhazoval národní zradu. Kontrakt roztrhala a vrátila se natrvalo k německému divadlu. Na 

jednu stranu tím česká scéna ztratila opravdu prvotřídní herečku, která svůj talent prokázala na 

německých jevištích a hlavně ve vídeňském Burgtheatru, na stranu druhou ti, kteří se jí 

zastávali, brali v potaz pouze její umění a nikoliv charakterové přednosti. Romantickému a 

pozdně romantickému mýtu souvztaţnosti veřejného a soukromého, ideálu české herečky a 

zároveň vlastenky, se ke konci divadla velkého stylu asi příliš nedařilo. Jak jinak by mohl 

Vilém Mrštík na obranu Pospíšilové napsat, ţe nejprve je třeba ocenit a hodnotit umění a 

teprve potom charakter člověka.
24

 Roku 1895 Šalda dokonce napsal, ţe “...ţádat heroismus 

karakterový od herečky je prostě nesmyslné.”
25

 Podobný problém, zda herec má nebo nemá 

být mimo své role aktivním a veřejným činitelem, zda jeho občanské postoje mají nějakou 

váhu či nikoliv, se vrátí se zvýšenou naléhavostí koncem třicátých a během válečných let v 

následujícím století. 

 

1.3. Hvězda nebo umělkyně? 

Plejádu česky hovořících hereček, které dovedly vzdělávat měšťanskou společnost v 
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kódech vybraného chování, konverzace na úrovni a zároveň se osobitým způsobem 

vyrovnávaly s politizovanou národní otázkou, uzavírá Hana Kubešová, rozená Kvapilová. Její 

působení na scéně Národního divadla je hraniční a přelomové, neboť avizuje nástup nové 

metody a vůbec celé éry, zakončuje hvězdné období a s ním spojené takzvané oborové 

herectví. 

O oborech jsem se v předchozích odstavcích jiţ několikrát byla řeč. Oborové herectví 

představovalo jednoduchou šablonu při stavbě souboru. Jednotliví protagonisté byli přijímáni 

dle oborů, např. Sklenářová-Malá (tragédka, heroina), Pešková (veseloherní repertoár), 

Pospíšilová (sentimentální milovnice), jejichţ základem byly osobní fyzické a psychické 

vlastnosti herce. Ten pak spadl do “škatulky” a roli nadále bral podle “šarţe”, tedy dle 

ustálených konvencí zdůvodňujících a motivujících individuální jednání bez sloţitých 

sociálních nebo psychologických determinantů. Obory skýtaly běţnému provozu ohromnou 

výhodu, protoţe dovolovaly ve velmi krátké době nastudovat novou hru. Kaţdý věděl, co má 

hrát a jak, a to při vysokém počtu premiér a naopak málo reprízách umoţňovalo neustále 

aktualizovat repertoár. Pokud se podíváme hlouběji, právě obory se svými ustálenými 

představami o lidském chování a jednání, také o patřičné estetické vizualizaci tohoto jednání 

vyjádřené oděvem, gesty a postojem utvářely nové formy a pravidla chování ve společnosti. 

Diváci se pomocí těchto zafixovaných kódů a jejich srozumitelnému předvádění učí 

společenskému bontonu, jeţ ve druhé polovině 19. století stále ještě nenáleţel k plně 

osvojeným návykům českého měšťana. Výše popsaná etapa tedy zrodila nejvíc hvězd za celou 

historii českého ţenského herectví, jenţe v oborech bývalo často velmi těsno a navíc 

nekonvenovaly s nastupující realistickou metodou. Proto ve vztahu ke Kvapilové můţeme 

pouţít slovo “hvězda”  a ačkoliv dovedla bojovat o role stejně srdnatě jako Pospíšilová, přece 

jen toto označení k ní tak docela nepatřilo. Jako výstiţnější se jeví spíš slovo “umělkyně” a 

právě podvojnost obou termínů označujících velké české herečky je pro tuto práci 

charakteristické. 

Sám František Černý ve své monografii věnované Kvapilové cituje Honzlův postřeh, ţe 

herečka “...není z řady oslnivých jevištních hvězd, ale náleţí uţ zřejmě epoše nové, epoše 

hereckých souborů”.
26

 Coţ je adekvátní vystiţení nastupujícího trendu, neboť od souborů 

centrovaných kolem jedné hvězdy, která si diktuje podmínky obsazování, výběr rolí a de facto 

zasahuje i do chodu divadla, doba pozvolna přechází k souborům coby funkčním tělesům, kde 

jsou si všichni rovni. Od tohoto posunu uţ divadlo vydalo pouze jedinou hvězdu, jakousi 

vyjímku potvrzující pravidlo, Annu Sedláčkovou a pokud vezmeme v potaz i operu, pak 
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samozřejmě také Emu Destinnovou. V ostatních případech se dá hovořit právě o umělkyních 

nebo o prvních členkách souboru. Hvězdnost ve větším měřítku, co do počtu hereček takto 

označených i co do celkové šíře záběru, vygeneroval aţ film. 

Jak jiţ bylo řečeno, nástup Kvapilové znamenal příchod jiného herectví, odpovídajícímu 

nové realistické dramatice. V takto napsaných rolích se ztrácí poslední zbytky romantických 

reziduí. Od sošného, vnějškového herectví, kde primárně působil hlas, melodie řeči a působivý 

zjev na scéně, kde se nad postavou tyčila hercova individualita, nyní dochází k protipohybu. 

Protagonisté aktuálních, společensko kritických dramat se odevzdávají ztělesňovaným figurám 

a kaţdé z nich dopřejí pečeť výsostné, individualizované kreace. Ačkoliv i Kvapilová v závěru 

kariéry sklouzla k určité šablonovitosti,
27

 přece jen její výtvory byly spíš psychologickým, 

hluboce promyšleným a proţitým portrétem neţ hraním podle šarţe. Dalším důleţitým rysem, 

na který si podle monografie Černého Kvapilová dokonce vědomě dávala pozor,
28

 bylo 

potlačení smyslnosti a erotické působivosti a to jak na jevišti, tak v soukromí. Příliš se tím 

nelišila od soudobých uznávaných hereček. 

 

“Ellen Terryová, Mary Andersonová, Eleonora Duseová - všechny se aţ obsedantně snaţily 

na scéně i v soukromí prezentovat jako citově zaloţené, zranitelné a předvídatelné, tedy jako 

ztělesnění cudného ţenství. Tyto vlastnosti byly ceněny nejen pro vylepšení morálního statusu 

hereček, ale také představovaly nezanedbatelný ukazatel, nakolik je herečka schopná se 

�podřídit� předváděné roli.”
29 

 

Kvapilová nabízí ukázkový případ této praxe v českém prostředí. Nejen ţe nehrála smyslné 

ţeny, ale kromě ibsenovské dramatiky vynikala hlavně v rolích poukazujících na negativní 

aspekty měšťanské výchovy dívek. Tyto party pro ni psali současní čeští dramatikové (F. X. 

Svoboda, Matěj Anastasia Šimáček, Jaroslav Hilbert), vyuţívajíc tak svého práva navrhovat 

obsazení rolí ve vlastních kusech. Kvapilová se jim svou procítěnou, křehkou hrou plnou 

promyšlených detailů hodila víc neţ konkurenční udrţovatelky pozdně romantické tradice 

Hana Dumková-Benoniová a Marie Laudová-Hořicová. Nedostatek vášně v hereckém projevu 

jí později, v ostře osobním útoku vyčetl i původně spřízněný dramatik Jaroslav Hilbert. 

Navzdory svým nesporným kvalitám to Kvapilová neměla na scéně Národního divadla 

jednoduché. Ačkoliv nikdy neodešla do zahraničního angaţmá, ačkoliv o jejích vlasteneckých 

kvalitách nemohl nikdo pochybovat, nezalíbila se mešťanskému publiku, které svým vkusem a 

zejména penězi z předplatného ovlivňovalo repertoár. Abonenti preferovali Dumkovou-

Benoniovou a Laudovou-Hořicovou a herečka se tudíţ musela spokojit s menšími rolemi i 
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platem (na obojí si u vedení Národního divadla pravidelně stěţovala) a pokud se dostala k 

velkým rolím, většinou se nedočkala mnoha repríz. V roce 1898 proto demonstrativně 

oznámila, ţe napříště bude brát pouze hlavní úlohy, sepsala seznam rolí, které si přála hrát a 

rovněţ se ohradila i proti přemíře tragických partů ve svém portfoliu, neboť ji velmi 

vyčerpávaly.
30

 A i po roce 1900, kdy se v Národním divadle změnilo vedení a do čela se 

namísto konzervativních staročechů dostali přece jen progresivnější mladočeši, se z 

vytouţených rolí moc neradovala. Zvedla se proti ní vlna osobně motivovaných útoků, 

částečně mířených i na manţela Jaroslava Kvapila, toho času dramaturga a reţiséra Národního 

divadla, ţe prý je novým vedením protěţována,
31

 ţe byla hlavní organizátorkou pádu staré 

správy,
32

 ţe falšuje podobu ţenství v Národním...
33

 Navzdory všem dobovým šarvátkám a 

navzdory její předčasné smrti v roce 1907 i nadále přetrvává povědomí o Kvapilové coby 

nejvýznamnější herečce počáteční éry Národního divadla. Zčásti tomu tak je pro nesporný 

talent a progresivní herectví, zčásti pro její zásluhy na poli ţenské emancipace. Role, které 

dominovaly repertoáru Kvapilové, upozorňovaly na škodlivost a nanicovatost měšťanské 

výchovy dívek “pro vdavky” a i svými mimodivadelními aktivitami (recitovala, četla pohádky 

dětem, pomáhala chudým a starým) herečka zůstává v naší paměti coby soucitná, uvědomělá 

umělkyně.   

V době vrcholného působení Hany Kvapilové, roku 1903, na scénu Národního divadla 

nastupuje coby elévka herečka docela jiného raţení - Anna Sedláčková. Andula, jak jí 

publikum familierně říkalo, podle monografie Josefa Broţe měla velké cíle. 

 

 “...nechtěla být jako �boţská Sarah�. Chtěla se podobat všem velkým herečkám, být 

jakousi synkrezí všech typů”.
34 

 

Ačkoliv se tato nemalá ambice Andule do jisté míry naplnila, přece jen je srovnání s 

“boţskou Sarah Bernhardtovou” nosnější. Podle soudobé kritiky se česká scéna konečně 

dočkala pravé velkosvětské hvězdy a Andulu nazve “nejpaříţštější Češkou”.
35

 Obě hvězdy 

sdílely také podobný repertoár a například jejich fotky z Orlíka Edmonda Rostanda se od sebe 

příliš neliší. Avšak obě maximálně spojuje zejména shodný styl herectví, vzpouzející se 

                                                 
30
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nastupujícímu realismu a udrţující rezidua pozdně romantického, na herce a ne postavu 

zacíleného slohu.
36

 Jak Bernhardtová, tak Sedláčková se odmítaly podrobit rolím, vstoupit do 

nich a nechat se jimi ovládnout, místo toho v kaţdé roli předváděly zejména sebe sama. 

Zatímco pro Kvapilovou dramatikové psali role na tělo, neboť se jim dovedla odevzdat, 

Bernhardtová svým stylem popudila soudobé dramatické velikány G. B. Shawa a Antona 

Pavloviče Čechova. “Šaty, název hry, pořadí slov - to vše se mění, jen ta ţena zůstává stejná. 

Nedokáţe vstoupit do hlavní role, místo ní nám nabízí sebe samu”, poznamenal Shaw při 

srovnání Bernhardtové a Eleonory Duseové.
37

 V podstatě tu běţí o dodnes nedořešený spor 

mezi psychologickým, tedy metaforickým herectvím (já jako někdo jiný), který při troše 

zobecnění můţeme ztotoţnit s umělkyněmi, tedy “skutečnými” herečkami a hvězdným, tedy 

metonymickým herectvím, kdy se hvězda sice prezentuje v roli, ale nejde ani tak o 

přesvědčivý portrét, jako o další verzi jejího obrazu.
38

 Navrch má stále první přístup, který se 

hvězdám vysmívá, ţe neumějí hrát. Jenţe JAK hrát? Opravdu existuje pouze jediné měřítko 

kvality herectví a tím je totální rozpuštění se v postavě? Proč stavíme poţitek při sledování 

psychologicky a fyzicky dokonale propracované role nad neměnný, ale stejně tak slastný obraz 

hvězdy? Spíš neţ na definitivní verdikt tyto otázky poukazují na fakt, ţe hranice mezi 

protichůdnými styly nemusela být vţdy tak pevná; rozhodně tyto otazníky v následujících 

stránkách ještě přijdou na přetřes. 

Andula Sedláčková rovněţ stála rozkročená mezi těmito dvěma protipóly, ale “trochu 

jinak”. Obdiv a slávu získala za trpící ţeny v pozdně romantických hrách Sardoua a Dumase 

ml., jehoţ Dámu s kaméliemi hrála v průběhu kariéry třikrát a pokaţdé s úspěchem Ačkoliv jí 

byl vlastní salón a nikoliv venkov, do roku 1913, neţ definitivně prorazila v roli Cyprienny, se 

běţně objevovala ve hrách Stroupeţnického, Vrchlického nebo J. K. Tyla. Její vlastní divadlo 

postavilo repertoár na Čapkovi - kdyţ uváţíme, ţe otevřelo na podzim roku 1939, znamenalo 

samo nasazení humanistického dramatika velmi odváţný čin - a sama Sedláčková pro sebe 

objevila ibsenovské role. Ve Vinohradském divadle ji reţíroval K. H. Hilar a nedochovaly se 

ţádné vzpomínky na rozbroje mezi reţisérem, uznávajícím jedině soubor, kolektivní práci a 

divadelní divou. Povšechná představa o “hvězdných manýrech” nebo “skandálech”, jak je 

vetknuto v názvu její monografie, tedy diktování rolí, honorářů, sledování ryze vlastních 

zájmů na soubor nehledě, časté změny angaţmá; to vše na Sedláčkovou sedělo a přece finální 

dojem z její osobnosti je ryze profesionální. A koneckonců, Andula popírá i Šaldovo tvrzení o 
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nemoţnosti “heroismu karakterového” u herečky, protoţe jako jediná se nedostavila dne 24. 

června 1942 na Slib divadelníků Říši. 

Byla největší ţenskou hvězdou meziválečného divadla a ještě jedno prvenství jí nelze upřít. 

Prostřednictvím společnosti ASUM chtěla jako první česká herečka prorazit na filmové plátno. 

Výrobna nazvaná podle iniciál Sedláčkové a jejího manţela, architekta Maxe Urbana měla 

ambice jako Nordisk, tedy prodávat stovky kopií od jednoho filmu a vygenerovat z Anduly 

hvězdu formátu Asty Nielsenové.
39

 Záměr se však nezdařil, firma neměla příliš velký obrat, 

zato neustálé finanční potíţe ano (Urbanovi musela jeho projekt financovat matka) a Josef 

Broţ ve své monografii věnované Sedláčkové tvrdí, ţe Max Urban stále ještě neovládal 

detailní záběr. Snaha prorazit s filmem, kde hlavní hvězda není takto ikonicky zvěčněna, 

musela logicky ztroskotat. ASUM přitom měla poměrně pestrý ţánrový rozptyl, od obrázků z 

českých lázní, hradů a zámků přes groteskou inspirované komedie aţ po jakési módní ţurnály 

s Andulou v hlavní roli. Roku 1914 ASUM končí, neboť začíná první světová válka a pro 

spoustu podobných společností se ukázalo jako výhodnější snímky dováţet neţ vyrábět. 

Sedláčková se pak na plátně objevila aţ roku 1925 coby kněţna v Lamačově verzi Jiráskovy 

Lucerny; z filmu Tajemství lékařovo, v němţ měla Andula jako první česká herečka 

promluvit z plátna, nakonec sešlo. Je příznačné, ţe první pokus o výrobu hvězdy vyvstal na 

bázi propojení divadla a filmu, neboť tento model později ovládl celé české hvězdné prostředí. 

Ačkoliv se v této práci nevěnuji opeře, neboť ta, na rozdíl od činohry přímou vazbu na film 

postrádala, nelze při vzpomínání na první ţenské herecké hvězdy minout Emu Destinnovou. 

Sláva operní pěvkyně se odvíjela v obráceném pohybu, neţ jaký byl doposud patrný v 

ţivotopisných příbězích. Uţ coby mladá Ema Kittlová umělkyně dobře věděla, ţe status 

hvězdy se v Čechách získává jen obtíţně. 

 

“...kterak se na Praţáky musí. Šla a stala se slavnou v cizině. Naráz. A teprve potom se dala 

slyšet jim. A vţdy jen na krátko, jen jako host”.
40 

 

První zkoušku do angaţmá však podstoupila uţ v Národním divadle roku 1897, na níţ ji 

ředitel Šubrt odmítl angaţovat kvůli dramatické neohrabanosti. Je s podivem, ţe při prvním 

neúspěchu padl zrovna tento argument, protoţe Destinnová celosvětově prorazila právě díky 

mistrnému skloubení hlasových kvalit a dramatickému ztvárnění operních rolí. Dovedla zpívat 

i hrát, působit jak silou svého hlasu, tak významotvornými gesty a mimikou. Cestu světové 

operní divy nastoupila v Berlíně, následovalo angaţmá v Metropolitní opeře v New Yorku a 

čestná členství operních domů v Londýně a Paříţi. Koncertovala napříč Evropou a Spojenými 
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státy, na podiu se scházela s nejlepšími pěvci své doby, obdivoval ji německý císař Vilém a 

britská královská rodina. 

Nejlépe jí vyhovoval italský a mozartovský repertoár (přesně odpovídal hlasovému 

rozptylu i hereckému naturelu), přesto v zahraničí neúnavně prosazovala Smetanovy opery. 

Prodaná něvesta se v Berlíně poprvé nastudovala za angaţmá Destinnové, dokonce pod 

dirigentským vedením Richarda Strausse, jenţ pěvkyni takto oplatil nezapomenutelné 

ztvárnění titulní role Salome v jeho stejnojmenné opeře. O poznání hůř uţ dopadl Dalibor, 

jehoţ kvality musela zpěvačka po zdrcujících kritikách sama hájit dopisem uveřejněným v 

českém hudebním listu Dalibor. Vedení berlínské Dvorní opery poté zpěvačce na tři roky 

zakázalo vystupovat v Národním divadle, ale Destinnová, zapálená vlastenka, se během 

letních prázdnin spokojila se zpíváním na kostelních kůrech. Prodanou nevěstu prosadila i na 

program Metropolitní opery v New Yorku. Americké nastudování dirigoval Gustav Mahler, 

polkovou choreografii připravil tehdy slavný taneční mistr českého původu Otakar Bártík a 

zpěvačka zářila, ověšená českými granáty. Krajanské publikum, ale i newyorští patriciové byli 

nadšeni. Přes všechny tyto zásluhy o šíření české kultury ve světovém měřítku musela při 

hostování v Národním divadle, zejména v letech 1910 aţ 1915 s českou kritikou řešit, proč 

zpívá třikrát Pucciniho a pouze jednou Mařenku v Prodané nevěstě. Tyto malicherné šarvátky 

byly jen předzvěstí toho, jak nevděčně se česká společnost ke stárnoucí divě zachovala po 

první světové válce. Je to známý, Krejčíkovým filmem Boţská Ema popularizovaný příběh. 

Roku 1916 rakouské úřady internovaly Destinnovou v zámečku Stráţ nad Neţárkou. Stalo se 

tak pro její kontakty s českou Mafií a zpravodajskými sluţbami států Dohody. 

 

“Kaţdý pomáhal, kdekdo bojoval, nemá význam o tom hovořit. Bylo by to stejně nemístné 

jako odmítat pomoc matce, otci, vlastnímu dítěti - coţpak věc vlasti je něco jiného, něco 

menšího?”
41 

 

Internaci snášela statečně, s vervou se pustila do oprav stráţického panství, sjezdila celou 

vlast, koncertovala a na repertoáru měla převáţně české lidové písně. Často zpívala přepásána 

trikolorou, se stříbrnou lipovou snítkou ve vlasech. Po válce zpívala v Národním divadle samé 

velké smetanovské role - Libuši, Mařenku i Miladu v Daliborovi. Mezinárodní kariéra byla po 

dvouleté přestávce bohuţel pasé. Na místo Destinnové nastoupily mladší a finančně méně 

náročné hvězdy a o lukrativní pedagogické místo v New Yorku zpěvačka nestála. Druhá 

polovina dvacátých let, ač proţitá v milované domovině, se pro Destinnovou nesla ve znamení 

finančních těţkostí. Šetřit nikdy neuměla, naopak vynikala pověstnou štědrostí, tudíţ z 

dřívějších honorářů nezbylo nic a ty současné byly nedostačující. Nový český stát, o nějţ se 
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umělkyně nemalou měrou zaslouţila, jí však v nelehké době pranic nepomohl. Díky liknavosti 

úřadů jí byl zamítnut nárok na státní penzi, stejně tak nedostala odpověď na ţádost o místo 

profesorky oddělení zpěvu Státní konzervatoře. Zemřela sama a v dluzích; Jaroslav Kvapil 

vzpomíná, jak v den, kdy dorazila do Prahy zpráva o jejím skonu mu úředník, který se měl 

starat o její důchod řekl, ţe se situace usnadnila a stejně by s ní měli jen starosti.
42

 Na příkladu 

Destinnové vyvstává jedno smutné lokální specifikum, příznačné pro první polovinu 

dvacátého století. Česká společnost, teprve chvíli proţívající státní samostatnost, vyţaduje 

zaslepenou oddanost národu. Avšak jak se postaví k těm, kteří tento imperativ z hloubi duše a 

pro upřímné přesvědčení poslechnou, je věc docela jiná. Historie se bude zanedlouho, po 

druhé světové válce, opakovat. 

České hvězdy se tedy od nepaměti pohybovaly ve velmi sloţitém prostředí a na české 

herečky se uţ od začátku kladly těţko sloučitelné úkoly. Aby byly krásné a reprezentativní. 

Aby hovořily jak lidovou češtinou, tak jazykem salonů. Aby ztělesňovaly ideál české 

vlastenky a zároveň byly dámami velkého světa. Aby rozvíjely a zdokonalovaly své herectví a 

zároveň zůstaly celý ţivot přikovány k jediné scéně. Herečky, které neodolaly profesionálním 

moţnostem, jimiţ je vábila německá divadla, zaplatily za své “selhání” vyobcováním z české 

společnosti i scény, jak se ukazuje na příkladu Marie Bittnerové a Marie Pospíšilové. A pokud 

se našla ţena, která uţ tento problematický ideál naplnila, jako Hana Kvapilová či Ema 

Destinnová, národ, který na ně tyto vyhrocené poţadavky kladl, se náhle obrátil zády. Do 

výbušného prostoru české herecké slávy vstupují ve druhé polovině dvacátých let nová jména, 

tlačená výchovou na konzervatoři i proměnami soudobé estetiky do ansámblovitosti, tedy 

sborového herectví; přesto se i v této generaci našly vyhraněné individuality. Jednou z nich 

byla Jiřina Štěpničková. 
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2. Předhvězdné období: Jiřina Štěpničková v Národním divadle i před 

filmovou kamerou 

 

2.1. Prvopočátky hvězd 

Pro potřeby své analýzy hvězd nazvané prostě Stars si Richard Dyer zavedl několik 

uţitěčných termínů. Jedním z nich je jiţ zmíněný obraz hvězdy mající povahu strukturované 

polysémie. V tomto shluku podobizen, fotografií a filmových rolí s jistou stylizací panuje 

určité přelévání významů. Nejdůleţitěji tu vystupují role typu star vehicle, které hvězdě 

přiřkly vymezení určitého typu, ale čas od času výzkum obrátí pozornost k jiným, zejména 

předhvězdným časům v kariéře té či oné osobnosti. Tyto náhlé “pukliny” v obrazech hvězd 

pak ukazují, jak pramálo se star systém můţe spolehnout na své nástroje určené k výrobě 

hvězd.
43

 

 

Utváření hvězdy se vine napříč různými mediálními formami. Stále platí rozdělení 

Richarda Dyera na promotion, publicitu, filmy a kritiky. 

1. Promotion neboli propagace představuje asi nejotevřenější cestu prosazování 

konkrétní hvězdy, ať uţ přímo agentem nebo studiem v rámci kontraktu. Propaguje se buď 

hvězda sama za sebe (fotografie, internetové stránky, oficiální fankluby atd.) nebo v roli 

(filmový plakát, trailer, fotosky). V českém prostředí propagace běţně existovala, např. 

Kinorevue pravidelně zveřejňovala fotografie a profilové články nových tváří, ale i 

zavedených jmen v domácích filmech. Není jen příliš jasné, nakolik jako spojovací článek 

mezi samotnou hvězdu mohla vstoupit osobnost agenta (agenturní systém v Československu 

za první republiky aţ na sporadické vyjímky neexistoval) anebo samotné studio; tedy kdo byl 

ve finále za propagaci zodpovědný. 

2. Oproti tomu publicita se přímé kontrole jiţ vymyká, zato působí autentičtějším 

dojmem, neboť nabízí reálnější pohled na hvědu. Nemanţelská dcera Rosseliniho a 

Bergmannové, kompromitující fotografie a videa i vlastní spontánní prohlášení – to vše jsou 

příklady mediálně nekontrolovaných událostí. Ovšem dnešní éra dovede i tyto “nehezké” 

výjevy a fakta vyuţít pro potřeby konstrukce hvězdy. Při zpětném pohledu na české mediální 

prostředí třicátých let však informace, které by hvězdy kompromitovaly, chybí. Pokud 

pomineme štvavé antisemitské články z doby druhé republiky a protektorátu, pak nikde 

nenajdeme ani náznak spekulací ohledně problematického chování českých hvězd, například 

večírkové eskapády Adiny Mandlové, bouřlivé vztahy Lídy Baarové v Berlíně, neřízené pití 
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některých předních herců, nemanţelský původ dcery Anduly Sedláčkové atd. 

3. Filmy budují obraz nejčastěji formou star vehicle a ačkoliv se dnes jiţ nevyrábějí v tak 

striktní formě jako za studiové éry, přece jen se i dnešní herci rádi drţí ustáleného typu. V 

české kinematografii měla nejvýraznější star vehicle samozřejmě Jiřina Štěpničková, ale také 

například Vladimír Slavínský učinil prostřednictvím široce oblíbených filmů z Věry 

Ferbasové, v návaznosti na Anny Ondrákovou, oblíbený typ dívky ţabce. 

4. Konečně kritiky a komentáře tvoří jak texty psané za ţivota hvězdy, tak ţivotopisy a 

monografie vydané po smrti, bilancující celou tvůrčí dráhu. Jedná se sice o mediální produkty, 

ale formované na straně recepce, nikoliv výroby hvězdy. Dyer ji ve finále odlišuje od 

propagace také díky její realističnosti, neboť se snaţí polysemický obraz spíš demaskovat neţ 

udrţet jeho mýtus. Monografie a memoáry hvězd tvoří jeden z výrazných informačních zdrojů 

této práce, neboť poodhalují jinak nezdokumentovanou kaţdodenní praxi divadla a filmu první 

republiky. 

 

Peter Krämer na praţském workdhopu Stars and stardom v roce 2007 poukázal na trojí 

neúspěšnou propagaci Audrey Hepburn předtím, neţ defintivně prorazila v Prázdninách v 

Římě. Ačkoliv ji studio Paramount v úloze evropské princezny prezentovalo jako naprostý 

objev, herečka měla za sebo uţ dva neúspěšné kontrakty v různých zemích. Smlouva s 

holandským filmařem Charlesem van der Lindenem jí přinesla jediný film, v němţ sehrála roli 

letušky KLM. Po přestěhován do Londýna si ji vybrala společnost Associated British, která 

sice zahájila masivní PR, zejména co se týče vztahu Hepburnové s bohatým obchodníkem 

Jamesem E. Hansonem, ale vůbec se nestrefila do jejího pozdějšího paradigmatického typu. 

Herečka, reprezentující “...nevinnost, která je idealistická, ale ne hloupá”
44

, byla v roce 1950 

obsazená v drobných úlohách do čtyř filmů, které z ní měly učinit vyzývavou pin-up girl. 

Posledním pokusem před Prázdninami, avšak mimo kinematografii, bylo její angaţmá v 

divadelní muzikálové komedii Gigi, v titulní roli placené společnice. Přestoţe se jí dostalo 

příznivých kritik a konečně i její jméno přezářilo na reklamním poutači samotný název hry, aţ 

na čtvrtý pokus definitivně, v mezinárodním měřítku prorazila. Potvrzují se tak slova kdysi 

pronesená Richardem Griffithsem a to ţe “...ţádná mašinérie ještě nikdy nevyrobila hvězdu”.
45

 

V kapitole Hvězdy jako specifické obrazy se Richard Dyer věnuje jiţ zmíněným způsobům 

vytváření obrazu  a upozorňuje na fakt, ţe promotion na počátku kariéry nemusí vţdy odhalit 

skutěčný potenciál herce, proto Marilyn Monroe nebo Bette Davis byly nejprve propagovány 
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jako pouhé pin-up girls. Případně bývá patrná snaha studia přenášet styl propagace první 

výrazné role do dalších snímků, jako se tomu stalo v případě Marlona Branda. Herec se snaţil 

uniknout “přízraku” Stanleyho Kowalského z filmu Tramvaj do stanice touha tím, ţe přijal 

role v naprosto odlišných snímcích a sehrál Napoleona v romanci Desireé a Marka Antonia v 

adaptaci klasické hry Julius Caesar; studio však i tyto role propagovalo jako prosycené 

Kowalským.
46

 

Také Catherine Deneuvová se stala mezinárodní hvězdou aţ na třetí pokus. Nejprve jí 

Roger Vadim rozcuchal vlasy a s úmyslem udělat z ní pokračovatelku Bardottové ji obsadil do 

filmu La vice et la Vertu podle de Sadova románu. Poté přišel Jacques Demy a z Deneuvové 

v muzikálu Paraplíčka ze Cherbourgu učinil lokální francouzskou hvězdu. Stáhl jí vlasy do 

upraveného ohonu, oblékl ji do tak akorát vyzývavých stylových šatů a vyprofiloval ji, vedle o 

něco intelektuálnějších symbolů francouzského ţenství, Jeanne Moreau a Anny Kariny, jako 

sexy, přesto nevinnou blondýnu. Konečně přišel Luis Buňuel a precizně upravený zevnějšek 

mu v Krásce dne poslouţil jako maska skrývající vyhraněnou sexualitu. Správná kombinace 

pro mezinárodní úspěch se ukázala coby francouzský šarm a elegance ve spojení s temnou, aţ 

zvrácenou tělesností; po Krásce dne následovala Tristana, Liza reţiséra Marka Ferreriho 

nebo Hlad Tonyho Scotta.
47

 

O něco jinak, abstraktněji, se k počátkům kariéry Marlene Dietrichové vrátil Thomas 

Elsaesser ve stati “... und sonstgar nichts!” Marlene Dietrich's star discourse between 

negation and deferral. Výchozím bodem mu je ikonicky ztišelý, přetrvávající obraz slavné 

herečky tak, jak jej vytvořil von Sternberg a nadále rozplétá jeho kořeny. Klíčovým se ukáţe 

být jediný výjev – Marlene Dietrichová ve svém čísle se “zpívající pilou”. Spolu s 

lingvistickými konotacemi, neboť tento nástroj se v němčině nazývá Fuchsswanz, tedy liščí 

ocas, dále s psychoanalytickými přesahy (co můţe víc rezonovat jako vagina dentata neţ 

ozubená pila mezi nohama nejslavnější femme fatale?) a spolu s podivným zvukem se 

dostáváme k počátku obrazu Dietrichové, v němţ feministické kritičky o mnoho let později 

spatřily kinematografickou esenci muţského masochismu. Rovněţ prapůvod Dietrichové coby 

kabaretní hvězdy, notně prosycené atmosférou Berlína dvacátých let, z níţ stejnou měrou těţil 

i Brecht, jí později umoţnil pootáčet, parodovat a zcizovat obraz vypracovaný von 

Sternbergem. Kariéru zakončila tam, kde ji také započala – na jevištích, dávajíc průchod jak 

svému chrčivě zabarvenému hlasu, tak schopnosti ironicky bilancovat svou tvůrčí dráhu.
48
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Pátrání v prvopočátcích můţe jiţ zdánlivě uzavřenou a přesně hierarchizovanou síť vztahů 

uvnitř strukturované polysémie výrazně přeskupit. To, co vypadá jako nevyhnutelné směřování 

v kariéře dané hvězdy, jako vrozená vlastnost či talent, se při bliţším pohledu na věci 

předcházející první roli typu star vehicle jeví pouze ve formě série poučených rozhodnutí, 

zdůraznění některých dispozic a také ve správné součinnosti s ostatními médii nebo 

uměleckými formami. Ačkoliv se v českém prostředí nedá hovořit o důkladném promotion 

systému, přece jen české hvězdy třicátých let vstupovaly do určitého kulturního a 

společenského kontextu, který jejich profesionální dráhy někdy pouze nepřímo, ale stále 

výrazně utvářel. 

 

2.2. Konzervatoř, Osvobozené divadlo, Národní divadlo 

Navzdory star vehicle, sestávajícího z folklorních venkovských rolí se Jiřina Štěpničková 

narodila 3. dubna 1912 a vyrostla v Praze na Letné. Měla o osm let starší sestru Marii a bratr 

Antonín po porodu zemřel. Otec Štěpnička výchovu nejmladší dcery pojal v čistě chlapeckém 

duchu, říkal jí Jirko a nemálo mu v jeho úsilí pomohlo letenské prostředí plné sportu. 

Štěpničková později ve svém sportovním nadšení nepolevovala, naopak jí pomohlo v 

některých filmech i na jevišti. Ostatně, díky lyţařskému zájezdu se dostala ke své první roli 

Bivoje v rámci školního představení. A uţ tehdy, dle svých slov, zatouţila po divadlu. 

Navzdory otcovu přání, aby studovala obchodní akademii šla s maminčinou podporou ke 

zkouškám na konzervatoř. Stejně jako její generační souputník Jan Pivec nejprve zkusila 

pěvecké oddělení, aby nakonec zakotvila na dramatické specializaci. Jednotlivé obory sice 

byly formálně rozdělené, ale nakonec všechny sídlily pod jednou střechou a studium nebylo 

nijak ostře vyhraněné. Ke spoluţákům Štěpničkové patřil o něco starší Jan Pivec, dále Josef 

Grus, Miloš Nedbal, Marie Glázrová, Vlasta Fabianová, Jiřina Šejbalová. Svatopluk Beneš, 

který na konzervatoř nastoupil o něco později, popisuje, jak k absolutoriu nastoupili převáţně 

chlapci “...a ambice ostatních spoluţaček skončily sňatkem a mateřstvím, coţ bylo mnohem 

rozumnější”.
49

 

Konzervatoř, tedy zejména její dramatické oddělení, znamenala nový element nejen ve 

vzdělávání herců, ale také v jejich “výtahu ke slávě”. Divadelní odvětví na Státní konzervatoři 

hudby vzniklo aţ v roce 1919, přesto uţ ve druhé polovině dvacátých let byl patrný vliv této 

instituce zejména co do techniky mladých herců. Osnovy navrhl uznávaný kritik Jindřich 

Vodák spolu s pedagogickým souborem teoretiků a praktiků, mezi nimiţ, zejména ve výuce 
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herectví, převládali představitelé starších směrů.
50

 Ačkoliv právě posledně zmíněný fakt 

posluchači ve svých pamětech později kritizovali, přece jen se jednalo o markantní změnu 

oproti dřívějším dobám.
51

 

Existovaly v podstatě jen dva způsoby jak se dostat na divadelní prkna – buď se dát ke 

kočovným hereckým spolkům, tzv. šmíře, případně nepohrdnout angaţmá v arénách anebo 

chodit na školení ke slavnějším hereckým   kolegům. Obě moţnosti na sebe váţou genderová 

rozlišení, neboť první cesta byla schůdná spíš pro herce zatímco druhé se drţely převáţně 

herečky. Postup od šmíry k jevištnímu umění nebyl krátkodobou záleţitostí (například Jindřich 

Mošna se do souboru Národního divadla dostal aţ po letech ve Smíchovské aréně) a 

vyţadoval vůli k správně načasovanému rozhodnutí putovní divadlo opustit a hledat stálejší 

angaţmá. V pamětech umělců, kteří touto školou prošli, vyvstává období kočovného divadla 

coby zkouška vůle být hercem.
52

 Nešlo o výrazný a náročný repertoár, spíš fyzickou dřinu 

kolem štací (herci si sami stavěli jeviště a kulisy), chudobu (přespávalo se v bytech a domcích 

diváků) a velmi nízký společenský status (Gustav Nezval například vzpomíná, jak se na 

vesnicích před příjezdem herců začala rychle přepočítávat drůbeţ a potomstvo).
53

 Ladislav 

Pešek však ukazuje i druhou stranu vztahu českého obecenstva ke svým hercům, neboť 

jakmile se herecká rodina usadila a integrovala do společenského ţivota (jako Pechovi v 

Brně), pak diváci pevně stáli za svými umělci. 

         

“... vidím bledou, chudokrevnou tvář své patnáctileté sestry a tatínkovy zděšené oči, kdyţ 

říká �Doktor prohlásil, ţe chceme-li to dítě vychovat, musíme ho poslat na jih. Kde bychom na 

to vzali peníze?� Pomohli nám čeští lidé z Brna. Nedovolili, aby dítě jejich herců zemřelo. 

Uspořádali sbírku a Mařenka jela na jih k moři.”
54 
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Od šmíry byl moţný postup do arén, operetních a “ţánrově lehčích” divadel a také do 

“star” divadel, jakými bylo třeba Osvobozené nebo Divadlo Vlasty Buriana. Jenţe navzdory 

jejich společenskému a kulturnímu významu nenabízely ostatním hercům výrazné příleţitosti, 

neboť hlavním lákadlem bylo jedno nebo dvě velká jména táhnoucí celý podnik a nikoliv 

propracovaný herecký soubor. Fluktuace v těchto ansámblech byla opravdu mohutná a 

zejména dámské protagonistky, jimţ repertoár Vlasty Buriana nebo Voskovce a Wericha 

nenabízel mnoho podnětných příleţitostí, svá angaţmá brzy vzdaly. Gustav Nezval zpočátku 

působil v Divadle Vlasty Buriana, avšak souhra s oblíbeným komikem rozhodně nebyla 

jednoduchá. 

 

“...hrát s ním nebylo stejně zábavné jako se na něj dívat z hlediště. Všechno zaměřoval na 

diváky; kdyţ cítil, ţe má ohlas v hledišti, neváhal narušit jevištní logiku, jít třeba i proti 

hercům”.
55 

 

Kromě příznivých finančních podmínek mohlo herce motivovat vědomí, ţe mají šanci 

objevit se ve filmu spolu s Burianem, ale pokud máme zůstat u podmínek růstu a rozvoje 

mladých talentů, pak zde nebylo zrovna adekvátní prostředí. Podobně Jan Pivec shrnuje své 

začátky u Voskovce a Wericha vyprávěním o přebreptu, kterého ve hře Líčení se odročuje 

uţíval jako záruku pobavené odezvy z hlediště, avšak jednou o pauze mu jeden z dvojice 

poklepal na rameno a šeptl “Hezký, ale na srandu jsme tu my, pane!”
56

   

Herečky na tom byly o něco lépe, neboť nemusely podstupovat takto sáhodlouhou pouť.
57

 

Před existencí konzervatoře si slavné divadelní divy vybíraly adeptky, jimţ dávaly herecké 

lekce. Tento zvyk zcela nevymizel ani po roce 1919, jen se výrazně omezilo jeho měřítko, 

například topornost prvních filmových rolí pomáhala Adině Mandlové překonat členka 

souboru Národního divadla Růţena Nasková.
58

 Marie Hübnerová takto “vychovala” třeba 
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začínala v divadelní společnosti Zollnerů, následně střídala pevná angaţmá a po sňatku s Václavem 

Zejfertem, ředitelem vlastní společnosti, dokonce opustila soubor Národního divadla. 

      Miloš F i k e j z, Český film, Herci a herečky, Díl I: A-K. Praha: Libri 2006, s. 119.   

      Antonie Nedošínská si  “...herectví nakonec prosadila proti vůli rodičů a svou lásku k divadlu prokazovala 

řadu let (1909-19) v souborech kočovných společností ředitelů K. Falty, A. Sedláčka, R. Morávka.” 

      Miloš F i k e j z, Český film, Herci a herečky, Díl II : L-Ř. Praha: Libri 2007, s. 281. 
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Miloš F i k e j z, Český film, Herci a herečky, Díl II : L-Ř. Praha: Libri 2007, s. 122. 
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Andulu Sedláčkovou, Jarmilu Kronbauerovou
59

 nebo Olgu Scheinpflugovou, která v knize 

Český román popisuje svou první lekci lehce jedovatým tónem. 

     

“Viděla tuto slavnou paní nedávno ve Strašidlech, viděla ji podivuhodně tuhnout, strašlivě 

trpět a nést hoře strašlivé a kruté hry. Teď tu stojí před ní, teplá a ţivá v osobní blízkosti, velice 

malá a přece mohutnější, neţ jak ji viděla z výšky druhé galerie. Voní disharmonicky mladým 

parfémem, na povadlé pleti sedí poprašek růţového pudru – a ejhle, trapná náhoda, ten parádní 

ţupan s vlečkou je fialové domácí roucho paní Alvignové, které patrně donáší doma, protoţe 

Strašidla uţ došla v repertoáru. 
Je to nějak ulevující a komické, sráţí to onu bytostnou velikost hereččinu a začátečnici 

naplňuje odvahou. Sláva je součástí patrně malého a obyčejného ţivota a malý ţivot součástí 

veliké slávy. I hlas je docela lidský, nenadnesený a střízlivý”
60 

 

K ţačkám Hübnerové patřila po smrti Otýlie Sklenářové-Malé také Růţena Nasková; na 

jejím příkladu se ukazuje, ţe hvězdy rozhodně neškolily kaţdou amatérku, ale pečlivě si 

vybíraly. Růţena Nasková se původně hlásila k Haně Kvapilové, která ji nejenţe nepřijala, ale 

ještě adeptku zrazovala od další kariéry kvůli její silnejší postavě. Naturelu Kvapilové jako 

ţačka daleko víc vyhovovala křehká tragédka Leopolda Dostalová – a na bázi podobných 

pedagogickým vazeb vyrostly, uţ od dob Elišky Peškové, další dvě generace hereček. 

Nově zaloţené oddělení Státní konzervatoře hudby tedy pedagogické praktiky ve výuce 

herectví především zkonsolidovalo a v roce 1920 tato instituce vznikla také v Brně. Obě školy 

čelily podobným problémům, protoţe začátečníky dovedly vzdělat v herecké technice i 

jevištní mluvě, zajistily jim nazkoušení prvních rolí světového repertoáru v rámci ročníkových 

nebo absolventských představení, ale mladá škola naráţela na staré metody učitelského sboru. 

Jan Pivec některé pedagogy jmenuje – Jaroslav Hurt, častý herecký partner Eduarda Vojana, 

Rudolf Deyl, Jindřich Vodák, maskér Josef Frankl... Protoţe Pivec před konzervatoří prošel 

těţkou školou šmíry, vynikal coby poctivý student a ve svých pamětech se do pedagogů, aţ na 

Marii Laudovou Hořicovou, nijak kriticky neopírá. Ladislav Pešek vystudoval v Brně, ale v 

jeho vyprávění uţ zaznívá artikulovanější kritický osten. Konzervatoř pro něj znamenala první 

profesionální dotek s divadlem, ač pocházel z herecké rodiny, ale uţ tehdy cítil, ţe pod 

vedením profesora Balouna z Národního divadla v Brně se nechce učit patetismu a staré škole 

                                                                                                                                                          
      Jarmila Kronbauerová se původně učila u Otýlie Sklenářové-Malé, po její smrti se jí na otcovu přímluvu ujala 

Leopolda Dostalová, u ní však nezůstala dlouho, neboť manţel slavné tragédky brzy nato váţně onemocněl. 

Nakonec zakotvila u Marie Hubnerové, jako většina mladých hereček té doby. 

      Jarmila K r o n b a u e r o v á, Hodiny pod harlekýnem. Praha: Melantrich 1973. 
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Josef B r o ţ, Aféry Anduly Sedláčkové. Praha: Petrklíč 2008, s. 201. 
60

Olga S c h e i n p f l u g o v á, Český román. Praha: Československý spisovatel 1991, s. 34 - 5. 

      Mladá adeptka herectví se podivovala nad běţnou divadelní praxí, jíţ brzy sama zakusila a také ji kritizovala. 

Bylo zvykem, ţe herečky, ale také herci, si většinu výloh na odívání divadelních rolí hradili samy a třeba pro 

hvězdu salonních her to byly nemalé náklady. Není proto divu, ţe šaty měly druhý ţivot v soukromí umělců a 

umělkyň.   
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deklamace.
61

 Podobné problémy prosvítají i z deníku Jarmily Horákové, neboť vyjadřuje 

odpor k pusté jevištní mluvě, herec má být všestranný a celkově roli rozpohybovat. “Chtěla 

bych nějakou roli jenom tančit.”
62

 Daleko ostřeji u ní zaznívá nechuť k autoritám a hereckým 

veličinám. 

 

“Je to něco, kam ti tlustí mistři vůbec nemohou.”
63 

“Tím se neztratí osobnost, kdyţ se člověk poddá postavě, vy nafoukaný pane herče X.”
64 

 

Snad právě zkostnatělé vyučování dovedlo mladou generaci k vymezení se vůči 

překonaným metodám a aktivnějšímu hledání nového výrazu, odpovídajícímu potřebám doby 

a to nejprve na avantgardních jevištích a poté na prknech Národního divadla nejprve pod 

vedením Hilarovým a pak Frejkovým a Dostalovým. 

Ve vzpomínkách Jiřiny Štěpničkové panuje ohledně začátků na konzervatoři datační 

zmatek. Tvrdí, ţe přijímací řízení se odehrálo roku 1926; to by jí bylo pouhých čtrnáct let a 

škola přitom nabírala aţ o rok starší adpety. Dále tvrdí, ţe uţ v prvním ročníku začala 

vystupovat v Osvobozeném divadle, přičemţ její premiérové vystoupení se odehrálo na jaře 

1928, tedy ve školním roce 1927 - 1928. Z tohoto období pochází také dopis z rektorátu 

konzervatoře, který Štěpničkové povoluje účinkovat coby statistka v Národním divadle, navíc 

s připojenou výhradou, která se týkala jen posluchačů prvního ročníku.
65

 V době debutu tedy 

Štěpničkové bylo necelých šestnáct let a ke své první roli se dostala díky podobnosti s 

nedávno zemřelou ikonou mladého avantgardního herectví Jarmilou Horákovou. Tato hvězda 

(jistě by si tento titul nikdy nepřivlastnila) se však během svého krátkého ţivota ohraničeného 

léty 1904-1928 stala “symbolem dravého mládí” a experimentálního herectví. Dovedla 

ztělesnit pocity přítomné do té doby jen v Nezvalových a Seifertových verších – mladickou 

hravost, příměs revolty proti starým pořádkům i zkostnatělému umění a prostou citovost bez 

patetických výšin. Její první reţisér, generačně spřízněný Jiří Frejka, herečce v závěru jejího 

posmrtně vydaného deníku věnoval hodně velkých slov. 

        

“Snad v ţádném umění se nezapomíná tak rychle jako v divadle... Jestliţe přesto památka 

Jarmily Horákové zůstává ţivá a vţdy znovu palčivá v našich srdcích, znamená to, ţe si do ní 

skládáme odkaz přerůstající její osobnost, ţe si v ní ztělesňujeme celý úkol generační. Ţe je 

nám symbolem pro všechno, co jsme chtěli a chceme, ţe její jméno je nadpisem našich 

společných úkolů a ţe v jejím jméně uctíváme nejen její památku, ale svůj společný pracovní 

úděl, který nazýváme úkolem musického divadla.”
66 
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Jiří F r e j k a, Deník Jarmily Horákové. Praha: Českomoravský kompas 1940, s. 175. 
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J. F r e j k a, c. d., s. 176. 
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Herectví Jarmily Horákové se obešlo bez manýr, bez deklamace a šlo dokonce i proti 

ustálené tradici oborů, protoţe se vlastně do ţádného příliš nehodila.
67

 Na druhou stranu do 

herectví vnesla nebývalé fyzické nasazení. Touţila v rolích tančit a vyjádřit je celým tělem; 

tato touha adekvátně rezonovala s pocity a cíly tehdejšího hereckého dorostu. Generace 

nastupující ve dvacátých letech mezi výrazné ctnosti řadila sportovní a pohybové nadání, 

neboť akcentace fyzické kultury je výrazněji odstřihla od nechtěného dědictví předků. 

Fascinace mládím a novými výrazovými moţnostmi, hravé odpoutání se od iluzivního divadla 

– to vše odráţelo jak vlivy mezinárodní (německý expresionismus, Mejercholdovo divadlo, 

návrat comedie dell'arte) tak domácí atmosféru, která s nadšením hleděla vstříc budoucnosti. 

Ačkoliv Ladislav Pešek stál v centru těchto juvenilních pokusů (v roce 1926 si dokonce zkusil 

reţírovat školní verzi Šamberkova Blázince v prvním poschodí), po letech přiznal, ţe jako 

dvacetiletého člověka, který se připravoval na herecké povolání, ho výsledky prvních 

avantgardních scén příliš neovlivňovaly.
68

 Z hlediska star systému lze na konzervatoř a s ní 

úzce spojené experimentální divadlo (platí zejména pro dvacátá léta) pohlíţet jako na líheň 

talentů, kteří své moţnosti plně rozvinuli aţ v následující dekádě. Pouze Jarmile Horákové 

nebylo dovoleno absolvovat tento plnohodnotný vývoj a proto, ověnčena aureolou Frejkových 

slov, zůstává v paměti coby ikona avantgardního herectví.
69

 

Ještě jeden zajímavý, tentokrát genderově odstíněný aspekt vnesla Horáková do českého 

hereckého prostředí a to jistou příměs emancipace. Tento názor se jí dařilo projevovat zejména 

vnějšími prostředky, neboť ve své nejslavnější roli na půdě Národního divadla, kam ji ihned po 

absolutoriu angaţoval Karel Hugo Hilar, předvedla svou verzi Hildy v Ibsenově dramatu 

Stavitel Solness. V klasické hře se objevila s baretem na krátce střiţených vlasech, s batohem 

na zádech, oděná v kalhotách. Na druhou stranu, z jejího deníku, posmrtně vydaného Jiřím 

Frejkou, prosvítají pochyby dívky z dobré měšťanské rodiny o morálním a společenském 

statusu hereček. Nevidí moţnost, jak skloubit profesní a pokojný rodinný ţivot. 

 

“Jak k tomu my, herečky, přijdeme? Vţdyť vlastně víc trpíme neţ druhé ţeny. My se 

musíme zříct buď manţelství nebo herectví. Jsem-li herečka, trpí ve mně ţena a zase naopak.”
70 
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“Nyní nevím vlastně, pro jaký obor se hodím. Lidé, kteří mne doposud hrát neviděli, soudí všichni, ţe jsem pro 

naivku jako stvořena. Ten, kdo trochu dovede kritisovat praví, ţe jsem pro dramatické role, asi druh 

Hübnerové a já si myslím na tragédku.”Jiří F r e j k a, c. d., s. 104. 
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L. P e š e k, c. d., s. 55. 
69

Tragická, náhlá smrt je pro hvězdný status stejně důleţitá jako samotné dílo. Tvrdí to Richard Dyer ve své knize 

Stars a jako příklad uvádí Jamese Deana, Marylin Monroe, Montgomeryho Clifta a Judy Garlandovou. 

      R. D y e r, c. d., s. 61. 
70

J. F r e j k a, c. d., s. 106. 
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Frejka však tvrdí, ţe se prostě jen snaţila všem vyhovět, ale uvnitř konvenční morálku 

nikdy nepřijala, o čemţ svědčí pár, Frejkou pouze decentně naznačených poklesků, nad 

kterými se mladá umělkyně v deníku vţdy zastyděla, ale vzápětí si je dovedla po svém 

omluvit a přijmout.
71

 

Herečka Jarmila Horáková vyrostla na jevištích ochotnických divadel a s velkým obdivem 

vůči Andule Sedláčkové. Největší hvězda českého divadla malou věrnou fanynku jistě znala; 

deník hovoří o předáváných květinách, dopisech a několika pohlednicích, které Andula 

Horákové občas poslala. Dospívající dívka píše, ţe “...to Sedláčková mě přivádí do téhle 

halucinace”,
72

 později však svůj původní idol zavrhla.
73

 Mladá herečka totiţ dospěla k 

vlastnímu výrazu, formovanému zejména v opozici vůči představitelkám jiného typu ţenského 

herectví, jejichţ pokračovatelkou byla právě Sedláčková
74

 a také k novějšímu vkusu, za nímţ 

stál Jiří Frejka, pod jehoţ vedením sehrála své absolventské představení a dále okruh 

avantgardních básníků a divadelníků. Soudě podle deníku, protoţe jiný, hodnověrnější pramen 

ani nelze citovat, angaţmá v Národním přineslo Horákové bolestné zkušenosti, ale i záblesk 

budoucího vývoje. Měla smůlu, ţe se do “Zlaté kapličky” dostala jako jedna z prvních členek 

nové generace
75

, do převáţně staršího souboru, neboť se mezi mistry, kteří od ní jistě čekali 

úctu a respekt, necítila dobře. Vadil jí rovněţ repertoár, divadlo totiţ své abonenty stále 

zásobovalo přílivem lehkých konverzačních a salonních her, v nichţ Horáková viděla pouze 

ztrátu času. Herecké šatny, oblíbený genius loci hereckých memoárů a zdroj veselých historek 

ze zákulisí, mladou posilu souboru nezvykle znechucovaly. 

 

“Věru jsem nemyslila, v čem všem budu musit hrát. Dvě věci jsou mi stejně odporné. 

Sprosté kusy v drahých šatech a ty odporné herecké šatny, vlastně ty řeči v nich.”
76 
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Olga Scheinpflugová ve své intimní zpovědi Český román rovněţ popisuje podobné, čistě utilitární vztahy, které 

prověřovaly její schopnost metamorfózy do rozličných ţenských typů. Pro jednoho muţe byla citlivou 

Olinkou, pro druhého světáckou Oli, ba co víc, podobně naučné období provázelo i její chvilkové, exaltované 

dovolávání se Boha. Vhled do známostí, které Horákové slouţily jako studijní materiál, nabízí Jiří Frejka 

pouze v decentím náznaku. 
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J. F r e j k a, c. d., s. 41. 
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“Sedláčková moc umí, ale je mi cizí”. Tamtéţ, s. 164. 
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“Zůstanu-li na konzervatoři, zastarám, protoţe od Laudové ani od jiných ze mne nic nebude”. 

      Tamtéţ, s. 105. 
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O deset let dříve čelila podobným nepříjemnostem mladá Jarmila Kronbauerová, která animozitu starších 

kolegů brala jako přirozenou věc. Horáková však do Národního přišla díky svému mladistvému zjevu a 

projevu, navíc v době, která stála na kultu mládí. 

      “Kaţdý začátečník byl totiţ povaţován tak trochu za nevítaného vetřelce. ... Bylo těţké dostat se do pracovní 

blízkosti souboru, pevně stmeleného v těleso zkušených a vyzrálých herců. ... Vzpomínám si, jak jsem před 

generální zkouškou Smrti matky Jugovičů chodila se skříňkou na líčidla v podpaţdí od jedné šatny k druhé a 

nikdo mi neposkytl “přístřeší”. V ţádné dámské šatně na mě nezbyl ani kousíček místa, všude jsem si 

připadala jako prosebník. Bylo mi do pláče. ... Na zkouškách na mě nikdo nepromluvil a já jsem se neodváţila 

nikoho ani oslovit.” 

      J. K r o n b a u e r o v á, c. d., s. 49. 
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J. F r e j k a, c. d., s. 164. 
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Zato ji fascinovala Hilarova osobnost, touţila s ním pracovat
77

 a tato vůle ke spolupráci 

byla oceněna jiţ zmíněnou Ibsenovou Hildou. Při svém krátkém působení na první české 

scéně tedy za sebou Horáková zanechala výrazný otisk; jakoby její angaţmá bylo předzvěstí 

výrazného omlazení souboru, na němţ brzy po její smrti začal pracovat sám K. H. Hilar. 

Necelého půl roku po skonu Horákové vystoupila Jiřina Štěpničková poprvé na 

profesionálním jevišti. Do Osvobozeného divadla se dostala díky Miloši Nedbalovi, zejména 

ale pro svou podobnost s nedávno zesnulou hereckou nadějí. Podle vyprávění Štěpničkové jí 

Nedbal doslova řekl “Poslouchala, vona je tak podobná tej Horákovej, nešla by dělat zkoušku 

do Osvobozenýho?”
78

 Do divadla ji přijal Jidřich Honzl, její bývalý učitel matematiky a 

fyziky, avšak pod pseudonymem Papeţová, dívčím jménem její maminky. Štěpničková se 

potřebovala ukrýt před přísnou školou, neboť statování v Národním divadle bylo dovoleno, ale 

trvalejší, markantnější úlohy nikoliv;
79

 a také před otcem, který dlouho ţil v domnění, ţe dcera 

studuje obchodní akademii. Angaţmá v Osvobozeném však neznamenalo, ţe by vystupovala v 

divácky atraktivních titulech z pera tvůrčí dvojice Voskovec a Werich, ale zatím ji obsazoval 

reţisér Honzl v takzvaných večerech dramatické poezie, pořádaných vţdy ve čtvrtek před 

citelně prázdnějším hledištěm a to díky dosti experimentálnímu repertoáru. Štěpničková tak 

přišla do kontaktu s celou avantgardní Prahou a o to snáz mohla být prezentována jako 

nástupnice Horákové. První typové zařazení, přetrvávající ještě nějaký čas po angaţování do 

Národního divadla, představuje jakousi slepou vývojovou větev v kariéře Jiřiny Štěpničkové, 

stejně ambivalentní jako ty, které jsem v mezinárodním měřítku nastínila na počátku kapitoly. 

Na jednu stranu se díky fyzické podobnosti s Jarmilou Horákovou vůbec dostala na 

profesionální jeviště, na druhou stranu to znamenalo velmi úzký repertoár. Také společenská 

situace se začala markantně měnit, protoţe mladé veselé avantgardní revoluci pomalu 

odzvonilo a revolučnost uměleckou zvolna nahrazovaly tíţivější revoluce politické. Pohled na 

Štěpničkovou coby následovnici Horákové tedy nevydrţel příliš dlouho, provázel pouze 

prvopočátek kariéry sledované herečky, nestihl ji svými hranicemi příliš omezit a konec konců 
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“Nesmím zaměňovat naše Národní za kolegu x a vůbec za některé herce. Budu si hrozně přát, abych mohla 
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pomohl přitáhnout pozornost k mladé naději. 

První role, jíţ se otevřeně deklarovalo nástupnictví, byla Prodavačka v Nezvalově Depeši 

na kolečkách. O Štěpničkové se psalo, ţe “...je nadaná stejným půvabem, stejnou přirozeností 

hereckého nadání a stejnou bezprostředností v citovém projevu.”
80

 Inscenace však 

nezaznamenala podobný úspěch jako dříve Frejkovo pojetí, neboť Honzl byl úplně jiným 

typem reţiséra a také díky výše zmíněné pozvolné proměně společensko – politické atmosféry. 

Další úloha, podbarvená Horákovou, na Štěpničkovou čekala v Honzlově reţii nové 

Vančurovy hry Nemocná dívka. V příběhu smrtelně nemocné slečny, bojující se zhoubným 

nádorem a také neschopností starých lékařů, Vančura vtiskl, sám profesí doktor medicíny, 

zděšení nad údajným lékařským selháním při léčbě Horákové. Jedinkrát reprízovaná inscenace 

Štěpničkové s jejím pověstným temperamentem přiřkla pouze pasivní trpitelství, avšak kdo 

jiný mohl sehrát tuto reminiscenci na zemřelou ikonu. Ke konci svého působení v 

Osvobozeném ještě vystoupila v matiné na památku zesnulé k výročí její smrti a poslední, zato 

největší rolí “a la Horáková” byla Hilda v Ibsenově Stavitelu Solnessovi na půdě Národního 

divadla. Nešlo o nové nastudování, ale  o dva a půl roku staré pojetí Karla Dostala, kde 15. 

října 1927 v premiéře vystoupila Jarmila Horáková. Tady se věc definitivně rozhodla, protoţe 

se podle tvrzení monografie Jiřiny Štěpničkové z pera Jindřicha Černého ukázalo, ţe na rozdíl 

od slavnější předchůdkyně je herečkou docela jiného typu. Citované kritiky však působí vágně 

a vyznívají spíš protichůdně – Štěpničková prý působí víc lyricky neţ Horáková, na druhou 

stranu je bezprostřednější a ţivější. Těţko soudit z recenzí dávno ztraceného představení; kult 

Horákové zkrátka dozněl, vyčerpal se. Zemřela velmi mladá, s nepříliš různorodým 

repertoárem, navíc dobově pevně ukotveným. Pro herečku, která rostla do úplně jiné dekády a 

do “dospělejších” partů by mohlo být neustálé srovnávání s navţdy mladou hvězdou smrtící.
81

 

Něco podobného museli cítit i divadelní kritici a dramaturgové, kdyţ Štěpničkovou propustili 

z omezení příliš těsného typu. 

Angaţmá v Národním divadle si mladá herečka vymohla vlastní odvahou, sebevědomím, 

ale také díky okolnostem. Po odchodu z Osvobozeného přešla do Moderního studia vedeného 

Wolkrem a E. F. Burianem, které po vzájemné roztrţce po čtvrt roce skončilo. Poté ještě coby 

členka Burianova voicebandu nastudovala Wolkrův večer a následovaly ne zrovna příjemné 

události. Otec dceru vyhodil, neboť se dozvěděl o jejím studiu na konzervatoři a i to se brzy 

stalo minulostí. Ačkoliv jsem nikde nenalezla tento fakt potvrzený, domnívám se, ţe školu po 
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roce opustila, ať uţ dobrovolně nebo ne. Uţ v září 1929 totiţ píše dopis šéfovi činohry 

Národního divadla K. H. Hilarovi, aby ji vyzkoušel a případně povolal k pohostinskému 

vystoupení. 

List adresovanýmu samotnému Hilarovi je velmi upřímný a i přes mládí adeptky zdravě 

odváţný. Čerstvých sedmnáct let ţadatelky o pohostinská vystoupení prokazuje vlastně jen 

několik gramatických chyb a ještě nehvězdný podpis – Jirka Štěpničková, tedy tak, jak dceru 

oslovoval její otec. Dopis navíc přišel ve správnou dobu, neboť Hilar herecký dorost pozorně 

sledoval a na přelomu dvacátých a třicátých let angaţoval do souboru Národního divadla 

spoustu mladých posil, například Huga Haase, Jiřinu Šejbalovou, Ladislava Peška, Ladislava 

Boháče a o něco později také Jana Pivce. 

 

“Váţený pane šéfe! 

 

                 Promiňte, ţe Vás ruším ve Vaší velké práci, kterou nyní konáte, dopisem, ačkoliv 

mne ještě neznáte. 

                Prosím, abyste mi to nezazlíval. Odváţila jsem se k tomu jen proto, ţe dobře vím, 

jaký máte zájem o mladý herecký dorost. A já mám váţený pane šéfe zase tu nehodu, ţe k tomu 

dorostu patřím. ... Snad bych měla čekat, aţ byste mne zavolal. Odpuste mé nedočkavosti. 

Nemohu za ni. Chci pracovat. A pracovat tam, kde je pramen opravdového umění. Tedy u Vás. 

... Vy máte váţený pane šéfe sbor sustentantů a sustentantek. Prý z něho uděláte pak studio. 

Nemohl byste mne potřebovat? Nemohl byste mne zavolat na zkoušku?”
82 

           

Prosba Štěpničkové byla vyslyšena a na zkoušku se ukázala ve třech představeních. 

Dvakrát ve Wildeově Jak je důleţité míti filipa (tehdy ještě pod titulem Na čem záleţí) a 

jednou v jiţ zmíněném Staviteli Solnessovi. V recenzi Wildeovi hry se kritik A. M. Píša opět 

dovolává srovnání s Horákovou, zato kolega Jaroslav Hilbert vidí ve Štěpničkové 

probleskovat její budoucí typ, její filmový star vehicle, kdyţ hovoří o typicky české kráse. 

Přesně řečeno “...Štěpničková je ţivelnější, ale také řekněme rozměrnější a bál bych se 

rychlého rozpadu této typicky české krásy.”
83

 

Tón dalšího dopisu, tentokrát adresovaného ředitelství Národního divadla, je moţná ještě o 

něco důraznnější neţ první list adresovaný Hilarovi. Po třech zkušebních představeních mladá 

herečka zdvořile, avšak pevně odmítla nabídku vstupu do sboru elévů. Namísto toho prosí o 

místo sustentantky s platem 12 000 Kč ročně. 

     

“Prosím ještě jednou, aby má ţádost nebyla vykládána ve zlém. Jsem velmi vdečna p. šéfu 

činohry za to, ţe mi poskytl moţnost působení na první české scéně, ale cítím v sobě tolik síly a 

umělecké touhy, ţe nemohu vstoupit do souboru, v němţ bych se cítila pokořenou.”
84 
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Nad poměrně suverénní ţádostí však drţel ochrannou ruku sám K. H. Hilar
85

 a není tedy 

divu, ţe mladé herečce bylo vyhověno. Dále ale nemá cenu popisovat roli za rolí v prvních 

letech jejího angaţmá i s přesně citovanými kritikami, neboť to uţ učinili jiní a divadelní práce 

je pouze jednou ze sledovaných součástí osobnosti Jiřiny Štěpničkové. Postačí tedy pouhé 

resumé a nástin jendotlivých sezon, neţ se herečka objevila ve své osudové roli Maryši. 

Druhá část sezony 1929 - 30, v jejíţ první půli si Štěpničková odbyla jiţ zmíněna 

pohostinská zkušební vystoupení, se nesla ve znamení různorodosti. V těchto měsících se jí 

dostalo menších rolí, ale zato ve významných hrách, skvěle obsazených a nastudovaných. 

O'Neillovo drama Podivná mezihra reţíroval Karel Hugo Hilar a v hlavní roli excelovala 

Marie Hübnerová; z blízka sledovat velkou herečku při práci mohla Štěpničková v této sezoně 

ještě v Jiráskově kusu Magdalena Dobromila Rettigová. Kromě uměleckých událostí mladá 

herečka rovněţ poprvé zkusila finanční jistoty repertoáru, protoţe ve Stavovském zaskočila za 

Olgu Scheinpflugovou v dojemné anglické veselohře Popelka Patsy. Na prknech Národního 

divadla se také odehrálo její poslední setkání s avantgardou. 

      

“...1.večer Studia Národního divadla, jímţ jako by programově vstupovala na první českou 

scénu mladá generace, rekrutující se většinou z avantgardy: reţisér Frejka, Ladislav Boháč, 

Ladislav Pešek, Stanislav Neumann a ovšem Jiřina Štěpničková.”
86 

      

Statutárně ţádné Studio při Národním divadle nikdy nevzniklo, protoţe první večer byl 

zároveň i posledním. Hilar sice vyšel vstříc snahám o integraci avantgardních tendencí na 

oficiální scénu, jenţe Frejkovy plány dalece překračovaly vymezený prostor. 

      

“Frejka si studio představoval jako samostatnou instituci s vlastní budovou, poskytující 

plnou moţnost dramaturgického a reţijního experimentování a hereckého zrání beze strachu o 

zítřek.”
87 

       

Divoké artistní podívané z poloviny dvacátých let v případě prvního večera ustoupily 

precizní a jemné práci s hercem, scénou, textem a tento přístup se mohl bez problému začlenit 

do samotného repertoáru Národního divadla. Nebylo tedy zapotřebí nastupující generaci 

odsouvat na jakousi přípravnou scénu. I mezi čerstvě angaţovanými herci převládala touha 

rychle srůst se souborem a od mladického experimentování se propracovávat ke klasickým 

                                                                                                                                                          
Štěpničková Ředitelství Národního divadla 10. 3. 1930, Praha. 
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hrám. V připadě Štěpničkové to byla třeba role Dorotky v Dostalově reţii Strakonického 

dudáka, její vůbec první národně a rurálně podbarvená úloha. Uţ tehdy se kritikům ve 

venkovské stylizaci líbila a Jindřich Vodák dokonce vyzdvihuje “...čisté, aţ smetanovské 

ladění postavy.”
88

 

Následující sezona, 1930 – 31 a zejména její první polovina, odsunula Štěpničkovou 

stranou podnětné práce. 

“Vypadalo to, ţe stěţí devatenáctiletá Štěpničková má za úkol vnášet na jeviště Národního 

a Stavovského divadla mládí, jas a svěţest,”
89

 píše v její monografii Jindřich Černý. Herečka 

byla obsazována zejména v lehčích ţánrech, bulvárních dramatech a komediích, často po boku 

Anduly Sedláčkové nebo jako záskok Olgy Scheinpflugové. Ve vedlejších rolích  většinou s 

lehkým nadhledem ztělesňovala představitelky zlaté mládeţe a komorné. Partnerem jí byl v 

této době Ladislav Pešek a to jak na jevišti, tak i v soukromí. Pešek na ni ve svých pamětech 

Tvář bez masky zanechal velmi procítěnou vzpomínku, v níţ vyzdvihuje její sportovní nadání, 

smysl pro humor i herecký růst. Peškova biografie je v kontextu ostatních vzpomínkových 

knih pozoruhodná, neboť postrádá humorné příběhy a pikanterie a místo toho se věnuje 

podrobnému popisu geneze jednotlivých zásadních inscenací a také ţivě hovoří o Frejkovi a 

Hilarovi; nezištná, něţná vzpomínka na generačně spřízněnou herečku je ve srovnání s jinými 

memoáry rovněţ vyjímečná. 

Druhá polovina sezony 1930 – 31 přinesla Jiřině Štěpničkové zvláštní, i kdyţ nikterak 

atypický záskok. Zdena Baldová nemohla nebo nechtěla dne 12. 6. 1931 sehrát v jiţ hotovém 

představení Moliérova Lakomce svou dohazovačku Frosinu, za šest hodin se tedy toli naučila 

práve Štěpničková. Z dnešního pohledu se můţe zdát minimálně zvláštní, ţe devatenáctiletá 

dívka má přesvědčivě zahrát roli starší dámy, ale obsazování bez ohledu na věk herce v 

souvislosti s postavou se tehdy běţne praktikovalo. Hana Kvapilová si po čtyřicítce zahrála 

mladinkou Markétku v Goetheově Faustovi a totéţ potvrzuje také obrazový ţivotopis Oldřicja 

Nového. 

 

“... zkušení harcovníci si rozebírají hlavní a milovnické role, zatímco okrajovější postavy 

starých a zralejších lidí musí hrát právě ti nejmladší. S touto praxí jsme se v našem vyprávění 

jiţ setkali, ve zmiňovaném ostravském představení hrál prince Hamleta asi pětašedesátiletý 

Eduard Vojan a starého Prvního herce ani ne dvacetiletý Oldřich Nový.”
90 

 

Do sezony 1931 – 32 Štěpničková vstoupila s čestvě podepsanou, plnohodnotnou roční 

smlouvou. Kontrakt jí zaručoval mzdu 1500 Kč měsíčně, k tomu třináctý plat a povinných 
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dvacet vystoupení. Přesto se první polovina tohoto období nenesla ve znamení výrazných rolí, 

těch se dočkala aţ po novém roce. Premiéra hry Edmunda Konráda Kvočna byla důleţitou 

kulturní událostí, neboť Konrádova díla nahradila svým významem, ale zejména co do 

společenského lesku, práce Jaroslava Hilberta. Kvočnu autor psal pro nedávno zesnulou Marii 

Hübnerovou, nakonec v hlavní úloze paní Svojanové vynikla Růţena Nasková. Štěpničkovou 

v roli vnučky kritika zmiňuje jedním dechem spolu s Naskovou a herečka zcela logicky 

povaţovala Věru za svůj první nepochybný úspěch. Pozitivní hodnocení Štěpničkovou 

provázelo i nadále, hlavně za výkony v monumentálních hrách G. B. Shawa (Zpět k 

Methusalemu) a F. X. Šaldy (Zástupové) a také za roli Cvrčkové v obnovené Hilarově 

inscenaci Čapkovy hry Ze ţivota hmyzu. 

Po úspěšném předchozím období začalo to následující, sezona 1932 – 33, nejprve 

podpisem smlouvy slibujícím zvýšený honorář, tentokrát na 2 000 Kč měsíčně. I tato sezona 

však ve výsledku byla dosti různorodá, střídalo se v ní mnoho menších rolí s většími a ţádná 

tendence k vymezení konkrétního typu stále není patrná. Koncem roku 1932 Národním 

divadlem ještě prošel duch avantgardy, neboť se na programu objevila hra surrealistického 

básníka Georgese Neveuxe Julie aneb Snář a tři týdny na to Alchymista Vladimíra Vančury. 

Jiřina Štěpničková si zahrála v obou, neboť ţenským prvkem se v těchto hrách rozuměly 

mladé dívky a také probleskovala dřívější těsná vazba herečky na avantgardní divadlo, resp. 

její raný status coby pokračovatelky Horákové. V krátkém časovém rozsahu sehrála dvě 

sluţebné, v Gogolově Ţenitbě reţírované Hilarem a v populární jugoslávské hře Paní 

ministrová; objevila se také ve Vrchlického Soudu lásky uvedeném na počest padesáti let od 

otevření Národního divadla a sezonu zakončila tak, jak ji začala – salonní hrou. V anglické 

konverzační hře nazvané Kouzlo domova ale uţ konečně nikomu nepřihrávala, ale dostala se 

na ní hlavní role. Tyto kusy vţdy vyţadovaly důmyslné kostýmování a protoţe se příběh 

odehrával v současnosti, oblékla si Maud Pageová v podání Štěpničkové kalhoty. V kritikách 

se tentokrát nedá nalézt níc o talentu nebo uměleckém klopýtnutí mladé herečky, ale zato se 

dokola rozčilují nad nevhodným úborem.
91

 

Další sezona, 1934 – 35,  byla pro Jiřinu Štěpničkovou zlomová, neboť ji zcela ovládla 

Maryša. Poprvé se její divadelní a filmová kariéra navzájem protnuly – jak k tomu došlo a co 

to pro nastupující herečku znamenalo, o tom bude následující kapitola. Avšak pro film 

Štěpničková rozhodně nebyla neznámá a přestoţe na tomto poli nevyvíjela tak systematické a 

dlouhodobé úsilí jako na divadle, podmínky a předpoklady vedoucí k úspěšné kariéře se 
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příznivě uskupily i zde. 

 

2.3. První filmy – vedlejší role 

Memoáry herců z tohoto období se shodují na jedné věci. Všichni vzpomínají na to, jak v 

dětských letech objevili biograf. Ladislav Pešek se vyznává ze své lásky k westernům a 

Chaplinovým filmům, Jiřina Štěpničková chodila na brigádu do kina Belvedere, kde za 

odměnu směla shlédnout celý program a o fascinaci ztemnělými kinosály hovoří i Jan Pivec a 

Oldřich Nový. Přesto první herecká generace, jejíţ výkony se povedlo zachytit na filmový pás 

a která se kinematografii nevyhýbala, ve svých vzpomínkách o filmu pramálo hovoří. Jan 

Pivec věnuje filmu pouze dvě malé odbočky, kde povšechně rekapituluje své role a daleko 

větší prostor nechává komické příhodě z natáčení snímku Pancéřové auto. Stejně jako 

Ladislav Pešek nebo Gustav Nezval rovněţ vypráví, jaké se ho zmocnilo zděšení při pohledu 

na sebe sama na plátně. Ladislav Pešek, který ve třicátých letech dorostl ve velmi populárního 

a hojně obsazovaného filmového herce se k prvnímu natáčení dostal z finančních důvodů, 

protoţe touţil o divadelních prázdninách cestovat. Měl však k této práci výhrady, neboť tvrdil, 

ţe “... film většinou nedělají seriózní lidé. Měl jsem pocit, ţe to je znevaţování herecké 

profese.”
92

 K prvnímu pokusu jej zlákala Jiřina Štěpničková a šlo o Kodíčkovu verzi Čapkova 

Loupeţníka z roku 1931. Kromě Peška v roli myslivce je dílo cenné zejména díky faktu, ţe 

Marie Hübnerová si na plátně zopakovala své mistrovské podání Fanky a je tak jednou z mála 

hereček předchozí generace, jejíţ obraz se povedlo kinemamtografii uchovat. Avšak i tato 

herecká legenda se odmítala smířit s vlastním vzhledem na plátně. 

     

“...vychází paní Hübnerová a za ní uctivě jde reţisér Kodíček: �To mám být ja? Copak tak 

vypadám? Tak toporně se pohybuji? Tak vřeštivě mluvím? Já, Marie Hübnerová? Vůbec se 

mnou nepočítejte, takový šok jsem v ţivotě nezaţila! Ne, ne, nepřemlouvejte mne, řekla jsem 

poslední slovo – ať si točí ten, koho to baví, já jsem s filmem skončila navţdycky!”
93 

      

Pešek také trpí podobnou filmovou “kinetózou” a ještě si bere k srdci poznámky o svém 

nefotogenickém vzhledu. Aţ na výše popsanou příhodu nedal ani Pešek velký prostor 

vyprávění o filmových rolích a v monografii Jiřiny Štěpničkové se situace jen opakuje, neboť 

Jindřich Černý vymezil její filmové kariéře pouze čtyři malá rekapitulující intermezza. Tato 

herecká generace s prací pro kinematografii počítala, brala ji v potaz, rozhodně filmaře 

neshazovala ze schodů jako kdysi Eduard Vojan, ale práce v divadle pro ně zůstávala alfou a 

omegou. 
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Jiřina Štěpničková si před kameru poprvé stoupla v roce 1931, kdy natočila snímek Muţi v 

offsidu reţiséra Svatopluka Innemanna a armádní komedii Miláček pluku E. A. Longena. 

Ačkoliv se nedochovaly ţádné přímé hereččiny vzpomínky na průběh natáčení, její herecký 

partner Ladislav Pešek práce na Miláčkovi pluku popsal. Z jeho slov a z faktu, ţe Štěpničková 

další tři roky netočila s výmluvou, ţe světla reflektorů škodí jejímu zraku,
94

 lze soudit, ţe ani 

ona nebyla nadšená z nízké profesionality filmařů a úrovně hotových snímků. 

Poláčkova fotbalová komedie dala vyniknout především herectví Huga Haase, jemuţ první 

filmovou příleţitost obstaral důraznou přímluvou u společnosti A-B sám autor Muţů v 

offsidu.
95

 

“Vůbec je to sloţka herecká, která staví tento film do popředí zájmu a nikoliv zvláštní 

vhodnost libreta.”
96

 Je jen pochopitelné, ţe navzdory výbornému obsazení se pozornost nejvíc 

stáčela na Huga Haase s Theodorem Pištěkem v hlavních rolích a dále se vedly paralelní 

úvahy o narůstající popularitě fotbalu. Štěpničková, vedle hřmotné Betty Kysilkové a 

neurotické Joţky Varenové ztělesňovala vítaný ţenský element v jinak čistě pánském filmu a v 

páru s Emanem Fialou tvoří něţnou, lehce sentimentální protiváhu k ironickému Haasovi a 

bodrému Pištěkovi. Kritika si filmové debutantky všimla o něco výrazněji neţ v dalších 

titulech a ačkoliv slova chvály mladé herečce stále ještě nepřísluší, je pořád lepší dočkat se 

nějakého hodnocení neţ se hromadně zařadit do věty uvedené slovy: “A svůj úkol dobře 

splnila tato jména...”. Otakar Štorch Marien v Rozpravách Aventina vyzdvihuje zejména 

herectví Betty Kysilkové, ale “...významná dívčí role slečny Štěpničkové je celkem málo 

výrazná a osobitá.”
97

 Filmové debutantky si všímá také Quido E. Kujal, kterému se celý její 

výkon zúţil na viditelnou snahu vyrovnat se zkušenějším kolegům. 

 

“Dcerušku mistra Šefelína hraje J. Štěpničková, která projevuje nejvetší snahu, aby stála na 

výši hereckého souboru.”
98 

 

Miláčka pluku Štěpničková natáčela soubeţně s Muţi v offsidu, shodou okolností hrála 

opět děvče z holičské rodiny. Ačkoliv se ocitla vedle výborných kabaretních komiků Ference 

Futuristy a Járy Kohouta, ačkoliv byla obsazena do snímku, který se měl nést na vlně 

popularity vzedmuté Lamačovým C. a k. polním maršálkem, neznamenal pro ni výrazný 

kariérní posun ani přínosný záţitek. Ladislav Pešek, který se Štěpničkovou natáčení Miláčka 

pluku absolvoval, vzpomíná na věčně připitého reţiséra Longena. 
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“Longen byl uţ podruhé ţenatý a jeho paní byla stále u něho jako stráţný anděl. Dohlíţela 

na to, aby pil jen mléko. To mu naléval jeho asistent, který do něho na jeho přání tajně přiléval 

koňak. Takţe odpoledne uţ Longen seděl v pojízdné ţidli a jeho paní se přirozeně divila, jak to, 

ţe uţ i mléko má na Arturka neblahý vliv.”
99 

          

Další Peškovou reminiscencí je ta na permanentně ovíněného kolegu, jednoho z ústřední 

komické dvojice. Pešek jej ze slušnosti nejmenuje, avšak komik si jej natolik oblíbil, ţe mu 

nabízel angaţmá ve Smíchovské aréně za čtyřikrát větší gáţi neţ v Národním.
100

 Pešek i 

Štěpničková však touţili vytvářet “velké umění” a pod proţitým vlivem avantgardy a díky 

zkušenostem s Hilarovou, Frejkovou i Dostalovou tvůrčí reţií nemohli na podobný styl práce 

přistoupit. Moţná toto rané, nepříliš podnětné setkání s kinematografií způsobilo jiţ zmíněný 

rezervovaný postoj mladé herecké generace, vyvěrající z jejich memoárů, a který s léty neměl 

šanci se rozplynout, neboť společenský význam divadla spolu s ohroţením republiky stále 

narůstal. 

Proti Miláčkovi pluku se na stránkách Českého filmového zpravodaje důrazně ohradil 

pouze Quido E. Kujal, kdyţ volá po jemnějším, ne tak obhroublém humoru.
101

 Avšak ostatní 

se uţ námitek vyvarovali, chválili “...veselý film, i kdyţ je humor někdy trochu vojenský”
102

 a 

jiný zas oceňoval Longena coby pohotového reţiséra, kdyţ film dovedl natočit za pouhých 

devět dní
103

. Na Jiřinu Štěpničkovou moc prostoru nezbylo, zapadla do jmenného seznamu ve 

větách jiţ zmíněného charakteru, ale Miláček pluku měl pro ni dalekosáhlejší význam neţ 

zachytily dobové kritiky – poprvé se tu setkala s Josefem Rovenským. 

Touto dobou byl Josef Rovenský v praţských kulturních kruzích jiţ známou osobností. Syn 

z movité rodiny majitele pohřebního ústavu utekl k herectví, nejprve ke kočovným 

společnostem, poté mu, stejně jako mladému Oldřichu Novému, dával soukromé lekce herec 

Karel Ţelenský a po krátkém angaţmá v Plzni začal v Praze vystupovat ve známých 

kabaretech Bum, Červená 7 a Rokoko. Vynikal v komediálních výstupech, které dovedl 

bravurně přednést, avšak jeho naturelu a míře talentu by odpovídaly také dramatické role, na 

které neměl štěstí. Jako jeden z prvních herců objevil kouzlo filmu, debutoval na plátně jiţ 

roku 1914 a v němém filmu sehrál na čtyřicet rolí; nejvýznamnější z nich dodnes zůstává vrah 

Prokůpek v Tonce Šibenici (1930, R: Karel Anton). Jako tvůrce měl s kinematografií velké 

plány, ty se mu však povedlo naplno realizovat aţ ve třicátých letech. Díky osobním hereckým 

zkušenostem dovedl výborně obsadit vlastní snímky (pokud tedy společnost nemínila udělat 
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“starfilm” dle svých představ jako v případě Tatranské romance) a citlivě vést zvolené 

protagonisty. To platí pro obě jeho stěţejní díla, Řeku (1933), kde se v hlavních rolích objevili 

dokonce mladí neherci a Maryšu (1935). 

V obou snímcích dotváří celkovou atmosféru také Rovenského vnímání krajiny, kdy se 

malebnost a síla přírody jeví jako určující elementy ţivota. Na rozdíl od kosmopolitního 

Gustava Machatého byl jeho styl prostý, citlivý vůči tvářnosti českého prostředí a přesto tato 

národně podbarnená díla slavila úspěch i za hranicemi. Existují nejasnosti, kdo vlastně obraz 

Štěpničkové coby ideální venkovanky objevil. Jindřich Černý v hereččině monografii bere 

Rovenskému jakýkoliv podíl na vytvoření star vehicle, coţ je pochopitelné, protoţe píše 

příběh Štěpničkové spíš coby divadelní umělkyně. 

     

“Později se bude tvrdit, ţe Maryšu objevili v Jiřině Štěpničkové filmaři, jmenovitě prý 

Karel Hašler nebo reţisér Josef Rovenský. Dočtete se, ţe kdyţ ji ve filmu Za ranních 

červánků oblékli do lidového kroje, padl jí prý jako ulitý, jako by k ní neodmyslitelně 

patřil.”
104 

     

Na druhou stranu, v třetím dílu encyklopedie Český film, Herci a Herečky se odváţně tvrdí, 

ţe to byl právě Rovenský, kdo v Jiřině Štěpničkové objevil vzácný typ. 

 

“Rovenský, sám znamenitý charakterní herec, pochopil, ţe Štěpničková je vzácným typem, 

v němţ se zračí slovanství, respektive češství, ţe je sošnou a zdravou krásou disponovaná k 

rolím osudem stíhaných venkovských ţen. Předpoklad potvrdil mimořádný úspěch jeho 

zfilmovaného mrštíkovského dramatu Maryša (1935), v němţ ztělesnila titulní hrdinku, zralou, 

zemitou ţenu, zosobnění venkova a sedlácké hrdosti.”
105 

     

Je sice pravda, ţe divadelní Maryša předcházela té filmové, ovšem jak jiţ bylo řečeno, 

lidový kroj na sebe Štěpničková poprvé oblékla v roli Dorotky v inscenaci Strakonického 

dudáka roku 1930, ale tehdy nikoho nenapadlo, ţe tato podoba čerstvé sustentantky se jednou 

setká s takovým úspěchem. V případě triumfu zfilmované Maryši lze hovořit o jakési 

umělecké synergii, neboť se inspiračně sytila předchozí divadelní podobou a pozitivně 

zapůsobila i společenská atmosféra nakloněná dílům s akcentem na národní tematiku. Ovšem 

filmová Maryša by se bez Rovenského stěţí dočkala takové odezvy, divadelní kvalitě 

navzdory, neboť jak jiţ bylo řečeno, právě tento tvůrce dovedl s charakteristickou českou 

krajinou a folklorem pracovat čistě a vkusně; tak, ţe vzletné pojmy se na jeho snímky 

aplikovaly jaksi mimoděk. A byl to také Rovenský, kdo ve Štěpničkové spatřil nejvhodnější 

představitelku tradičních, morálně pevných venkovanek, protoţe si ji  podobných partech 

vyzkoušel  ve dvou snímcích předcházejících Maryše – Tatranské romanci a Za ranních 
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červánků. 

Ale nepředbíhejme událostem. Po tříleté pauze, v roce 1934, se Jiřina Štěpničková opět 

vrací před kameru a rozhodně nebude daleko od pravdy tvrzení, ţe v tomto rozhodnutí hrály 

roli finanční důvody. Být sólistkou Národního divadla sice zaručovalo vysoký společenský 

status, avšak praktická stránka tohoto postavení uţ tak příznivá nebyla. Z dubna 1934 se 

dochoval dopis ředitelství Národního divadla, kde prosí o mimořádnou finanční výpomoc. Do 

sloţité situace se Štěpničková dostala díky stěhování do nového bytu, kde zůstala dluţna na 

zařízení a pracech celkem 5000 Kč, zatímco její měsíční plat po všech sráţkách činil pouhých 

1300 Kč. 

 

“Poněvadţ při nepatrném platu, který dostávám, nemohla jsem si nic uspořit, zůstala jsem 

většinou za všechny práce (aţ na stěhování) dluţna. Měsíční splátky za toalety pro poslední hry 

obnášejí 300 Kč. Měsíční činţe obnáší 430 Kč a připočítáte-li ještě nutné výdaje za spotřebu 

plynu, elektrického světla a úklid bytu, musíte uznat, ţe ze zbytku ţivořím a není moţno z něho 

uhradit dluhy vzniklé stěhováním a úpravou bytu.”
106 

 

Mladá herečka tedy poprvé poznala praxi, která všem hvězdám Národního divadla 

komplikovala ţivot a byla příčinou mnoha stíţností. Sólistky si musely pro hry soudobého 

repertoáru obstarávat a hradit kostýmy samy a domovská scéna jim v tomto ohledu byla 

nápomocná pouze minimálně a to vyplácením “mimořádných toiletních příspěvků”. To byly 

však zanedbatelné částky, o něţ se navíc muselo sloţitě ţádat, neboť jejich vyplácení 

schvaloval nadřízený orgán, jímţ bylo Ministerstvo školství a národní osvěty (MŠANO). 

Zatímco ve sloţkách herců se málokdy objeví ţádost o proplacení účtu u krejčího, vzpomínky 

hereček jsou podobných svědectví plné. Olga Scheinpflugová vzpomíná, ţe i ona, s příjmy 

hereckými a autorskými, často pociťovala finanční nouzi. 

         

“... dostávala jednu třetinu, někdy i jen čtvrtinu na úhradu účtů, ale to zdaleka nestačilo. 

Kaţdá z nás, která jsme hrály první obor, odevzdávala švadlenám i všechny své vedleší 

výdělky. Byla léta, kdy jsem jako host v Národním pobírala hodně peněz, měřeno na naše 

poměry, ale můj repertoár pohltil  i všechny příjmy, které mi vynesly jako autorce moje hry. ... 

Ovšemţe finanční hodnocení člena se vázalo nejen na jeho umělecký význam, ale i na plné 

domy a oblibu obecenstva.”
107 

          

Stejně tak Jiřina Šejbalová si na základě této problematiky vyjednávala pravidelné 

zvyšování roční gáţe a ačkoliv jako Jiřina Štěpničková také začínala na avantgardních scénách 

a obě byly angaţovány zhruba ve stejnou dobu, prvně jmenovaná díky ostřejším loktům 

získala přece jen lepší platové podmínky. Například ze srovnání sezony 1934-1935 vyplývá, ţe 
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roční příjem Štěpničkové byl 26 000 Kč za 120 vystoupení, zatímco plat Šejbalové při stejném 

počtu představení činil 32 000 Kč.
108

 

Ačkoliv Národní divadlo Jiřině Štěpničkové schválilo nárok na mimořádný jednorázový 

příspěvek v hodnotě 1000 Kč,
109

 jeho výše rozhodně nebyla dostačující. Herečka se tedy 

musela zařídit stejně jako Ladislav Pešek a pokud se chtěla někdy vymanit z dluhů, návrat k 

filmu nabízel v tomto ohledu výraznou pomoc. Národní divadlo však v první polovině 

třicátých let filmovou aktivitu svých herců cíleně omezovalo. Ať uţ to bylo z formálních 

důvodů, kdy při stále vysokém počtu premiér bylo nutné pečlivě organizovat soubor do 

častých zkoušek anebo za vším budeme hledat poněkud abstraktnější vysvětlení, ţe vedení 

Národního divadla tak činilo “...v zájmu zachování specifiky jevištního hereckého 

projevu...”
110

, faktem zůstává, ţe i na této bázi museli herci sloţitě ţádat vedení divadla a 

potaţmo také MŠANO. Logicky se schválení nejvíce blíţily ţádosti o filmování v době 

divadelních prázdnin a sice se nenašel jediný případ, ţe by divadlo nějakou povolenku 

zamítlo, přesto byla tato praxe neudrţitelná z celé řady důvodů. V úvodu bylo řečeno, nakolik 

se zvedla úroveň kinematografie ve třicátých letech a jak moc se zvýšil její společenský kredit, 

dále si Národní divadlo dobře uvědomovalo, jak moc se v době úsporných opatření (dozvuky 

hospodářské krize) hercům hodí filmové honoráře a zejména neuneslo srovnání s ostatními 

divadly, která podobné procedury nikdy nezavedla.    

Jiřina Štěpničková si podala ţádost o povolení hrát ve filmech Hrdinný kapitán Korkorán 

a Za ranních červánků během divadelních prázdnin. Nadřízené orgány této ţádosti udělily 

očekávaný souhlas, avšak se standartním upozorněním, ţe “... toto vedlejší zaměstnání nebude 

na újmu zkouškám ani představením v divadle.”
111

 Vše nakonec zkomplikovala skutečnost, ţe 

během léta 1934 Jiřina Štěpničková natočila ne dva, ale tři filmy. 

Komedie Hrdinný kapitán Korkorán reţiséra Miroslava Cikána svedla poprvé a do roku 

1950 naposled dohromady mladou herečku a Vlastu Buriana. Ačkoliv divadelní kritiky chválí 

komediální talent Štěpničkové a to dokonce v rozmanitých polohách (dovedla sehrát uštěpačné 

dcerunky a komorné v salonních hrách, venkovské naivky i zaskočit za Baldovou), Burianovi 

v jeho jiţ devatenácté filmové roli mohla těţko sekundovat svou pro jeviště vyladěnou 

mluvou. V recenzích Korkorána o ní není ani zmínka, přestoţe měla výraznou roli mondény 

svádící pomýleného kapitána vltavské paroplavby a ačkoliv nebyla na plátně dlouho k vidění. 
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Další titul, v němţ se Štěpničková se svolením Národního divadla objevila, nesl název Za 

ranních červánků. Jiţ pod reţijním vedením Rovenského si herečka poprvé oblékla lidový 

kroj i pro filmové plátno a také si poprvé zkusila svůj pozdější klíčový ţánr, tedy film s 

národní, vlasteneckou tematikou. Snímek Za ranních červánků převádí do filmové podoby 

stejnojmenný román Aloise Vojtěcha Šmilovského, v jehoţ centru stojí postava Josefa 

Dobrovského, zde v podání Karla Hašlera. Natáčelo se na Klatovsku, kolem Chudenic a práce 

se nesly v atmosféře plné akcentů na národní notu. To platí zejména pro scénu slovanské mše, 

jíţ film vrcholí, neboť bylo zapotřebí spousty dobrovolníků v místních krojích. Z krátkého 

článku vyplývá, ţe do natáčení nejenţe nemuseli filmaři nikoho nutit, ale produkce musela 

naopak vydávat speciální letáky s informacemi, aby se dostalo na všechny zájemce. 

      

“Poněvadţ se počítá s obrovskou účastí šumavského lidu, byly vydány v těchto dnech jako 

informace pro účast na filmování zvláštní letáky; ti, kteří se chtějí filmování zúčastnit v krojích 

klatovských, chodských nebo plzeňských, budou dopraveni z jednotlivých vesnic zvláštními 

autobusy aţ do Chudenic. Při filmování nebude osobám v občanském obleku přístup k sv. 

Wolfgangu dovolen.”
112 

      

Jenţe toho dne filmařům nepřála klíčová věc – počasí. Ačkoliv nikdo nemohl pochybovat, 

ţe si většina účastníků nenechá tento záţitek ujít ani v dalším termínu, tedy o následující 

neděli, přece jen si produkční Josef Stein pojistil přízeň dobrovolných komparzistů emotivní 

promluvou Karla Hašlera. 

      

“Náš Karel Hašler stál na balkoně, oslovil spolupracovníky a vyloţil jim, proč není moţno 

pod takovými mraky točit. Slova, která Hašler pronášel, stále mohutněla a bylo zjevno, jak se 

dotýkají srdcí posluchačů. Kdyţ skončil prosbou, aby neopustili tohoto filmu pro českou věc, 

měli mnozí účastníci v národních krojích slzy v očích. Kdosi z nich povstal a skoro jako přísahu 

pronesl “Milý Hašlere, máme tě rádi a tobě k vůli přijdeme zase.” Náhle zazněl tichý dětský 

zpěv, do něhoţ vpadli dospělí. Stále hlasitěji zněly Hašlerovy písně. Jejich autor stál nahoře, 

chtěl zpívat s ostatními, avšak dojetím nemohl.”
113 

    

Slovanská mše nakonec byla pořízena za účasti více neţ dvou set osob, dopravených z 28 

obcí velkými autobusy a údajně skvěle organizované scény snímaly dvě kamery Josefa 

Blaţka.
114

. V listopadu se celý štáb do Klatov vrátil a jako dík místním za jejich ochotu a 

spolupráci poloţili filmaři velký věnec ke Švehlovu pomníku.
115

 Ačkoliv měl výsledný film 

výraznou, nacionálně laděnou atmosféru, ačkoliv se mu dostalo pochvalných kritik, přece jen 

v kinech propadl. 
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“... zdá se nám, ţe tak asi působila před sto lety na naše předky česká kniha, jako na nás 

dnes tento film. Vrací nás do minulosti, učí nás váţit si získaných darů: své řeči ve vlastním 

státě.”
116 

 

Hašler na stránkách Kinorevue vysvětlil, co zapříčinilo tento neúspěch a překvapivě obvinil 

praţské obecenstvo z nezájmu o vlasteneckou tematiku. 

      

“Zapadlí vlastenci, Psohlavci, Svatý Václav, Mizející svět, Plukovník Švec, a konečně i 

překrásný film Zem spieva, všechny nechaly praţské obecenstvo bez nadšení, vlaţné... 

... Vůbec tam dole, na Šumavě jsem se cítil jako doma. Lidé, česky myslící, česky cítící, 

hrdí na sebe a na svou zem... To jsou lidé, kteří opravdu cítí lásku ke své zemi, k hroudě, ne k 

nějakému abstraktnímu pojmu. Takoví lidé chápou takzvaný národní film, vidí v něm sebe, 

dovedou pochopit myšlení a cítění jeho hrdinů... Je to přímo markantní, ţe film, který 

premiérové publikum přijme docela chladně, dovede venkovské lidi nadchnout. Cítí, ţe je to 

jejich! Jiţ i na periferiích, tam, kde lidé jsou víc ve vztahu k přírodě, film dovedl často 

chytnout. A snad ti lidé opravdu potřebují národní film, těm se nezdá být prázdným, 

neskutečným pojmem láska k vlasti. A ta velká kasta uctívaného premiérového publika si 

neuvědomuje, ţe právě z filmu národního se musí zrodit film mezinárodní – to je náš český film 

historický – námětem a zpracováním pochopitelný i v cizině.”
117 

      

Je pochopitelné, ţe v takto nacionálně exponovaném filmu, kde na sebe veškerou pozornost 

navíc strhl Karel Hašler a rozměrem, přípravou i významem scéna slovanské mše, uţ moc 

místa pro Štěpničkovou nezbylo. Herečka se v roli Madlenky schovala mezi ostatní herce a 

jejich výkon kritika odbyla slovy “dále vynikli” nebo “další role byly šťastně obsazeny”. 

Jindřich Černý v monografii Štěpničkové tvrdí, ţe během natáčení Červánků vznikl mýtus, ţe 

herečku pro kroj objevili lidé od film, ale ţe to mohl být i sám Karel Hašler.
118

 

Přestoţe Jiřina Štěpničková dostala od Národního divadla povolení pouze na dva výše 

zmíněné snímky, natočila v létě roku 1934 ještě jeden film. Tatranská romance pokračovala 

v nastoleném trendu, protoţe se herečka opět setkala s reţisérem Rovenským, znovu oblékla 

kroj a hlavně hrála ve filmu, kde byl hvězdou někdo jiný neţ ona. Společností Elektafilm, 

která dílo produkovala, se povedlo obsadit Pavla Ludikara, pěvce mezinárodního renomé, toho 

času v angaţmá Metropolitní opery. Avšak pro Štěpničkovou byl tento snímek  zdrojem 

problémů, které začaly uţ pozdním podáním ţádosti o povolení natáčení na vedení činohry 

Národního divadla. Můţeme jen spekulovat, na základě čeho Rovenský ve finále nadějnou 

herečku obsadil – zda se mu v kroji skutečně tak líbila nebo zda se obsazení Tatranské 

romance dodělávalo na poslední chvíli nebo někdo odřekl – kaţdopádně Štěpničková dostala 

nabídku nad svůj filmovací plán, které ale nemohla odolat uţ z finančních důvodů. Ţádost o 

povolení filmování byla napsaná evidentně ve spěchu, nedatovaná a bez jinak obvyklé 

formální úpravy. Národní divadlo ve svém vyjádření k ţádosti pro MŠANO sice doporučuje 
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povolení do konce divadelních prázdnin udělit, avšak neodpustí si výtku ohledně pozdního 

podání. 

 

“Opoţděné podání ţádosti dluţno však ţadatelce vytknouti, jeţto je zřejmo, ţe ţádost byla 

podána na poštu teprve 17. t. m., a začlo-li se filmovat uţ 16. t. m., musela tedy býti 

angaţována nejpozději tohoto dne.”
119

 

 

Podle tehdejších zpráv produkce na rozpočtu Tatranské romance nešetřila, dokonce se 

hovořilo o “mimořádných finančních prostředcích,”
120

 ale natáčení od začátku provázela 

smůla. Na sklonku léta uţ v Tatranské Lomnici nepanovalo příjemné počasí, neboť reportáţ 

hovoří o prudkých deštích a větrné smršti, coţ mělo za následek řadu nehod a zranění.
121

 

Protahování prací, způsobené také paralelním natáčením německé verze s Eugenem Thielem a 

herečkou Esterhazyovou, znamenalo pro Jiřinu Štěpničkovou nepříjemnosti, neboť ještě 

koncem srpna dlela v Tatrách a tím pádem překračovala podmínky stanovené divadlem. 

Problémům se však snaţila předejít a zaštítit se při tom samotnou výrobní společností 

Elektafilm. Firma tedy napsala Národnímu divadlu zdvořilý dopis svým jménem, v němţ prosí 

o setrvání herečky v Tatrách. 

            

“Pro film Tatranská romance, který má býti propagací národního svérázu slovenského ..., 

angaţovali jsme pro význačnou roli sl. Jiřinu Štěpničkovou. 

Dle sdělení téţe nemá asi deset dnů obsazení ve Vašem repertoiru. Jelikoţ pro nepříznivé 

počasí v Tatrách s filmováním se nemohlo započíti, prodlouţí se doba filmování aţ do září. 

Dovolujeme si Vás proto zdvořile poţádati, abyste sl. J. Štěpničkovou uvolnili po dobu, k 

flmování potřebnou.”
122 

              

Jenţe Národní divadlo se důrazně stavělo proti zasahování cizích subjektů do vnitřního 

chodu činohry a proto jak Elektafilm, tak samotná herečka dostali poměrně striktní odpovědi. 

              

“... z důvodů sluţebních je především nutno, aby si jmenovaná sama podala ţádost o 

potřebné povolení, jeţto ředitelství ve věci dovolených nemůţe přihlíţeti k cizím intervencím, 

nýbrţ jen k vlastním ţádostem členů a zaměstnanců divadla, a současně podotýkám, ţe zájmy 

divadla ovšem nedopouštějí, aby komukoliv byla udělována dovolená na dobu tak neurčitě 

vymezenou, jak o to je ţádáno, totiţ na dobu k filmování potřebnou, kdyţ jinak není blíţe 

určena neţ sdělením, ţe se pro nepříznivé počasí nemohlo v Tatrách s filmováním započíti, a ţe 

se proto doba filmování prodlouţí aţ do září.”
123 
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Štěpničková nakonec byla uvolněna na dalších 5 dní, ovšem “...s povinností nastoupiti 

bezpodmínečně v pondělí 3. září do zkoušky.”
124

 

Film se tedy měl dokončit v termínu 19. aţ 23. září, pro nějţ si herečka musela vyţádat 

novou povolenku. V dopise adresovaném ředitelství Národního divadla Štěpničková rovněţ 

navrhuje, aby roli ve hře Záhadný případ během její absence převzala Jiřina Šejbalová a 

finanční náklady za tuto výměnu (Šejbalová byla o něco lépe honorovaná neţ Štěpničková, viz 

výše) slíbila uhradit.
125

 Souhlas s natáčením získala, avšak ve finále celou situaci vyřešila 

poněkud šalamounsky, snad pod vlivem Huga Haase, který byl v synchronizování dvou 

náročných kariér a zejména v obcházení striktních divadelních předpisů, o dost zkušenější. 

            

“Ale dříve ještě neţ-li Vám toto povolení mohlo býti doručeno, předloţila jste dvojí 

vysvědčení ošetřujícího lékaře ze dne 17. a 18. t. m., podle nichţ je naprosto nutný klid hlasivek 

i tělesný po dobu aspoň 10 – 14 dní. 

Jeţto ošetřující lékař Vám doporučil pobyt v čistém vzduchu v klimatickém podnebí jakoţto 

velmi vhodný pro zkrácení doby léčení, nebylo by zajisté bývalo námitek proti tomu, aby Vám 

také bylo povoleno opustiti Prahu, kdyţ byste byla projevila takový úmysl, ale jeţto jste tak 

učinila bez povolení a bez vědomí ředitelství jste se tak dopustila přestupku sluţební instrukce... 

. 

Mimo to vyšlo při této příleţitosti na jevo, ţe jste se nehlásila změnu bydliště a tím se 

opětně provinila proti zmíněné instrukci... . 

Upouštím od obojí pokuty, ale vytýkám Vám naznačený postup a očekávám, ţe na příště 

projevíte větší smysl pro odpovědnost.”
126 

              

Vedení činohry samozřejmě muselo tušit, co se skrývá za náhlým onemocněním, které by 

bylo dobré léčit mimo Prahu, ale formálně nemohlo nijak zasáhnout. Rozpletli jsme zde 

castingové pozadí Tatranské romance zejména proto, ţe na jeho příkladu vynikne jak 

kinematografická spontaneita ve věcech obsazení, těţko slučitelná s pečlivě organizovanou 

činohrou první české scény, tak dlouhodobá neúnosnost praxe opakovaných a dodatečných 

ţádostí, které musely schvalovat hned dva nadřízené orgány. Po roce 1935 tyto listiny z 

hereckých sloţek zmizely a i kdyţ harmonogram činohry nebyl o nic méně náročnější, 

zodpovědnost za hladké propojení filmové a divadelní kariéry bez zanedbávání povinností na 

jedné či druhé straně mohli nést herci a herečky uţ sami. 

Pavel Ludikar, hlavní hvězda Tatranské romance, s Metropolitní operou takto přísnou 

smlouvu asi neměl, protoţe filmu zvládl udělat navíc profesionální PR. Rozhovory pro 

Kinorevue
127

 i pro Filmového kurýra
128

 se pozoruhodně kryjí, shodují se v několika otázkách i 

odpovědích, proto je moţné, ţe Ludikar, znalý praktik amerického ţurnalismu, uspořádal 
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tiskové odpoledne ve svém bytě v Ţitné a interview mělo více odbytišť. Pěvec odpovídá na 

obvyklé otázky typu – Jak jste se dostal k Tatranské romanci? Jak se Vám pracovalo s 

českými filmaři? - a protoţe ve filmu ztělesnil kováře, dal k dobru i příhodu, jak se v Doksech 

učil kovat u mistra Sachse. V závěru rozhovoru se pochlubil smlouvou na další čtyři filmy, k 

těm však uţ nikdy nedošlo, neboť Tatranskou romanci nepřijala ani kritika ani diváci. 

Ačkoliv dílo také hrálo na lidovou notu, hojně vyuţívalo slovenský folklor, narazilo na 

podobný problém jako Za ranních červánků a to ţe se nepovedlo dát pojmům jako 

vlastenectví nebo národní hrdost aktuálnější a hlubší přesah.
129

 

     

“Rovenský jeví se nám v Tatranské romanci více filmovým básníkem neţ filmovým 

reţisérem, jehoţ ruka dovedla v Řece tak skvěle zasáhnout do srdce přírody. Je jistě zajímavé, 

jak se tu spojuje úspěch s neúspěchem při skutečně dobrém úmyslu. Na stránce neúspěchu jsou 

podílníky libretisté filmu, kteří znemoţnili Rovenskému plně zachytit slovenský folklor.”
130 

      

V citované recenzi Kujalovi mnoho chvály nezbývá ani pro herecké výkony. 

 

“Je tu mnoho zřejmé snahy, ale málo propacovanosti, takţe není moţno mluviti o některém 

výkonu jako skutečně vynikajícím.”
131 

 

Tatranská romance se nakonec dočkala německé i francouzské premiéry, nicméně se tak 

stalo spíš díky mezinárodnímu renomé Rovenského filmu Řeka, nikoliv primárně kvůli 

všeobecné popularitě Pavla Ludikara.
132

 

V polovině třicátých let se v kariéře Jiřiny Štěpničkové povedlo seskupit všechny elementy 

tak, aby mohlo dojít k dosaţení hvězdného statusu. Star vehicle se pozvolna objevil ve své 

zárodečné formě, na prknech Národního divadla na ní v sezoně 1934 – 35 čekala významná 

hlavní role v tradiční české hře, jejichţ inscenování atmosféra třicátých let přála. Maryša, 

nejprve v divadle a poté podpořená Rovenského filmovou adaptací, znamenala definitivní 

prosazení Jiřiny Štěpničkové coby hvězdy. 
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3. Dvakrát Maryša: od divadla k filmu 

 

Prvorepublikové a protektorátní filmy s Jiřinou Štěpničkovou v hlavní roli tvořily velmi 

kompaktní star vehicle. Jednotlivé snímky se navzájem podobaly co do námětů, opírajících se 

o českou literaturu a drama z venkovského prostředí a také obsazení, neboť častým partnerem 

Štěpničkové  ve filmech tohoto typu býval Gustav Nezval. Scénáře těchto rurálních děl však 

nespojoval pouze odkaz na národní umělecké dědictví, ale také vnitřní podoba příběhů, 

zejména v dynamice a rozvrţení postav – špatní rodiče versus dobré děti, chamtiví statkáři 

versus ušlechtilá chudina... Tyto konstanty na sebe vázaly také určité kinematografické 

postupy, které z Jiřiny Štěpničkové vytvořily ustálený vizuální typ a zaručovaly jí dominantní 

místo v narativu. 

Popis samotného star vehicle prozatím nechme stranou. Existuje ještě jedna zřejmá 

spojnice ve filmech star vehicle, kterou jsem v předchozím odstavci záměrně vynechala, totiţ 

kostým. Jeho význam je z pohledu herečky určující, protoţe striktní pravidla folklorního 

oděvu, jeho zdobnost, působivost, ale také nemodernost a tradičnost formovaly dodnes 

dominantní obraz herečky. Vizuálně opulentní vlčnovské kroje tvoří alfu a omegu filmové 

Maryši; tento fakt je patrný ze samotného snímku, kde určité scény vypadávají z vyprávěcího 

toku a soustředí se spíš na ukazování venkovských slavností a také krojů (loučení rekrutů s 

vesnicí, přípravy na svatbu), tak rovněţ z filmových recenzí, které krásu folklorních oděvů 

reflektují a zdůrazňují, ţe konečně je tvůrce neodsunul do pozice líbivého pozadí, ale dovedl je 

dramaticky vyuţít. Na úvod kapitoly pojednávající o Maryše, o divadelní a filmové roli Jiřiny 

Štěpničkové, která definitivně upevnila její typ morálně pevné venkovanky, se dle mého 

názoru hodí pohlédnout podrobněji na vztah kostýmu a hvězdy, která jej nosí. 

 

3.1. Kostým a hvězda 

I v anglosaské a americké teorii existuje málo esejí, které se přímo zabývají provázaností 

filmového kostýmu, módy a hvězdy. Dřívější publikace na toto téma akcentovaly pouze 

samotný kostým, který fungoval sám za sebe, bez ohledu na to, jaký herec nebo herečka jej 

nosí. V úvodu sborníku Fashioning film stars : Dress, culture, identity se editorka Rachel 

Moseley ptá, zdá “...oděv hvězdy na plátně �zmizí� na jejím těle jako oblečení anebo naopak 

promluví jako �kostým� nebo �podívaná�?
133

 České venkovské prostředí celou otázku ještě 

komplikuje, protoţe kroj je nejen národním, ale úţeji etnickým oděvem. Měl slavnostní i 

kaţdodenní podobu; od vesnice k vesnici, ale také napříč společenskými vrstvami výrazně, 
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anebo pouze v detailech rozlišenou úpravu (jen na Slovácku najdeme 28 verzí), představoval 

tedy také důleţitý komunikační kanál. U muţů zdůrazňoval převáţně sílu, u ţen prokreativní 

schopnosti, v průběhu dvacátého století v důsledku rychlého rozvoje konfekce, díky její 

cenové dostupnosti a snadné údrţbě kroj jako kaţdodenní oděv zanikl.
134

 Jeho funkcí dodnes 

zůstává reprezentace národního kulturního dědictví a situace nebyla jiná ve třicátých letech. 

Kroj tedy mohl těţko jít s módou, naopak vytváří protipohyb a zdůrazňuje tradici, lidovou 

tvořivost a zastaralý druh siluety. Jiřina Štěpničková, protoţe se proslavila krojovanými 

rolemi, které vyţadovaly metaforické herectví (tj. splynutí protagonistky s rolí), na něţ byla 

zvyklá z konzervatoře a Národního divadla, uměla podobně “zmizet” i v kostýmu. Lída 

Baarová nebo Adina Mandlová se v počátcích kariéry také objevily ve venkovem 

podbarvených filmech (V tom domečku pod Emauzy, Madla z cihelny, Grandhotel 

Nevada), jenţe tato dílka vyuţívala venkov pouze coby zásobárnu líbivých obrázků a také 

nedisponovala oním vysokým statusem adaptace české klasické literatury. Baarová i Mandlová 

navíc byly herečkami docela jiného typu. Bez divadelního vlivu stavěly role spíš 

metonymicky, tak, aby nad postavou stála hvězdná osobnost, tak, ţe se postavám nepropůjčí, 

ale naopak se nad ně povznesou. V hlavní roli se tedy vypíná hvězda a také v kaţdém dalším 

díle, proto se jejich filmy navzájem podobají. Existují sice fotografie Lídy Baarové ve 

venkovském oděvu, ale herečka na nich pózuje jako kdyby na sobě měla večerní róbu, v 

jemném záklonu, s rukou koketně ve vlasech, s širokým úsměvem a pohledem přímo do 

objektivu. Jiřina Štěpničková dovedla ustoupit a nechat zářit kroj, na plakátu k filmu Maryša 

se dívá stranou, s hlavou lehce skloněnou a natočenou k fotografovi tak, aby vynikl veliký 

svatební věnec. 

V rámci teoretického popisu hvězd a jejich kostýmování se vynořuje ještě celá řada 

problematických otázek, např. neexistující analytické názvosloví nebo málo publikované 

studie týkající se etnických nebo nacionálně laděných hvězd. 

 

“Analýza hvězd, hvězdnosti a filmového kostýmu dlouho zůstávala, aţ na pár výrazných 

vyjímek, záleţitostí bílých, Hollywoodu a Evropy, zatímco práce na téma šaty a tělo se více 

zabývaly způsoby, jimiţ odívání konstruuje identitu, ať uţ je národní, genderová, sexuální nebo 

etnická.”
135 

 

Spojit americko a evropocentrický pohled na star systém s multikulturním psaním o 

oblékání a identitě se citovanému sborníku povedlo prostřednictvím dvou textů; ty mohou 

slouţit alespoň jako příklad, jak se dá psát o hvězdách, reartikulujících tradiční národní 

identitu prostřednictvím kostýmu. Sulochana : šaty, hvězdnost a gender v raném indickém 
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filmu
136

 ukazuje, jak se tradičně chápané indické ţenství mísilo s moderním směřováním země 

a jak se tento proces odrazil na plátnech kin. Sulochana nosila sárí, ale po svém, tedy po 

hollywoodském “glamour” způsobu, aby jí odkrývalo horní část trupu a jen lehce splývalo po 

ramenou. Podobné metamorfózy folklorního oděvu jsme v české kinematografii nebyli nikdy 

svědky, protoţe kroj se zakonzervoval ve své tradiční zdobné podobě nepřipouštějící ţádné 

změny, tudíţ ani pro české hvězdy se nijak nemodernizoval. Stať Hollywoodské filmové 

hvězdy a mexická chica moderna
137

 se také zaměřuje na zlomové porevoluční období 

mexických dějin a formování nové národní identity, sice oficiálně propagované státem, ale 

mohutně modifikované masmédii. Navzdory propagaci moderní ţeny, která nepouští ze zřetele 

národní hodnoty se chica moderna utvářela pod nadnárodním vlivem hollywoodské 

kinematografie, jejíţ hvězdy se staly také módními ikonami a ztělesněním ideální krásy. 

Protoţe některé ţeny se s tímto diskurzem nemusely a nechtěly smířit, prosadila se, v menší 

míře jiná “nová mexická ţena” a to buď ve stylu Adelity nebo Chiny poblany. Adelita vznikla 

na bázi revolučních hrdinek, které následovaly své muţe do boje, proto byla často zpodobněná 

sice ve vyšívané haleně a sombreru, ale také s nabitou pistolí na boku. Existovala tedy 

protiváha k mezinárodním představám o kráse a o modernitě; šlo o ţeny, které nosily tradiční 

oděvy a vlasy spletené do copů a jejich teritorium se neomezovalo jen na venkov – Frida 

Kahlo byla jednou z nich. Autorka nakonec dochází k závěru, ţe tento protipohyb mohl vyznít 

jako “domácí exotika” (domestic exotic), jako “jinakost v rámci národního” (national Other), 

protoţe se k očím veřejnosti dostalo jiţ “přeţité”, náhle však popularizované šatstvo, jinak 

vhodné maximálně na venkovskou lidovou slavnost. 

V Československu třicátých let panovala, alespoň v médiích, podobná situace, neboť 

společenským a filmovým fanouškovským magazínům dominovala co do vizuální a módní 

stránky, americká krása. Ideálním tělem disponovaly americké girls v plavkách, módní 

sloupky v Kinorevue doprovázely ilustrační fotografie amerických hereček a pokud se dávaly 

rady jak se stát hvězdou, pak se v drtivé většině týkaly hollywoodského starsystému.
138
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Informační nadvládu tohoto typu dovedla občas nalomit pouze Anny Ondráková a později 

Lída Baarová, tento specifický proces vytvoření mezinárodní star z domácí hvězdy bude 

popsán v dalších kapitolách. Jiřina Štěpničková svými venkovskými filmy typu star vehicle 

však byla čtenářům Kinorevue představována v intencích “domestic exotic”, podobně jako 

nové mexické ţeny, tedy coby tradiční protiváha moderním a mezinárodním ideálům krásy. V 

roce 1940 proběhla v Národních listech anketa o nejoblíbenější českou herečku.
139

 Jiřina 

Štěpničková se umístila třetí, hned za Adinou Mandlovou a Natašou Gollovou, z čehoţ 

vyplývá, ţe navzdory svému tradičně laděnému filmovému kostýmu a absenci zářivých toalet 

a i přes star vehicle sloţený z venkovských dramat, literární aureolou ověnčených a ne zrovna 

zábavných po vzoru slavínštiny, měla svoje stálé publikum, které jí zaručovalo popularitu a 

hvězdný status. 

Součinnost kostýmu a hvězdy představuje důleţitý synergický prvek v rámci star systému. 

Rachel Moseley k tomu poznamenává, ţe správný oděv se můţe stát průvodním 

identifikačním aspektem hvězdy a postarat se o její zasazení do adekvátního diskurzu. 

 

“...předpoklad, ţe šaty mohou znamenat víc věcí najednou. Na jednu stranu separují a 

definují; móda a šaty se ve vztahu k hvězdám mohou stát výrazným znakem jejich identity – a 

hlavně učinit jejich osobnost jedinečnou. S jejich pomocí mohou být zvláštní, nedosaţitelné a 

nedotknutelné. Ale šaty a móda jsou zároveň součástí širšího společenského přediva, dovolují 

nám vynášet soudy zaloţené na schopnosti přečíst kódy takto artikulované identity.”
140 

 

Filmový kostým Jiřiny Štěpničkové svou nositelku výrazně vyděloval z kontextu jiných 

domácích, ne tak výrazně nacionálně laděných hvězd. Na druhou stranu herečku vsazoval do 

daleko sloţitejších diskurzů – historického, národního a divadelního. 

 

3.2. Maryša – inscenace a film 

Drama Maryša
141

, poprvé uvedené na prknech Národního divadla 9. května 1894, brzy 

vstoupilo mezi klasické české hry a právě tímto sociálně kritickým dílem vyvrcholila česká 

realistická dramatika. Ta těţila jak ze zkušeností samotných autorů (Mrštíkové materiál sbírali 
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ve vesnici Diváky, hra samotná vznikala dokonce na bázi skutečného příběhu)
142

, tak nepřímo 

bořila ideály o českém venkově a narušila mýtus “národa chaloupky, spjatého s idylickým 

nedějinným prostorem, s ideálem rolnické práce.”
143

 Venkov, v těchto dílech charakterizovaný 

a dokreslený spoustou realistických detailů, však ve výsledku ovládalo stejné sociální napětí 

jako městské prostředí.
144

 

Maryša na premiéru čekala dost dlouho, roku 1891 ji odmítl Stroupeţnický, protoţe 

nekonvenovala s jeho představou o českém realistickém dramatu. Poprask, který se strhl 

kolem uvedení Její pastorkyně v roce 1890, donutil vedení Národního divadla k opatrnému 

kroku a premiéru schovalo do odpoledních hodin v rámci tzv. představení pro lid, 

navštěvovaná diváky, kteří se mohli uvolnit z práce, studenty, ţenami v domácnosti... 

Navzdory ukryté premiéře se značná pozornost věnovala kostýmování, scénografii a 

drobnokresbě a také se inscenaci nevyhnuly spory ohledně hereckého obsazení. Vilém Mrštík, 

který v Praze na první uvedení hry dohlíţel, trval na tom, ţe Francka sehraje tehdy 

bezvýznamný Eduard Vojan, navzdory varováním, ţe zrovna on hru zkazí. Rovněţ historicky 

první Maryša v podání Hany Dumkové–Benoniové se k roli dostala zejména díky nechuti 

Mrštíků obsadit hlavní roli její preferovanou rivalkou Marií Laudovou–Hořicovou, herečkou 

spíše pozdně romantického slohu. Je ale zvláštní, ţe se mezi adeptky na tuto úlohu nezařadila 

také Hana Kvapilová. Do jejího průlomového představení Hilbertovy Viny sice zbývaly dva 

roky, avšak Vilém Mrštík poměrům v praţském divadelnictví rozuměl a pokud věděl o 

Vojanovi, pak nemohl pominout ani Kvapilovou. Herečce přitom mohla role docela dobře 

padnout, neboť by v ní uplatnila své psychologicky nuancované herectví. Nedočkala se ani ve 

slavnostní derniéře v roce 1906, velkolepě vypravené v porovnaní s obnovenou premiérou 

před šesti lety, avšak stále s Dumkovou–Benoniovou v hlavní roli. Dramatu se nyní v otázkách 

výpravy věnovala velká pozornost, fotografovat místní kroje v Divácích přijel i sám vedoucí 

činohry Jaroslav Kvapil a na oplátku do Prahy dorazila místní švadlena, aby herečkám správně 

vázala šátky a vůbec je pro inscenaci zdobila dle místních zvyklostí.
145

 

Do roku 1933 se na prknech Národního divadla předvedly další herečky, například slibná 

Iza Grégrová, která soubor opustila kvůli váţné nemoci, dále Leopolda Dostalová nebo ne 

tolik známá jména Zdenka Rydlová, Věra Klumparová, Františka Bechyňová nebo Liběna 

Odstrčilová. Po roce 1918 sice některé tituly české realistické dramatiky pomalu ustoupily do 

pozadí, protoţe divadla pod náhlým přívalem svobody eklekticky uváděla novinky všeho 
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druhu nebo opírala program o Hilarovy reţisérské inscenace, avšak několik českých her se na 

scéně drţelo stabilně dál. Mezi ně patřila i Maryša, která se v Kvapilově provedení poprvé 

uvedeném v Národním divadle roku 1908 udrţela dlouhých 21 let a své nastudování přípravilo 

i Městské divadlo na královských Vinohradech, v premiéře roku 1926 s Mílou Pačovou a 

Zdeňkem Štěpánkem v hlavních rolích. Hilarova inscenace, chystaná na konec roku 1933 v 

rámci cyklu padesáti let od otevření Národního divadla, byla předmětem dalších zákulisních 

sporů a Jiřina Štěpničková se tak ke své určující roli dostala jen shodou okolností. 

Herečka měla štěstí, ţe těsně před připravovanou Maryšou se objevila v Hilarově reţii 

britského historického dramatu Alţběta Browningová ve výrazné roli Jindřišky Barrettové. 

Pouhé tři dny po premiéře podepsala Štěpničková přijetí Maryši, avšak aţ od třetí reprízy. 

Původně se v tomto představení měla objevit Jarmila Kronbauerová, neboť jí před divadelními 

prázdninami úlohu přislíbil sám Hilar. Pomiňme fakt, ţe věk sólistky s mladou Maryšou 

zrovna nekolidoval; dobře víme, ţe věková omezení se na přední herce nevztahovala. Sama 

Kronbauerová se na roli svědomitě chystala, ve svých memoárech tvrdí, ţe odjela “...na 

prázdniny do kraje, v němţ Maryša ţila. Chtěla jsem se obeznámit s nářečím jednajících 

postav.”
146

 Jenţe po návratu z dovolené se sama partu vzdala, protoţe zjistila, ţe 

 

“Maryšu nebudu hrát o premiéře, ale aţ od třetí reprízy. Premiéru a první dvě reprízy bude 

hrát zatím neangaţovaná herečka, členka jiného divadla. Doktor Hilar musel ustoupit nátlaku. 

Rozhodující okolností nebylo umělecké hledisko. Roli jsem proto vrátila. Z vlastních 

Hilarových slov vím, ţe měl pro tento postup plné pochopení. Role byla potom přidělena – a to 

velmi šťastně – Jiřině Štěpničkové, která sklidila za svou kreaci zaslouţeně velký úspěch. Zase 

jeden příklad toho, jak často ovlivní hereckou kariéru čirá náhoda. Bez Maryši by Jiřina 

Štěpničková nevyrostla tak rychle...”.
147 

 

Nakonec pouze dvě představení připadla Míle Pačové a Zdeňku Štěpánkovi, oba tou dobou 

v angaţmá Vinohradského divadla a to na zkoušku do pro vstup do souboru Národního 

divadla. Hilar, vědom si ostré reakce Klubu sólistů, se snaţil situaci zachránit a táţe se 

dopisem ředitele divadla Stanislava Mojţíše Loma, zda je vhodné zvát do Maryši inscenované 

k jubileu hosty z Vinohrad a doporučuje, aby premiéru hráli Kronbauerová s Karenem, jak 

bylo určeno v předprázdninovém obsazení. Kdyby prý k hostování došlo z důvodů kasovních, 

bylo by to něco jiného. Současně Hilar podotýká, ţe je vystoupení obou hostů doporučitelné 

mnohem více v nově připravovaných hrách moderních, např. Smutek sluší Elektře.
148

 

Hilarovo “doporučení” můţe být zdůvodněno tak, ţe jubilejní cyklus českých her znamenal 

pro sólisty Národního divadla prestiţní záleţitost, jíţ provázela zvýšená společenská 
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pozornost. U současných “výstřelků”, které se někdy na repertoáru neudrţely ani pět repríz, 

zkušební vystupování hostů zřejmě tolik nevadilo. Míla Pačová, v roce 1933 šestačtyřicetiletá, 

navíc rozvířila uţ tak zjitřenou atmosféru svým nedávným sňatkem s JUDr. Janem Krčmářem, 

tou dobou vysoce postaveným úředníkem MŠANa, které v letech 1934 - 1936 dokonce vedl. 

O premiérovém pohostinském vystoupení Pačové se tedy v divadelních kuloárech hovořilo 

jako o nemístné protekci. Zdeněk Štěpánek se díky roli Francka konečně dostal do 

vytouţeného angaţmá v Národním divadle, o nějţ léta usiloval a které mocně komplikovaly 

právní spory s Vinohradskou scénou, jíţ Hilar uţ od roku 1922 systematicky přetahoval 

důleţité herce a také fakt, ţe sedmatřicetiletý Štěpánek se vedoucímu činohry do 

programového omlazení souboru zrovna nehodil. 

Situace dopadla nejpříznivěji pro Jiřinu Štěpničkovu, protoţe coby mladá herečka relativně 

krátce v angaţmá si nemohla dovolit a jistě ani nechtěla odmítnout nabízenou roli, i kdyţ bez 

premiérového lesku. 29. listopadu 1933 tedy poprvé vystoupila coby Maryša, reţijně vedená 

Hilarem a Štěpánka v roli Francka vystřídal Otto Rubík; v této sestavě odehráli ještě šest 

repríz včetně derniéry dne 21.ledna 1934. 

Maryša v podání Jiřiny Štěpničkové se vymykala předchozím provedením, tradičnějším 

portrétům ţeny – vraţednice. Nové pojetí Maryši není příliš překvapivé, protoţe v porovnání s 

Mílou Pačovou byla Štěpničková věkově roli blíţ a hlavně do ní vnesla uvolněnější, civilní 

styl své herecké generace. Například Leopolda Dostalová, která si Maryšu poprvé zahrála v 

roce 1901, dle dobových kritik prý: “... povznášela své hrdinky nad rovinu všednosti k 

manifestům velké tragické vášně, ţenské rozhodnosti a sebevědomé síly”
149

, a tento kánon se s 

lety spíš udrţel. Po premiéře se titulní postava v podání Pačové popisovala slovy jako 

předčasně uzrálá a zdrsněná utrpením, pouţívaly se formulace typu: “... chlad a vytřeštění očí 

čiší z ní posléze po způsobu antických Médeí...”, neustále je řeč o “... hrůzné a chladné 

odevzdanosti osudu...”
150

. Oproti tomu Štěpničková s autenticitou svého mládí pojala příběh 

nikoliv jako studii temné ţenské duše, jako chladné směřování k vraţdě, ale spíš ho podbarvila 

vřelejšími tóny plně proţívané ukradené emoce. 

 

“... nemá nebezpečného šerosvitu vášně ani horečné dravosti výrazu, zato více lidského 

tepla a kouzlo citového stesku, její vraţedný čin nevyvěrá z temného pudu odvety, nýbrţ z 

tetelivé úzkosti o milovaného hocha, která kruší její srdce i po hříšném skutku.
151

”   
 

Maryša tedy znamenala první výrazný individuální úspěch sledované herečky, neboť 

dovedla tuto postavu, nyní uţ součást národního dědictví, zbavit letitého nánosu hereckého 
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stereotypu a dominujícího provedení. Jenţe k tomu, aby se podoba Maryši stala určující 

sloţkou jejího obrazu, muselo dojít prostřednictvím synergického propojení divadelní podoby 

s filmovou. Jak uţ bylo řečeno na předchozích stránkách znamenal rok 1934 pro Jiřinu 

Štěpničkovou návrat k filmové práci, motivovaný zejména finančními důvody. Do natočení 

Maryši sice ještě zbývalo osmnáct měsíců, ale během nich herečka vůbec navázala spolupráci 

s reţisérem Rovenským a výrazně přehodnotila svůj vztah ke kinematografii. Na divadle se jí 

dařilo dlouhodobě, osobité autorské reţie významných dramat se rovnoměrně střídaly s 

konverzačními kusy na pobočné scéně Národního, ve Stavovském divadle. Reţisér Frejka ji 

obsadil i do jakéhosi manifestu nastupující divadelní generace, do antického dramatu Ptáci 

uvedeného v závěru sezony 19933 – 34, kde se konečně v jedné hře sešli Ladislav Pešek, Jan 

Pivec, Ladislav Boháč, Jiřina Šejbalová... Kritika si Štěpničkové uţ také pravidelně všímala, i 

kdyţ nezřídka šlo o  zvláštní směs erotického obdivu a profesionálního ocenění.
152

 Divadelní 

recenze tehdy pocházely převáţně od etablovaných divadelních kritiků Jindřicha Vodáka, A. 

M. Píši a Karla Engelmullera, kteří ale při vhodné příleţitosti nikdy nezapomněli pochválit její 

dívčí lepost, půvab a temperament. 

Do léta 1935, kdy odjela do Vlčnova natáčet filmovou Maryšu, jí Národní divadlo dopřálo 

několik výrazných rolí – Marii v Hilarově inscenaci Večera tříkrálového, Dudčici v 

Aristofanových Ptácích, pod reţijním Jiřího Frejky, Hazel v poslední Hilarově reţii O'Neillova 

dramatu Smutek sluší Elektře anebo Haničku v Jiráskově Lucerně, uvedenou u příleţitosti 

85.narozenin T. G. Masaryka. 

Protoţe Štěpničková věděla, ţe právě se završující sezona 1933 – 34 pro ni byla velmi 

úspěšným obdobím, rozhodla se nedlouho po své ţádosti o mimořádný finanční příspěvek ( ze 

22. 4. 1934, viz kapitola 1, s. 15) vybídnout ředitelství k platovým změnám. V končícím 

období totiţ divadlo díky razantním úsporám, nutným v důsledku dopadů hospodářské krize, 

muselo sahat také na platy sólistů a roční příjmy Jiřiny Štěpničkové činily 22 400 Kč. Pro 

nadcházející sezonu 1934 – 35 navrhuje markantní navýšení gáţe. 

          

“Při své skromnosti prosím, aby mé důchody byly uvedeny v soulad s mým postavením v 

ensemblu a s mou skutečnou upotřebitelností v souboru. 

Prosím tudíţ, aby byl můj plat zvýšen na 36 000 Kč, abych mohla nejen lidsky slušně ţít, 

ale i zaplatit své dluhy a vybaviti role mi přidělené tak, jak je to nutné. 

Slibuji, ţe se přičiním seč budu moci abych byla nadále platným členem divadla.”
153 

             

Její dopis na vedení Národního divadla asi nepůsobil příliš naléhavě, protoţe ke zvýšení 

                                                 
152

 J. Č e r n ý, c. d., s. 84. 
153

 Národní archiv, Fond Národní divadlo, karton č. 322, sloţka Jiřiny Štěpničkové, divadelní korespondence, 

Jiřina Štěpničková vedení Národního divadla, 27. 4. 1934, Praha. 



 

64 

 

platu sice došlo, ale v ročním výměru o 10 000 kč méně neţ si přála herečka, tudíţ se jednalo 

o pouhých 26 000 Kč.
154

 Takový Hugo Haas, chronický absentér na zkouškách kvůli svému 

vytíţení ve filmových ateliérech, byl přes četné urgence a výtky vůči svému chování zřejmě 

nepostradatelným členem souboru, protoţe v úsporné sezoně 1933 – 34, kdy i jemu spadl 

roční příjem o 3200 Kč, ho Hilar v dopise chlácholil: 

             

“Prosím, abyste mi přesným zachováním sluţebních povinností umoţnil, aby při nejbliţší 

příleţitosti, kdy příznivější situace rozpočtu to dovolí, třebas ještě před uplynutím tohoto 

smluvního období, mohly být Vaše poţitky příznivěji upraveny. K Vaší gáţi se bude přihlíţeti 

při projednávání Vašich ţádostí o povolení k účinkování ve filmu a pod... .”
155 

              

Velmi tvrdě o své peníze bojovala také Jiřina Šejbalová, angaţovaná Národním divadlem o 

pouhý rok dříve neţ Jiřina Štěpničková a přece byl rozdíl v jejich platech na první pohled znát. 

Kterak se Šejbalová dohadovala o “mimořádné toiletní příspěvky” je uvedeno v předchozí 

kapitole, ale herečka kaţdý rok bojovala také za navýšení platu a předkládala pro své nároky 

pádné argumenty. V dopise, který doputoval na ředitelství Národního divadla pouhých osm dní 

po prosbě Štěpničkové tvrdí: 

                 

“... prokázala jsem jistě svou upotřebitelnost jak v rolích salonních, tak rázu 

psychologického... doufám, ţe nebudu dále zařazována do skupiny herců začátečníků a ţe 

okolnost, ţe jsou mi svěřovány závaţné role dojde výrazu i při stanovení mého nového 

sluţného. 

Prosím tudiţ, aby mi můj plat byl zvýšen na 36 000 Kč a domnívám se, ţe má ţádost 

nebude vzhledem k výše uvedeným okolnostem povaţována za neskromnou.”
156 

                

Gáţe jí nakonec byla zvýšena na 32 000 Kč ročně
157

, ale koncem sezony 1934 – 35 mělo 

ředitelství Národního divadla na stole podobně laděný dopis. Ani předchozí, úsporné období 

nepředstavovalo vyjímku a to plat Šejbalové zůstal beze změn, přesto i ji Hilar v dopise prosí 

o urychlené podepsání smlouvy a slibuje jí štědřejší ruku při rozdělování toiletních příspěvků. 

                 

“Ujišťuji Vás však, ţe při projednávání toiletních příspěvků budu v mezích rozpočtových 

moţností přihlíţeti k tomu, ţe Váš plat vyţaduje, aby se Vám dostalo po této stránce 

pomoci.”
158 
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V roce 1935 Jiřina Štěpničková natočila kromě Maryši ještě jeden film a to adaptaci 

Šamberkovy frašky Jedenácté přikázání s Hugo Haasem a Jindřichem Plachtou v hlavních 

rolích. Přípravy této komedie z přelomu století opět způsobily problémy v harmonogramu 

Národního divadla. Jedenácté přikázání se totiţ nevyrábělo během divadelních prázdnin, ale 

v exponovaném závěru sezony, kdy v natáčecích dnech 10. - 20. května museli být oba 

protagonisté na finálních zkouškách hry Časy se mění, premiérované 14. května 1935. Za oba 

se tedy u šéfa činohry, po Hilarově smrti jmenovaného Františka Götze, musel zaručit reţisér 

Karel Dostal s tím, ţe zdárný průběh premiéry vytíţenost herců jistě neohrozí. Götz však 

vyzval MŠANO, aby filmovací povolenky podané méně jak čtrnáct dní před začátkem 

natáčení napříště neschvalovalo
159

 a sám apeloval jak na Haase, tak na Štěpničkovou,
160

 aby 

nezačínali točit před schválením ţádosti, neboť by tím došlo k porušení smlouvy. S povolením 

pro filmovou Maryšu situace zdaleka tak sloţitá nebyla, protoţe Štěpničková všechny 

náleţitosti splnila – ředitelství schválilo ţádost 28. června 1935 a uvolnilo herečku na období 

10. aţ 25. července 1935,
161

 tedy během divadelních prázdnin. 

Maryša se natáčela v tomto období ve slováckém Vlčnově, protoţe na Kloboucku a 

Divácku nenašli filmaři původní kroje a podle tvrzení monografie Jindřicha Černého se 

místním krojům také citlivě přizpůsobilo nářečí dialogů.
162

 Práva na zfilmování Maryši 

vlastnila jiţ dlouhá léta brněnská produkční společnost Moldaviafilm, na scénáři se mimo 

Rovenského podíleli také Otakar Vávra a Vladimír Wokoun. Ve své recenzi hotového filmu 

Quido E. Kujal tvrdí, ţe Rovenský o převedení klasického dramatu na plátno usiloval uţ roky. 

 

“...jiţ před 10 lety byl reţisér Josef Rovenský povolán k úkolu, aby reţíroval skvělé 

dramatické dílo bratří Mrštíků Maryšu a vím sám nejlépe, jak se jiţ tehdy k tomuto úkolu 

připravoval s veškerou váţností. K natáčení filmu nedošlo, ačkoliv právě Rovenský se na tuto 

práci těšil, ţil pro ni a byl přesvědčen, ţe vytvoří skutečně hodnotný film.”
163 

              

Filmu věnoval specializovaný tisk velkou pozornost uţ během natáčení a zejména Filmová 

tisková korespondence mapovala postup prací obzvlášť precizně. Pozoruje architekta 

Ferdinanda Fialu, kterak předělává vesnická stavení pro filmařské účely; ujišťuje, ţe filmu je 

věnována velká péče, neboť ke spolupráci byli přizváni národopisní pracovníci a sběratelé 

krojů z Vlčnova; všímá si, ţe představitel Francka Vladimír Borský přijel aţ ve třetině prací. 

Ţe se na filmu opravdu nešetřilo vyplývá z faktu, ţe se celý Vávrův mlýn včetně umělého 
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potoka vystavěl  v prostranství ateliérů A-B; samozřejmě na Barrandov musela přijet teta z 

Vlčnova, aby vázala herečkám šátky po vlčnovském způsobu.
164

 Všechna tato pozornost vůči 

lpění na detailech a snaze o maximální přesnost a věrnost zobrazovanému připomíná vůbec 

první inscenování Maryši koncem 19.století, jak je ve svých Vzpomínkách líčí Boţena 

Mrštíková. Neexistovalo, aby se kroje markantně měnily tak, aby vypadaly lépe na fillmovém 

plátně, aby se kusy oděvů ignorovaly, zjednodušovaly nebo kombinovaly s ošacením jiného 

krajového původu. Kostým pomáhal upamatovat se na mrštíkovskou realitu, protoţe autorská 

bratrská dvojice důsledně zaznamenávala skutečné prostředí, slavnosti, nářečí a chování 

diváckých obyvatel a také jejich ošacení.
165

 V rámci příběhu, který od svého prvního uvedení 

postupně ztratil sociálně kritickou funkci tak vyvstává jako zásadní jeho vnější reprezentativní 

sloţka, jíţ se musí zachovat věrnost. Co do kostýmové stránky zaujímá Maryša ve  star 

vehicle Jiřiny Štěpničkové výsadní místo, díky zdobnosti a vizuálně nádheře vlčnovských 

krojů. Zatímco fotografie z dalších vesnických snímků, které běţně kolovaly tiskem, 

ukazovaly herečku v prostém, střízlivém ustrojení, pak pouze ikonická profilová podobizna z 

plakátu Maryši dovedla plně “prodat” vlčnovský svatební věnec s veškerou jeho opulentní 

dekorativností. Ţe se jedná o určitý vizuální exces i v rámci star vehicle je patrné také ze 

samotného filmu, neboť vázání slavnostní ozdoby sice nakrátko, ale přesto významně narušuje 

narativní tok. Polocelkový záběr, tiše podbarvený pouze zpěvem svatebních pomocnic, 

ukazuje stařenku dovedně skládající vrstvy bohatě zdobeného, košatého věnce na nevěstiny 

vlasy. Jejich tvářemi neproběhne jediný záblesk emoce, která by dokreslovala drama, jeţ se 

strhlo chvilku předtím (Maryša na kolenou prosí Lízala, aby ji do sňatku nenutil), ani to, které 

nastane (vynucená svatba s Vávrou). Výjev, který je pro samotný postup děje zcela zbytečný, 

však vypráví jiný příběh, který k Rovenského Maryše neméně patří – příběh vlčnovských 

krojů, jejichţ pečlivé inscenování a prezentování tvořilo pojítko s prvním uvedením Maryši v 

Národním divadle. 

Výsledné dílo i podle filmových kritik sněslo paralelu s premiérou mrštíkovského dramatu 

v roce 1894, neboť znamenalo kvalitativní přelom v dosavadním kinematografickém vývoji. 
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Fakt, ţe příběh vycházel z významné, léty prověřené divadelní hry v kladném přijetí snímku 

nezůstal bez odezvy, protoţe někteří recenzenti ve snaze maximálně ocenit herecký výkon 

srovnávali Jiřinu Štěpničkovou s Hanou Kvapilovou nebo vzpomínali na Francka v podání 

nezapomenutelného Vojana. Film si vazbami na tradice českého divadelnictví, v jejich 

úzkostlivém střeţení (věrohodnost prostředí, péče o kostýmy, nářečí v dialozích) a zároveň 

díky řemeslně a herecky zvládnutému přenosu na plátno vyslouţil pozitivní odezvu. Klasické 

drama zajistilo filmovému titulu, slovy dobových recenznetů: “...uměleckou 

plnokrevnost...”
166

 a postupné zvládnutí filmového výrazu českými filmaři přineslo: 

“...technicky dokonalé dílo...”
167

. Tato symbiotická kombinace klasických literárních nebo 

divadelních děl a jejich nové,  profesionálně zvládnuté kinematografické podoby se ukázala v 

druhé polovině třicátých a první polovině čtyřicátých let jako velmi účinná kombinace.          

                     

“...naráţíme na obdobu s Maryšou v divadle. Skvělé drama našlo si kdysi své lidi a omladili 

tehdejší příliš akademisující české divadlo. Film Maryša jest dílem v našich poměrech 

nevídaným a jistě se nemýlíme, kdyţ prohlásíme, ţe znamená novou éru v české filmové 

tvorbě.”
168

 - “Ještě ţádný film nezanechal tak hluboký dojem jako Rovenského Maryša, 

přenesená tak mistrovsky na filmový pás.”
169

 - “V českém filmu se jiţ mnoho hřešilo na folklor. 

S Maryšou byly stejné pochyby. Ale Rovenský a Degl, reţisér a operatér – tentokráte vyhráli. 

U Maryši není folklor balastem, je doplňující nutností, z které oba těţí pestrou hrou barev krojů 

v exterierech i interierech.”
170

 - “Pod jeho (Rovenského) reţií podává Jiřina Štěpničková jako 

Maryša výkon, na který můţe být český film hrdý. Ţ i j e: směje se a pláče, miluje, trpí a pak se 

mstí.”
171

 - “Jiřina Štěpničková podává váţnou charakterovou roli uměním hodným Hany 

Kvapilové, z dob největší české slávy divadelní.”
172

 - “Filmový výkon mladé umělkyně, který 

překonává kreace jevištní, zůstane v dobré paměti. ... Nádherné kroje děvčat a chlapců uplatňují 

se nejvyšší měrou jak v exteriérech tak i interiérech. Je to opravdu skvostná podívaná, kdyţ 

bosonohá Maryša přemění se před očima diváků ve švarnou moravskou dívčici v pestrém kroji 

a s pěknými holínkami, prohýbající se v pruţném pasu jako proutek ve větru. Originální vázání 

bohatého čepce také zasluhuje pozornosti.”
173 

                    

Správnost nově nastoleného směřování české kinematografie potvrdil Filmový poradní 

sbor (FPS), kdyţ podle slov Karla Smrţe: “... z vlastní iniciativy splnil poţadavek, po jehoţ 
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uskutečnění se volalo jiţ léta.”
174

 Poprvé v historii se rozdávaly státní filmové ceny a to za 

reţii, herecké výkony a také za, řekněme produkční počin. Události samozřejmě dominovala 

Maryša, neboť FPS vyznamenal jak herečku, tak reţiséra, pouze Zvonimir Rogoz získal 

ocenění za ţivotopisný film M. R. Štefánik. K výsledkům se vázala také finanční odměna, po 

5000 Kč pro kaţdého oceněného, přičemţ Ing. Janu Waldmannovi, majiteli Moldaviafilmu a 

výrobci Maryši, přiznal zvláštní státní podporu 60 000 Kč. Proti laureátům nikdo z filmových 

novinářů nic nenamítal, například Kinorevue výběr kvitovala a psala o Štěpničkové jako o 

jedné z mála divadelních hereček, která správně dovede rozlišovat mezi divadelním a 

filmovým výrazem.
175

 

 

3.3. Odchod z Národního divadla 

Jiřina Štěpničková svou šestou rolí, ve dvaadvaceti letech, dosáhla v českých podmínkách 

statusu hvězdy. Výrazný podíl na něm měla Maryša, která jí otevřela nové perspektivy slávy a 

profesní moţnosti. Od roku 1930 coby sólistka Národního divadla na sebe upozorňovala jak v 

závaţných dramatech, tak v komických a společenských hrách, ale “hvězdnost” jako taková se 

v souboru Národního divadla zrovna nepěstovala. Od individualizovaného, pozdně 

romantického herectví druhé poloviny devatenáctého století ke kolektivnímu, ansámblovému 

herectví, k inscenacím respektujícím primárně hledisko dramatika a reţiséra vedla dlouhá 

cesta, která se teprve počátkem třicátých let zvolna završila. Hilar výrazně omladil soubor, 

který po něm převzal následovník Jiři Frejka, počítající pro svou práci uţ jen s funkčním 

ansámblem. Národní divadlo ale také muselo generovat zisk, k čemuţ slouţila pobočná scéna, 

tedy Stavovské divadlo. Tady uţ divadelní divy, které fascinovaly a přitahovaly publikum, 

působily, jenţe i ony touţily být při umělecky ambiciózních premiérách. Pracovat s těmito 

náročnými osobnostmi uměl K. H. Hilar, protoţe Anně Sedláčkové, působící v Národním 

divadle jako stálý host, přidělil mimo její melodramatický repertoár výraznou roli Niny v 

O'Neillově Podivné mezihře; podobně obsadil královnu Jokastu ve hře Oidipus Král Jarmilou 

Kronbauerovou. 

O souboru Národního divadla, o jeho předních sólistech se dá s jistotou tvrdit, ţe šlo o 

respektované umělce, ale těţko o nich hovořit jako hvězdách. Rádi se vyjadřovali ke své 

umělecké zodpovědnosti, mluvili o stimulující tvůrčí práci, o významu divadla, byli si vědomi 

své národně výchovné aureoly, ale hvězdnost ve třicátých letech nesouvisela s výší divadelní 

gáţe ani se soupisem úctyhodných rolí. Popularita generovaná filmem byla multimediální 

(rozhlas, film, tisk) a cílila na daleko větší spektrum publika, neţ kdy mohlo Národní divadlo. 
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Přesto kinematografii scházela právě ona divadelní prestiţ, ona vazba k národním tradicím a 

hodnotám, kterou tak silně artikulovali filmoví recenzenti. Českému filmu se povedlo 

vychovat dvě “mezinárodní” hvězdy, Anny Ondrákovou a Lídu Baarovou, kterým se na 

stránkách fanouškovských magazínů věnovala spousta prostoru, ale společensko-kulturní úzus 

se odmítal smířit s nadnárodní povahou naší kinematografie. Neustále artikulovanou prioritní 

snahou bylo uspět ryze českým filmem, nejen doma, ale i v zahraničí, s dílem, které by 

oslavovalo krásy krajiny, lidí a tradic a zároveň se opíral o pohnutou historii. 

Osobnost Jiřiny Štěpničkové vyniká jedním podstatným rysem, dovedla totiţ přenést 

váţenost svého divadelního postavení do nově nabyté kinematografické pozice. Film opírající 

se o původní české drama uţ nemohl být povaţován za pouhou zábavu a herečka, která 

přenesla na plátno svoji novátorskou jevištní kreaci nemohla být prezentována jako líbivá 

hvězdička. Státní ceny, poprvé udělené roku 1935 jistě také díky tomu, ţe konečně vznikl film, 

jeţ si takovou poctu a podporu zaslouţil, stvrdily jednak další směřování české kinematografie 

k národně podbarvené tematice, k obrazu venkova coby zdroje národní síly, hrdosti a 

pozitivních hodnot a také stvrdily Jiřinu Štěpničkovou v pozici hvězdy vyzařující “češství”
176

, 

hvězdy, o níţ se i fanouškovské magazíny s respektem vyjadřovaly jako o umělkyni. Cesta k 

vytvoření star vehicle byla otevřená, protoţe dosud nenatočené literární klasiky zůstáválo stále 

dost a našla se rovněţ herečka “nezkorumpovaná” veselohrami a naopak s licencí první české 

scény, která mohla vytvořit ţenské role v chystaných snímcích. 

Filmová Maryša ale, navzdory početnému star vehicle devíti rurálních titulů natočených 

jen do roku 1945, zůstala v průběhu další kariéry Jiřiny Štěpničkové zásadním počinem. Vůči 

Maryše se poměřovaly její další výkony, co do realističnosti, novátorství v pojetí rolí, herecké 

preciznosti nebo naopak šablonovitosti... V průběhu třicátých let ji Maryša provázela i mimo 

příměry filmových publicistů, protoţe si svou klíčovou roli zopakovala například začátkem 

roku 1939 při dvou českých představeních v Paříţi a Maryšou také zahajovala svoji první 

sezonu ve Vinohradském divadle. V květnu 1983, dvě léta před svou smrtí se vrátila do 

Vlčnova a její průvodce na této cestě Oleg Reif později zanechal o výpravě svědectví. Kterak 

se Štěpničková nechala unášet vzpomínkami v domku, který obývala při samotném natáčení a 

hlavně jak Vlčnované uspořádali na počest “své Maryši, národní legendy” folklorní 

slavnost.
177

 

Sezona 1935 – 36, na jejímţ počátku filmová Maryša ovládla českou kinematografii, byla 

pro Jiřinu Štěpničkovou zároveň poslední v angaţmá Národního divadla. Do ledna 1936 se 

objevila pouze ve dvou výrazných rolích, coţ, vzhledem ke stále velkému počtu premiér, bylo 
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velmi málo. Přesto si poté dovolila odmítnout nabízenou práci. 

 

“...úlohu filmové hvězdy Hanči ve Wernerových Lidech na kře a přednesla důvody tak 

váţné a naprosto neprimadonské, ţe jsem jim nemohl dát za nepravdu. ... Důvody, jeţ sl. 

Štěpničková přednesla, tkvěly v duplicitě její umělecké funkce činoherní a filmové, i chápu 

velmi dobře, ţe by jí bylo poněkud delikátní, aby jedním tím působením, hereckým, parodovala 

pole druhé, na němţ přece vynikla rovněţ jako velmi váţná umělkyně.”
178 

 

Skutečně by bylo poněkud “delikátní”, kdyby se laureátka první státní filmové ceny za 

ţenský herecký výkon tropila na divadle ţerty ze své právě nabyté pozice filmové hvězdy. Na 

této jinak zanedbatelné epizodce z divadelního zákulisí se ukazuje, jak se na první české scéně 

zvolna měnilo chápání kinematografie a jejich velkých jmen, o něţ se musely obě umělecké 

formy naučit dělit. Před dvěma léty muselo kaţdý natáčecí den divadelního herce schvalovat 

MŠANO; nyní si Štěpničková mohla, s chápavým souhlasem svých nadřízených, dovolit 

odmítnout nabízenou roli jen proto, aby nebyla na obtíţ její filmové kariéře. Národní divadlo 

mělo s hvězdou jiný problém a to její malou vytíţenost a také eklektičnost přidělovaného 

repertoáru. Občas si zahrála v konverzační veselohře, občas v moderním repertoáru, někdy v 

české klasice a většinou se ve vedlejších rolích zúčastnila významných inscenací jako 

Frejkových Ptáků nebo poslední Hilarovy reţie Smutek sluší Elektře. Nejpozději v druhé 

polovině sezony 1935 – 36 začala váţně uvaţovat o odchodu z Národního divadla. 

Dne 31. března 1936 podepsala Jiřina Štěpničková “Pamětní zápis o závazné nabídce k 

uzavření následující smlouvy, kterou učinila sl. Jiřina Štěpničková, Praha II, Na poříčním 

právu 1915 panu Bohumilu Perlíkovi, Praha XII, Moravská 22”.
179

 Podle tvrzení monografie 

Jiřiny Štěpničkové z pera Jindřicha Černého se Bohumil Perlík ţivil jako divadelní podnikatel 

a majitel agentury.
180

 Ostatní monografie ani memoáry generačních souputníků herečky toto 

jméno nezmiňují
181

 a nevyjadřují se ani k případné existenci podobných sluţeb, jaké nabízel 

pan Perlík. Vycházím z předpokladu, ţe herecký agenturní systém tak, jak jej známe z 

hollywoodské studiové éry, v českých zemích nikdy ani nevznikl, protoţe to nebylo zapotřebí. 

Naprostá většina zdejších herců měla angaţmá v divadlech, z nichţ pocházel finanční základ a 

filmové honoráře tvořily jakýsi nadstandard. Ryze filmové herečky, které se za protektorátu 

uchýlily k divadlu z prestiţních důvodů a jinak se ţivily natáčením, představovaly vzácnou 
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anomálii – byly to Lída Baarová a Adina Mandlová. A pokud chtěli herci změnit angaţmá, 

měli pouze dvě cesty. Řadoví členové souboru vyuţívali tzv. hereckých velikonoc, kdy se v 

jarním čase do Prahy sjeli herci hledající nové angaţmá s kdy se během svátků hromadně 

uzavíraly nové smlouvy.
182

 Sólisté se těšili o něco sofistikovanějšímu jednání přímo s 

ředitelstvím divadla nebo alespoň vedením činohry; to ale vţdy neznamenalo záruku rychlého 

vyřízení věci, například Zdeněk Štěpánek nebo Jan Pivec dohadovali svůj přestup do 

Národního divadla dlouhé roky. Podobně fungoval také filmový casting, existovaly například 

různé herecko-reţisérské aliance, například Věra Ferbasová a Vladimír Slavínský nebo Otakar 

Vávra, který své ambiciozní projekty obsazoval Adinou Mandlovou nebo Lídou Baarovou, k 

nimţ si vybíral osvědčené divadelní herce. Dále měla “filmařská lobby” své podniky, kde se 

často připravovaly projekty a rozdělovaly se jednotlivé role. Nejznámějším lokálem tohoto 

druhu bylo Rokoko, kam pravidelně zavítal E. A. Longen, Karel Hašler, scenarista Václav 

Wassermann, Josef Rovenský, Martin Frič, Vlasta Burian, Theodor Pištěk a také producenti a 

kameramané. Význam Rokoka pro české filmové prostředí potvrzují jak Svatopluk Beneš
183

, 

tak Zdeněk Štěpánek. 

                      

“Chodili sem novináři i kritikové i lidé bez existence... Zde se psaly lokálky do novin, texty 

písniček, kabaretní scény. Zde se vyjednávala angaţmá, zde se dělaly plány i kuly pikle.
184

” 
                      

Málokdy se film obsadil na základě otevřeného konkurzu, jako tomu bylo v případě 

Rovenského díla Řeka185
 nebo adaptace románu Červené knihovny Světlo jeho očí. 

Kinorevue, která ze všech českých periodik nejvíc podporovala povědomí věřejnosti o 

filmových hvězdách, pravidelně iniciovala akce hledající nové talenty, avšak ty slouţily spíš 

těsnějšímu provázání čtenářů s oblíbeným časopisem neţ skutečným příleţitostem. Proti 

existenci agenturního systému stojí také malý roční objem české hrané produkce a také fakt, ţe 

se všichni navzájem znali. V českém prostředí tedy skutečně nezbývalo mnoho místa pro 

agenty evidující stovky potenciálních herců. 

O něco podobného Perlíkovi zřejmě ani nešlo, protoţe mířil uţ k etablovaným osobnostem. 

Jiřinu Štěpničkovou dovedl aţ k závazné nabídce a své sluţby nabízel i ostatním členům 

Národního divadla. Zda sledovaná herečka smlouvu podepsala nebo jestli Perlík někoho 

dalšího zpracoval k podobně závazné nabídce není z dochovaných archiválií patrné.
186

 Právní 
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 Zato je z dopisu ředitele Národního divadla Stanislava Mojţíše Loma patrné, ţe Bohumil Perlík činil nabídky 
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ujednání mělo Perlíka na příštích deset let činit zodpovědným za uzavírání smluv ohledně 

angaţmá i ostatních vystoupení Štěpničkové, která si pojistila vypracované renomé zárukou, 

ţe “...engagement nebude nikdy niţšího niveau, neţ by bylo např.vystupování u Národního, 

Stavovského, Vinohradského či Komorního divadla.”
187

 Spodní hranice ročního příjmu činila 

36 000 Kč, avšak horní hranice, s níţ Perlík spíš počítal, se měla v budoucnu, po započtení 

filmových honorářů a s přihlédnutím k faktu, ţe i Perlík si chtěl něco vydělat, vyšplhat aţ nad 

300 000 Kč. 

 

“... pokud budou přesahovati celkem 120 000 Kč (včetně tedy zaručených 36 000 Kč, 

budete mně vyplácet z přebytků přes 120 000 Kč 80% a teprve 20% je Vaše odměna za Vaši 

činnost a za Vaše starosti...”.
188 

                    

K finálnímu podpisu smlouvy nakonec zřejmě nedošlo, protoţe Perlík se zdiskreditoval uţ 

během jednání s ředitelstvím Národního divadla. Sama Štěpničková návrh ujednání předloţila 

ředitelství Národního divadla uţ 2. dubna 1936, avšak Perlík ve svém dopise ze 17. 4. tvrdil, 

ţe: “...ujednání, jeţ jsme uzavřel se sl. Štěpničkovou, netýká se vůbec divadel.”
189

 Ředitel 

Národního, Stanislav Mojţíš Lom neobratnou leţ Perlíkovi vyvrátil a toto úvodní nalomení 

důvěry mohlo herečku odradit od odevzdání své kariéry na dalších deset let člověku, který s 

váţenou divadelní institucí jednat nedovedl. Svědčí o tom i další korespondence mezi 

Štěpničkovou a ředitelem Lomem, které herečka psala sama svým jménem a kteréţto listy 

nakonec zpečetily její odchod z první české scény. 

Jiřina Štěpničková se ve své době odhodlala k naprosto vyjímečnému kroku a dobrovolně 

opustila Národní divadlo. Postupová hierarchie byla jasně daná – ať herec či herečka pocházeli 

z jakéhokoliv prostředí, od šmíry, ochotníků, z jiných českých a slovenských scén, které 

zaručovaly velkou míru svobody a stimulující repertoár (např. Jan Pivec, který po dlouhém 

jednání s Hilarem opustil velmi vstřícné Slovenské národné divadlo v Bratislavě), pořád v 

jejich očích představovala nejvyšší hereckou metu “Zlatá kaplička”. Národní divadlo 

zaručovalo svým sólistům respekt a společenské uznání, také status pokračovatelů a 

udrţovatelů národního vědomí a práci s těmi nejlepšími v oboru. Z praktického hlediska 

konkurovalo Národní Vinohradské scéně zhruba o polovinu vyššími platy
190

 a také, jak 

                                                                                                                                                          
podobného rázu i ostatním členům souboru. 

      “... podle věrohodných informací jste také jiným členům činohry Národního divadla činil podobné nabídky...” 

      Národní archiv, Fond Národní divadlo, karton č. 322, sloţka Jiřiny Štěpničkové, oficiální dopis Stanislava 

Mojţíše Loma Bohumilu Perlíkovi, 22. 4. 1936, Praha. 
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vzpomíná Václav Vydra, velmi výhodným penzijním systémem, zřízeným počátkem 

dvacátých let, kdy první scéna správně přešla z rukou soukromé Společnosti Národního 

divadla pod Zemský správní výbor.
191

 O postup nebo přestup do Národního divadla se tedy 

usilovalo z mnoha prestiţních i materiálních důvodů, ale Jiřině Štěpničkové začalo být v 

polovině třicátých let těsné. 

Srovnání platů s jejími generačními souputníky vychází pro sledovanou herečku spíš 

nepříznivě. Poslední smlouva, jíţ s Národním podepsala na období od 1.9.1935 do 31.7.1936 jí 

vyměřuje roční příjem 32 000 Kč za 120 vystoupení
192

. Ladisla Pešek měl gáţi o 2000 Kč 

vyšší
193

, naopak Jan Pivec byl na pouhých 30 000Kč
194

, avšak teprve za svou druhou sezonu. 

Hugo Haas, v národním divadle od roku 1929, často porušoval interní předpisy, ale pro soubor 

musel být nepostradatelný, neboť jej vedení honorovalo částkou 48 000 Kč za 100 

vystoupení.
195

 Platová smlouva Jiřiny Šejbalové se pro popisované období nezachovala, ale lze 

usuzovat z dopisu, který herečka na konci sezony 1934 – 35 adresovala ředitelství Národního 

divadla, opět s ţádostí o navýšení platu tentokrát na 42 000 Kč.
196

 Vzhledem k tomu, ţe 

předchozí výplata činila 32 000 Kč
197

 a následující sezona byla honorována 48 000 Kč
198

, 

předpokládám, ţe se poţadovaná platová změna uskutečnila. 

Dovedu si představit, ţe v takové konstelaci si nemusela Jiřina Štěpničková připadat 

dostatečně oceněná. Pokud k tomu připočteme skutečnost, ţe ji vedení činohry v dané sezoně 

příliš nezaměstnávalo (např. první roli si zahrála aţ začátkem prosince) a přitom donedávna 

kladlo překáţky filmovým aktivitám (o hostování na jiné scéně se ani nepokoušela), pak 

hereččino překvapivé rozhodnutí nabývá jasnějších obrysů. O platových podmínkách sólistů 

na další rok se vyjednávalo většinou na přelomu dubna a května; i Jiřina Štěpničková se měla 

dostavit k řediteli Lomovi. V dopise z 6. května 1936 ţádá o odklad schůzky z pátku na 

pondělí, protoţe koncem týdne měla premiéru hry Vesele se točíme dokola a dále píše: 

                   

“Očekávám odpověd z Berlína ve věci svého filmování, jeţ nemůţe před pátkem dojíti, a 
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protoţe bych tuto eventualitu měla ráda pojatu do event.nové smlouvy, ráda bych vyčkala 

zprávy z Berlína.”
199 

                    

K pondělnímu setkání Stanislava Mojţíše Loma a Štěpničkové uţ nedošlo, herečka namísto 

toho řediteli adresovala ještě jeden list, který další setrvání v angaţmá Národního divadla 

odmítá. O natáčení v Berlíně v něm uţ není zmínka, proto asi německá nabídka nedopadla pro 

českou hvězdu kladně, ale je zřejmé, ţe Štěpničková obětovala kariéru sólistky Národního 

divadla moţnostem, které se před ní otevíraly na poli filmu. 

                    

“Uvaţovala jsem o Vaší laskavé nabídce, jeţ je pro mne opravdu vyznamenáním, avšak 

třeba ţe je pro mne v kaţdém směru velmi výhodnou, nemohu ji bohuţel přijmouti. Mám totiţ 

velké závazky filmové a obávám se, ţe bych tuto svou činnost nemohla uvésti v soulad s 

poţadavky, které na mne právem budou kladeny. Prosím proto, abyste se mnou pro příští 

sezonu nepočítal. 

Váţím si upřímně uznání, jeţ se mi novou úpravou gáţe dostalo... .”
200 

                     

Ačkoli herečka děkuje za podstatné zvýšení gáţe, nikde ve sloţce se neobjevuje konkrétní 

částka. Finanční problém tedy ředitelství slíbilo urovnat a v rozlučkovém listu od Dr. Loma se 

dokonce rýsuje moţnost dobrovolného návratu, i kdyţ obtěţkaného filmovými závazky. 

                     

“Byli bychom šťastni, kdyby Váš odchod od Národního divadla, jejţ k mé veliké lítosti 

oznamujete, nebyl trvalý. Kdyby vaše filmové závazky nebyly tak veliké, jak píšete a dopřály 

Vám ještě času na divadlo, jistě bychom se shodli o způsobu, jak vyjít.
201

” 
                     

Pokud by chtěla Štěpničková úvahami o odchodu vyvolat radikální změny v rámci svého 

angaţmá, pak by se jí záměr povedl. Ona ale uţ dost moţná vyjednávala s jinou praţskou 

divadelní scénou. Městské divadlo na Vinohradech získalo koncem dvacátých let jako svou 

pobočnou scénu Komorní divadlo. Stejně jako Národní ve vztahu ke Stavovskému i 

Vinohradské chápalo druhé jeviště coby záruku finanční jistoty pro serioznější a umělecky 

ambiciózní provoz. Zatímco ale Národní divadlo šlo cestou soudobých konverzačních, ale i 

klasických veseloher, pro něţ mělo v souboru takové opory jako Jarmilu Kronbauerovou, 

Huga Haase, Jiřího Steimara a hlavně stálou hostující hvězdu Andulu Sedláčkovou, rozhodly 

se Vinohrady v roce 1931, v době sílící hospodářské krize, generovat stabilní příjmy operetou. 

I v tomto případě se uplatnila dualita souboru, tzn. ţe herci mající své role na mateřské scéně 

musí vydělávat i na té pobočné v divácky atraktivních kusech, např. František Smolík, Otomar 

Korbelář nebo Zdeněk Štěpánek. Aby se zaručila návštěvnost klasických děl z pera Johanna 
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Strausse (Netopýr, Polská krev), zatímco u konkurence bodovaly novější kusy hrající na 

národní notu ( U sv. Antoníčka, Na tý louce zelený), angaţovalo Vinohradské divadlo operetní 

subretu Medu Valentovou. I Česká filharmonie se rozhodla překonat těţké časy v operetním 

závětří, ale uţ v roce 1933 bylo jasné, ţe populární, avšak nákladný a výpravný ţánr 

Vinohradské divadlo nespasí.
202

 V roce 1935 rezignoval ředitel Dr. Fuksa a funkce se ujal 

JUDr. Bedřich Jahn, podle vzpomínek Svatopluka Beneše prý člověk s širokým kulturním 

rozhledem, od něhoţ se daly očekávat prospěšné zásahy i objektivita.
203

 K podobné výměně 

došlo i ve vedení činohry, reţiséra Jana Bora vystřídal Bohuš Stejskal. S Medou Valentovou se 

smlouva neprodlouţila, protoţe bez operety pro ni v souboru nezbývalo místo. Vinohradské 

divadlo s novým vedením touţilo získat zpět pověst, jaké se těšilo za Hilarovy éry. Pro tyto 

záměry bylo zapotřebí přivést na jeviště skutečnou hvězdu, která by zvládla jak umělecké 

výzvy a náročné role, tak v Komorním divadle sehrát lidovou zábavu, ovšem na úrovni a bez 

podbízivosti. Hostování Anduly Sedláčkové se blíţilo ke konci (dne 26. 11. 1936 sehrála na 

Vinohradech svoji poslední roli Constance ve hře S. W. Maughama Jedná Constance 

správně?) a hledala se herečka, která by dokázala tuto divadelní divu nahradit. Nejpozději na 

začátku sezony 1936 – 37 tedy musela být uzavřena dohoda s Jiřinou Štěpničkovou, které 

koncem srpna vypršela smlouva s Národním divadlem, ovšem nikoliv na vstupu do angaţmá, 

ale pouza na stálém hostování. Tento reţim byl pro herečku daleko pohodlnější, protoţe 

povinností člena souboru si uţila měrou vrchovatou v předchozích letech. Podle monografie 

Jindřicha Černého se Vinohrady zavázaly herečce poskytnout určitý počet hlavních rolí za 

sezonu a dále na čelném místě plakátů tučně vytisknout Štěpničkové jméno.
204

 Nová hvězda 

Vinohrad si také zařídila divadelní představení v sériích, aby měla dost času na natáčení, 

odpočinek a pohostinská zájezdová vystoupení. 

V očích kulturní veřejnosti, spolupracovníků i hereckých kolegů si herečka musela výrazně 

pohoršit. Národní divadlo znamenalo cíl, nejvyšší metu a nikoliv Vinohrady, odkud v průběhu 

dvacátých let přetáhl většinu talentů na prkna Národního divadla K. H. Hilar. Jaroslav Kvapil, 

který v této éře šéfoval, se však pohyboval uţ za svým tvůrčím zenitem, neboť nejlepší léta 

proţil do roku 1918 ve Zlaté kapličce. Vinohrady s novým ambiciózním vedením nemohly 

sice dát Štěpničkové mnoho co do tvůrčího rozvoje a umělecky podnětného prostředí, ale 

nabízely jí perspektivu divadelní hvězdy.                       
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4. Star Vehicle: ctnostná žena se svatozáří 

 

V šesté kapitole své vlivné studie Stars Richard Dyer tvrdí, ţe v určitých ohledech můţe 

star vehicle nabrat skoro aţ kvality ţánru. Jde hlavně o ikonografické konstanty (jak jsou 

hvězdy oblečené, nalíčené a učesané), konstanty vizuálního stylu (jak a kde jsou hvězdy ve 

svých záběrech umístěné a nasvícené, jak jsou snímané) a nakonec strukturální konstanty (jaká 

je jejich pozice v příběhu, funkce v rovině přesahů, atd).
205

 Samozřejmě ne všechny filmy, 

které sledovaná hvězda kdy natočila, tvoří součást star vehicle, ale pohled na celkové dílo skrz 

toto prizma můţe odhalit fungování hvězdy v celé její šíři – jak ve filmech, které na bázi star 

vehicle fungují, tak v dílech, která z tohoto konceptu vypadávají a nabízejí tak jiný neţ 

standardizovaný obraz hvězdy. 

Dyerova definice určuje celkové rozvrţení této kapitoly, která bude obsahovat detailní 

popis filmů Jiřiny Štěpničkové a to typu star vehicle. Od Maryši v polovině třicátých let do 

konce druhé světové války natočila herečka celkem devět snímků, které spadají do sledované 

kategorie a dalších dvanáct, které se zkoumanému fenoménu vymykají. Popis a analýza těchto 

dvou směrů ve filmografii Jiřiny Štěpničkové snad poodhalí detailní fungování jejího obrazu a 

osobnosti a nakolik byly star vehicle filmy provázáné s dalšími díly. 

První skupina filmů, tedy filmy typu star vehicle, tvoří hlavní osu kapitoly. Jde o snímky, 

které vznikly po velkém úspěchu zfilmované Maryši reţisérem Rovenskýmv roce 1935; 

teprve od tohoto stěţejního titulu se datuje programové obsazování Jiřiny Štěpničkové coby 

nejvhodnější představitelky do národně laděných filmů. Kromě herečky provázely tyto filmy 

některé další konstanty, jak o nich ve své definici hovořil Richard Dyer. Nejprve se budu 

věnovat společným prvkům, které procházejí všemi star vehicle filmy a poté obrátím 

pozornost k faktorům, které jinak soudrţnou skupinu vnitřně štěpily. Její jádro tedy tvoří šest 

děl – Vojnarka (1936, R: Vladimír Borský), Kříţ u potoka (1937, R: Miloslav Jareš), 

Muzikantská Liduška (1940, R: Martin Frič), Jan Cimbura (1941, R: František Čáp), 

Babička (1942, R: František Čáp), Děvčica z Beskyd (1944, R: František Čáp), přičemţ 

další tři tituly klíčová pravidla porušují – Páter Vojtěch (1936, R: Martin Frič), Lidé pod 

horami (1937, R: Václav Wasserman) a Boţí mlýny (1938, R: Václav Wasserman). Všechny 

filmy spojuje přítomnost Jiřiny Štěpničkové, ať uţ v hlavní nebo výrazné vedlejší roli 

(Babička, Děvčica z Beskyd). Zasazené jsou do venkovského prostředí, někdy 

indiferentního, ve filmu přímo nepojmenovaného (Páter Vojtěch, Lidé pod horami, 
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Muzikantská Liduška), častěji však bývá spojení s danou lokalitou přímo artikulováno nebo 

manifestačně zdůrazňováno. Kaţdý film se také opírá o literární předlohu, přičemţ nejde vţdy 

o klasické dílo, naopak, co do námětů skupina sestávala z různých úrovní české literární 

produkce. Vedle sebe se tak sešla Babička Boţeny Němcové nebo Kříţ u potoka Karolíny 

Světlé s Páterem Vojtěchem Jana Klecandy – klasická próza a neskrývaně sentimentální, 

populární čtivo spadající do kategorie “červená knihovna”
206

. Další filmy vycházely z knih 

oslavujících konkrétní kraj; právě v těchto případech se natáčelo v popisované lokalitě, která 

výslednému filmu vtiskla kromě konkrétního zasazení také další prvky, zejména specifické 

nářečí a oděvy, případně kroje. Jan Cimbura je adaptací první části stejnojmenné jihočeské 

idyly Jindřicha Šimona Baara, Boţí mlýny přivedly na plátno chodskou románovou trilogii 

Jana Vrby a scénář pro Děvčicu z Beskyd je zaloţen opět na románové trilogii Paprádná 

nenaříká beskydského národopisce a starousedlíka Miroslava J. Sousedíka. Zatímco tyto filmy 

vytvářely spíš vazbu na dané prostředí, snímky na bázi klasické časké literatury odkazovaly na 

autory nebo spíš autorky. Úvodu zfilmovaného Kříţe u potoka dominuje záběr na pomník 

spisovatelky Karolíny Světlé; po titulkové sekvenci Babičky kamera dlouze spočine na 

portrétu Boţeny Němcové. Těmito postupy filmy získaly jakýsi automatický kvalitativní a 

dokonce sakrální punc. Film natočený na základě próz národu drahých spisovatelek rozhodně 

nespadl do kategorie levného zábavného zboţí, jak byla kinematografie tehdy převáţně 

nazírána, ale naopak s ním bylo nakládáno s předem garantovaným respektem. 

Zasazení na venkov dodávalo filmům typu star vehicle několik výrazných charakteristik, 

které jim zaručovaly specifické místo v kontextu ostatní dobové produkce. Jedním z těchto 

rysů je náboţenský podtón, který na českou meziválečnou sekularizovanou společnost mohl 

působit nepatřičně, avšak genius loci v těchto dílech drţel venkov. Ve své analýze venkova v 

obrozenecké literatuře 19. století Jiří Rak tvrdí, ţe rurální selská próza náboţenské projevy 

venkova nejenom připouští, ale dokonce vyţaduje. Člověka typu Jana Cimbury by tedy 

dobová kritika odmítla, ale na vesnici patřil.
207

 

Jiřinu Štěpničkovou ve filmech typu star vehicle natáčeli různorodí reţiséři, takţe na 

ţádnou personální konstantu v tomto ohledu nelze narazit. Nejčastěji se sledovanou herečkou 

pracoval František Čáp, který věnoval velkou pozornost senzualistickému a náladotvornému 

ladění obrazu, dovedl jej adekvátně stylizovat s pomocí pečlivé výpravy a kostýmů. Jeho 

tvorba se vyznačovala jistou dvojkolejností, neboť kromě venkovských filmů se  realizoval 
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také v ţánru melodramatu a i tady se s Jiřinou Štěpničkovou setkal. Martin Frič Štěpničkovou 

reţíroval dvakrát, stejně jako Václav Wasserman, známý spíš coby scenarista, který do 

skupiny star vehicle vnesl některé nestandardní prvky. Štěpničkovou do svého reţijního 

debutu obsadil Vladimír Borský, který vedle ní roku 1935 hrál Francka v Rovenského 

Maryše. Adaptací dramatu Aloise Jiráska Vojnarka začala Borskému úspěšná reţijní dráha, 

během níţ se věnoval hlavně klasickým látkám z české dramatiky. V ţádném jeho dalším 

filmu se uţ Jiřina Štěpničková neobjevila a například Rozárku v Paličově dceři obsadil raději 

Lídou Baarovou. Nakonec Miloslav Jareš, brněnský rozhlasový reţisér, natočil jediný film a 

tím je právě Kříţ u potoka s Jiřinou Štěpničkovou v hlavní roli. 

Filmy typu star vehicle Jiřiny Štěpničkové tedy neměl ţádného stálého reţiséra, který by 

zaručoval ikonografickou a obsahovou stabilitu, avšak vesměs šlo o autory, nikoliv rutinéry, 

kteří v československé kinematografii zanechali výrazný otisk, protoţe ke kaţdému projektu 

přistupovali s ambicí vytvořit umělecké dílo. Moţná ještě důleţitější neţ dvorní reţisér byl pro 

herečku stálý kameraman a tady uţ je situace o něco jasnější. Ferdinand Pečenka herečku 

snímal celkem v pěti titulech (Páter Vojtěch, Lidé pod horami, Kříţ u potoka, Boţí mlýny, 

Děvčica z Beskyd). Provázela ho pověst jednoho z nejlepších kameramanů pro lyrické 

zachycení přírody a tvář Štěpničkové v jeho podání doslova září, zbavená tvrdých kontrastů, 

naopak s velmi měkkým svícením. Pečenku také dobová kritika povaţovala za kameramana, 

který nejlépe dovedl nasvítit a zachytit tuto hvězdu, jejíţ ostřejší rysy vyţadovaly speciální 

péči. Důleţitost Pečenkova přínosu pro obraz Štěpničkové nepřímo ve své recenzi filmu 

Preludium potvrzuje také šéfredaktor Kinorevue Bedřich Rádl: 

 

“Karel Degl dal filmu hodnotonou fotgrafii : tím více je nutno litovat toho, ţe nenašel pro 

fotografování Jiřiny Štěpničkové správný způsob osvětlení ani správný úhel.”
208 

 

 

4.1. Dominantní rysy star vehicle 

Venkovské prostředí, silná vazba na literaturu a výčet reţisérů; zatím však nebyla řeč o 

samotné Štěpničkové, respektive o figurách, které ztělesnila ve filmech typu star vehicle. 

Společných jmenovatelů mezi nimi najdeme několik, například všechny tvoří morální autoritu 

příběhu. Nikdy se nezpronevěří svým citům, vlastnímu přesvědčení anebo křesťanskému 

étosu. V Lidech pod horami na sebe postava Terezy odmítá vzít kolektivní vinu nebo se 

provdat z donucení a raději odchází do města, v Kříţi u potoka je Eva natolik přesvědčená o 

své pravdě a síle citů, ţe si nenechá rodiče ani vesničany mluvit do kletbou stiţeného 
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manţelství, Viktorka v Babičce zešílí, neţ aby ţila bez svého myslivce. I kdyţ jednání jejích 

postav někdy není v souladu s výše zmíněnými imperativy, má příběh pro jejich činy vţdy 

přijatelné a pochopitelné vysvětlení. Nana v Boţích mlýnech nemůţe vystát pasivního 

manţela a počne dítě se svým švagrem; tento poklesek však narace prezentuje jako prostředek 

boţí pomsty na hamiţném tchánovi Záhořovi. Děvečka Marjánka sice miluje Jana Cimburu, 

ale kvůli nepříznivým okolnostem se musí provdat za sedláka Piksu. Vynucený sňatek přijímá 

s pokorou a dějová linka jí po Piksově nešťastné smrti Cimburu definitivně přivede do náruče. 

Ačkoliv tyto ţenské figury zdobí píle, skromnost, pracovitost a poslušnost, přece jen se z 

některých nevytratila příměs revolty artikulovaná uţ v Maryše. Muzikantská Liduška i přes 

tlak rodičů na zajištění existence odmítá svazek se sedlákem Krejzou a dál myslí na houslistu 

Toníka, vdova Vojnarka si navzdory švagrovu důraznému varování pouští k tělu dávno 

ztracenou lásku a Nana i přes veřejnou šeptandu sdílí domácnost se dvěma muţi. Odpor vůči 

pokrytecké pseudomorálce, statkářské hrabivosti a sňatkům domlouvaným za úplatu byl 

příčinou vzdoru postav v podání Jiřiny Štěpničkové, i kdyţ někdy “naslouchání hlasu srdce” 

nevedlo k adekvátním koncům. V případě Vojnarky je vztah selky Madleny a neboţtíka 

manţela v náznacích vykreslen jako nijak idylický, přesto se další pouto, tentokrát zaloţené na 

“správné” citové bázi, ukáţe jako mnohem rizikovější.
209

 

Jakýsi doslov, epilog k několikrát variované situaci (dcera nucena rodiči nebo okolím do 

výhodného, avšak citově chladného svazku) nabízí Děvčica z Beskyd, poslední film typu 

star vehicle Jiřiny Štěpničkové ve sledovaném období. Štěpničková zde hraje pouze vedlejší 

roli Hevy Hanulíkové, kterou ţárlivý manţel (Otomar Korbelář) obviňuje, ţe mu je nevěrná. 

Ve vesnici se skutečně objevil bývalý nápadník Hevy Francek (Vítězslav Vejraţka) a její 

situaci ještě zhoršuje. Podezíraná Heva manţelův tlak nevydrţí a na slavnosti konečně zprudka 

promluví: 

 

“Francek mi pokazil ţivot, kdyţ jsem byla mladá, ty mi ho kazíš teď. Proč asi zůstávám, 

kdyţ se mnou zacházíš jako se psem? Ani chvilku bych u tebe nebyla, kdybych nechtěla. Aţ 

doteď jsem tě měla ráda, ale tys to nepoznal, tys jak slepý.” 

 

Po citovém výlevu se narativ přestane této manţelské dvojici věnovat a těsně před koncem 

je pouze oznámen happyend – Heva konečně čeká dítě. Důleţitější je však naprosté otočení 

důrazu v kontextu filmů typu star vehicle. To, co v předchozích snímcích bylo nazíráno jako 
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zdroj osobního neštěstí (sňatek z rozumu), přináší po letech klid a spokojenost.
210

 Jako by 

všem předchozím hereckým kreacím Štěpničkové byla odebrána jejich opravdovost a 

oprávněnost vzdoru vůči špatným rodičovským rozhodnutím a tlaku okolí a padlo na ně 

prizma pouhé mladické nerozváţnosti. 

A tím výčet zdánlivě protichůdných charakteristik nekončí. Tyto postavy se dovedly bouřit 

na cestě za svým osobním štěstím, ale odporování přirozené autoritě (tedy rodičům) nebo 

hlasu většiny (tj. vesnice) nebylo jejich dominantním rysem – tím byla, divačkám daleko 

srozumitelnější, schopnost oběti.
211

 Tento motiv vystupuje na povrch hlavně v Kříţi u potoka, 

kde Eva nadřazuje očištění rodu Potockých nad své osobní štěstí, avšak takové hrdinky nadané 

mravní a citovou ušlechtilostí, dávajíc se všanc milovanému muţi, jsou pro tvorbu Karolíny 

Světlé typické. V případě Štěpničkové se ale upozadění sebe sama ve prospěch ostatních vine 

napříč filmy typu star vehicle jako zlatá nit. Nemusí jít jen o milovaného muţe, jako je tomu u 

předlohy z pera Karolíny Světlé; Vojnarka obětuje svou existenci výchově syna; Tereza 

opouští domov, aby se vesničanům ţilo klidněji. Vzdát se podstatné části sebe sama kvůli 

partnerovi – tento motiv však fungoval v rámci popisované skupiny filmů nejlépe. 

Muzikantská Liduška, stejně jako Viktorka v Babičce přijdou díky lásce o rozum; Frantina 

zapře své city, aby jimi nerušila Vojtěcha v kněţském poslání; Marjánka nechce svými city 

tlačit na pracovitého Cimburu a Heva dlouho mlčí o svém zoufalství, aby udrţela manţelův a 

vůbec rodinný klid. “Mučednický postoj” reflektuje samotný příběh (hlavně v Kříţi u potoka, 

kdy Eva trvá na svém: “Neodejdu, mé místo je u vás, u dítěte, u tebe”, načeţ švagr Ambroţ 

odvětí: “Evičko, ty jsi zrovna světice”), ale stejně tak dobová kritika v Kinorevue neváhala 

fotosku z Vojnarky, na níţ Štěpničková v roli Madleny drţí v náručí dítě, opatřit titulkem 

“Česká Madonna Jiřina Štěpničková”
212

, a konečně se infiltroval i do samotných 

ikonografických konstant, které hvězdný obraz Štěpničkové provázely. 

Ona sakrální aura zbavovala hrdinky v podání Štěpničkové tělesné smyslnosti. Půvab ani 

důstojná krása jim nechyběly, avšak vyzývavost Adiny Mandlové nebo latentní erotizmus Lídy 

Baarové jim byly cizí. Kostým tuto kinematografickou prezenci Štěpničkové jen podporoval, 

neboť stranou opulentních krojů vynikal především prostotou a účelností. Třpytivé látky ani 
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šperky na herečce v rámci skupiny star vehicle k vidění nebyly. Jednoduché úbory jí navíc 

dovolovaly přirozený pohyb při celé škále vesnických prací, při nichţ kamera Štěpničkovou 

obzvlášť ráda registrovala, stejně tak při spontánním pohybu – dodnes si myslíme, ţe jiná 

filmová hvězda této éry se tolik nenaběhala do kopců, po stráních, s nůší na zádech, s vodou 

ve dţberu... Však také fyzickou kondici a sportovní nadání herečky připomínají některé 

memoáry, stejně jako její monografie z pera Jindřicha Černého nebo probleskuje z dobových 

fotografií. 

Výrazným rysem, který dodával hrdinkám z filmů typu star vehicle svatozář, byly 

jednoznačně světlé vlasy. Svou plavou kšticí Štěpničková mezi svými konkurentkami 

vynikala, ne snad proto, ţe by československá kinematografie ve třicátých letech blondýnky 

postrádala (Věra Ferbasová, Nataša Gollová, Zita Kabátová), ale ani pro jednu z nich 

neznamenaly vlasy klíčovou sloţku hvězdného obrazu. Kromě estetické hodnoty plnily blond 

vlasy Štěpničkové také etickou funkci, propůjčující jim nádech svatozáře. V kombinaci s 

vhodným, tříbodovým zasvětlením scény (zejména uţití zadního světla vytváří onen 

transcendentální nádech) se tak upevňovala její pozice morální dominanty příběhu. Na 

příkladu analýzy obrazu Lilian Gish Richard Dyer pojmenovává některé historicko-

náboţenské kořeny takto světelně působivých hvězd.
213

 Paralela mezi Lilian Gish a Jiřinou 

Štěpničkovou se vede poměrně snadno, protoţe obě hrály podobné typy dívek; obětavé, věrné, 

milující, poslušné a jako takové ztělesňovaly etické jádro filmu. Jejich plavost zmíněnou 

narativní pozici podporovala, protoţe v křesťanské ikonografii bílé světlo provází pannu 

Marii; nejenţe ji obklopovalo, ale také z ní jakoby vycházelo a zahrnovalo do své náruče i 

přihlíţející. Jiřina Štěpničková budila podobný dojem zejména ve svých “dívčích” filmech, 

natočených do r. 1940 (později z rolí nevěst plynule přešla do rolí manţelek), jak lze 

vypozorovat z fotografií v obrazové příloze. Liduška, Vojnarka, Frantina z Pátera Vojtěcha – 

všechny v těchto záběrech nejenom září, ale jejich světlo dodává stejné kvality i partnerům. 

Stín herečku v popsaných záběrech, nejčastěji centrovaných na tvář formou polodetailu nebo 

detailu, neprovázel, neboť temnotu ztotoţňuje křesťanská vizualita s hříchem a sexualitou, 

zatímco ctnost vyjadřuje světlem a prostotou.
214

 Tuto dualitu pregnatně vyjadřuje Kříţ u 

potoka. Světlovlasá Eva v podání Jiřiny Štěpničkové postrádá erotickou působivost, naopak 

příběh i kamera ji prezentují jako vzornou matku a obětavou manţelku. V kontrastu k ní stojí 

hospodského dcera Maryčka (Běla Tringlerová), koketní, povrchní, amorální a tmavovlasá. 
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Film jejich rozdílnost několikrát zdůrazní – ať uţ vizuálním leitmotivem, kdy se Štěpánovi 

vrací pohled do karet na temnou pikovou královnu a světlou srdcovou dámu anebo výmluvnou 

metaforou: “Nelíbí se mi člověk, který vraţdí nevinnou holubici kvůli lecjaké vráně.” 

Neznamená to, ţe by i kostým Štěpničkové vţdy ladil do světlejších barev, také zde musí 

tón oděvu odpovídat příběhovému imperativu a etickému křesťanskému kodexu. Coby 

svobodné dívky mohou být tyto hrdinky prostovlasé, avšak po svatbě se na veřejnosti spíš halí 

do šátků. Pokud se oblékají do černé, není to výrazem ţádného tajemství, jímţ by lákaly a 

případně ohroţovaly muţe, ale barevná změna odpovídá novému společenskému statusu nebo 

vyjadřuje jejich utrpení. Vdova Vojnarka aţ do poloviny filmu udrţuje svůj oficiální smutek v 

černé, nový vztah s kyrysarem Antonínem ji pak doslova prosvětlí. Poprvé si sundá šátek v 

reakci na vyprávění děvečky o vesnické slavnosti a poté si obleče sváteční vyšívaný kroj. 

Jakmile ale zjistí, ţe další sňatek můţe být velmi rizikový, vrací se ke svému postavení vdovy. 

Rovněţ Evu v Kříţi u potoka nutí stále tristnější manţelství k tmavším barvám; Liduška ve 

svém pomatení smyslů, způsobeném odchodem muzikanta Toníka, najednou obléká černé šaty 

a tvář poněkud doslovně nese líčení jak z Kabinetu doktora Caligariho (bledá kůţe versus 

oči kontrastně podmalované černými linkami). 

Své role typu star vehicle modelovala Štepničková podobnými hereckými výrazovými 

prostředky, z nichţ do popředí vystupují zejména hlas a expresivita tváře. Do práce s hlasem 

však nijak výrazně nezasahovalo nářečí jednotlivých krajů, v nichţ se příběh odehrával a 

přesto odvolávání se na regionální specifika a tradice tvoří důleţitou součást jak samotných 

filmů, tak jejich mediální reflexe. Zatímco ostatní herci nechali své hlasy prostoupit znělým 

lokálním nářečím (Václav Vydra coby švagr Vojnar ve Vojnarce, Růţena Šlemrová v roli 

Rozárky v Děvčici z Beskyd nebo Lízal v podání Františka Kováříka v Maryši), Štěpničková 

vynikala spíš čistou artikulací, spisovnou výslovností a líbivou barvou hlasu. Právě pro tyto 

výrazové kvality namluvila českou verzi Extáze reţiséra Gustava Mchatého anebo mimo 

obraz předčítala úvod Babičky Františka Čápa. Zpěv patřil k “povinné výbavě” 

prvorepublikových hvězd a i Štěpničková předvedla ve filmech typu star vehicle několik sól – 

nijak okázalých, nijak dějově nosných, naopak spíš prostých, bez hudebního doprovodu, 

slouţících spíš k dokreslení naturelu venkovského ţivota. Její hlas tedy slouţil spíš coby vzor 

spisovné, nadčasové a nad jednotlivá krajová specifika povznesené mluvy a ačkoliv konkrétní 

regiony o sobě ve výsledných filmech dávaly vědět, činily tak častěji prostřednictvím krojů 

nebo hudby. I dobová kritika vnímala, ţe se ve Štěpničkové odráţí jakési univerzálně chápané 

češství, které ji nedovolilo zcela schovat svou hvězdnou osobnost za ztvárněnou roli. V tomto 

ohledu se jasně ukazuje, jak star vehicle hvězdu ovlivňoval. Dovolil jí jednotlivé role variovat 

pouze do určité míry a naopak ji nutil zachovávat některé výše zmíněné konstanty. Jindřich 
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Černý ve své monografii Štěpničkoví cituje z blíţe neuvedené dobové recenze Vojnarky, která 

oceňuje: “...klasickou ryzost kořenně českého přízvuku herečky” 
215

 - právě ten představuje 

jednu z konstant. 

Vedle hlasu se Jiřina Štěpničková dovedla vyjadřovat také očima, které, vedle vlasů, 

představovaly další výrazný fyzický rys a samy o sobě další výrazový prostředek. V lyrických 

momentech se reţiséři často spoléhali na její schopnost vyjádřit vnitřní citové stavy postav 

výmluvnými pohledy a záběry, ve kterých hvězda v polodetailu nebo detailu hledí do dáli, se 

dají nalézt v kaţdém filmu typu star vehicle. Tyto opět náleţely  ke konstantám skupiny z celé 

řady důvodů. Ostatní herci a herečky v těchto snímcích podobně privilegované záběry k 

dispozici neměli a ačkoliv podobně konstruované pohledy na hvězdu posouvaly děj kupředu, 

přece jen zamrzaly do jisté ikoničnosti. V těchto sekvencích přicházelo na řadu jiţ zmíněné 

zářivé zasvětlení scény i herečky se všemi popsanými přesahy a významy. Fakt, ţe se tyto 

záběry ve filmech s Jiřinou Štěpničkovou často vyskytovaly, reflektovala také dobová kritika, 

která je ale po čase povaţovala za pouhou nacvičenou a jiţ únavnou hereckou manýru.
216

 

Obvyklou výtkou vůči hvězdám bývá konstatování, ţe neumějí hrát, protoţe jejich jednotlivé 

role nejsou dostatečně psychologicky odstíněné, ţe de facto předvádějí pořád to samé, ale 

právě toto negativum lze proměnit v pozitivum. Na příkladu Johna Waynea ukazuje Richard 

Dyer určitá specifika hvězdného herectví.
217

 Hvězdy klasické éry Hollywoodu měly jakési 

výsadní právo na určité scény, dovednosti, výrazové prostředky nebo osobnostní rysy, které je 

odlišovaly od konkurence a plynule se přelévaly z filmu do filmu. V rámci jednoho úhlu 

pohledu lze tvrdit, ţe hvězda má pouze minimální prostor pro různé variace a v podstatě 

předvádí to samé, ale na druhou stranu nalezení a uplatnění klíčového paradigmatu hvězdnosti 

je také výrazem talentu.
218

 John Wayne se navzdory své impozantní fýzis pohyboval s 

udivující lehkostí a strohé věty pronášené výrazným hlasem trefně vyjadřovaly westernovou 

esenci – i taková je jemná mechanika filmového herectví, jíţ sebelepší divadelní umělec 

nemusí vţdy zvládnout. Jiřině Štěpničkové nikdo nevyčítal absenci hereckých dovedností, 

naopak, ale filmem opakovaně zdůrazňovanou hru očí a pohledů dobová kritika po čase 

odmítla, přestoţe tyto záběry ve filmech typu star vehicle fungovaly, byly fotogenické
219

 a 
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 Jindřich Č e r n ý, Jiřina Štěpničková. Praha: Brána 1996, s. 117. 
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 J. Č e r n ý, c. d., s. 119. 

      Q. E. Kujal, Novinky trhu. ČFZ 16, 1936, č. 42 (12. 12.), s. 4. 
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 R. D y e r, Stars... . s. 139, 144 - 45. 
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 Alan L o v e l l, I went in search of Deborah Kerr, Jodie Foster and Julianne Moore, but got waylaid... . In: 

Thomas A u s t i n, Martin B a r k e r (eds.), Contemporary Hollywood stardom. London: Arnold 2003, s. 263. 
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 Výraz “fotogenický” jsem pouţila s plným vědomím jeho historické ukotvenosti a různých definic v odlišných 

konceptech. Pro účel věty, v níţ byl tento termín pouţitý, se nejlépe hodí jeho charakteristika tak, jak se 

nejvíce blíţí dnešnímu běţnému vnímání. Fotogenické je to, co je krásnější na fotografii (anebo ve filmu) neţ 

samo o sobě, protoţe fotografie (oko kamery) objevila a zviditelnila dosud neviditelnou kvalitu. Líbila se mi 

moţnost uţití výrazu “fotogenický” pro popis těch záběrů, v nichţ se koncentruje to nejlepší z obrazu a 
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dodávaly herečce Štěpničkové status filmové hvězdy. 

 

4.2. Vyjímky v rámci star vehicle 

Skupinu star vehicle venkovských a národně laděných filmů s Jiřinou Štěpničkovou v 

hlavní roli spojovaly právě popsané konstanty, které umoţnily o těchto dílech hovořit jako o 

stabilní skupině. Filmy typu star vehicle ale, jak jiţ bylo řečeno, připouštěly také některé 

variace a vyjímky z pravidel. První odlišnosti se týkají hereckého obsazení – Jiřina 

Štěpničková hrála v těchto filmech hlavní nebo výrazné vedlejší role, ovšem skoro pokaţdé 

vedle jiného partnera. Ve Vojnarce ji pojilo partnerství se Zdeňkem Štěpánkem, v Kříţi u 

potoka po boku hvězdy na plátně debutoval Vítězslav Vejraţka a v Boţích mlýnech si, 

poněkud atypicky, zahrál Ladislav Boháč, s Otomarem Korbelářem utvořila dvojici ve filmu 

Děvčica z Beskyd. Lidé pod horami jsou, nejen v tomto ohledu, velmi zvláštní případ, 

protoţe Štěpničková byla jedinou výraznou ţenskou figurou uprostřed čistě muţského 

obsazení. Ani o jednom se však nedá říct, ţe by pro postavu Terezy představoval partnera – 

dívka sice chová city k Martinovi (L. H. Struna), ale ten ji uţ v úvodu odmítne, zatímco zbytek 

vesnice po ní marně touţí. 

Nejčastěji však Štěpničková tvořila pár s Gustavem Nezvalem a to hned ve třech titulech, 

ve Fričově Muzikantské Lidušce a v Čápově adaptaci Babičky a jihočeské idyly Jan 

Cimbura. Začátkem čtyřicátých let ztělesňovali stabilní pár, ale právě na jeho příkladu se 

ukazuje, jak se herečka ke konci druhé světové války zvládla přeorientovat na starší role 

manţelek a matek, nikoliv uţ nevěst. V Děvčici z Beskyd hrála Štěpničková manţelku 

Otomara Korbeláře a tímto sňatkem postava Hevy Hanulíkové vyvdala dospělého nevlastního 

syna v podání právě Gustava Nezvala. Šlo tedy o “přirozený” proces stárnutí herečky, nikoliv 

herců, protoţe na ně přirozená generační výměna tolik neplatila. Přesto se v této době 

nejednalo o nijak razantní nástup nové herecké garnitury (ten přišel aţ po válce), jako spíš o 

snahu oţivit ţánr jinou, nikoliv nutně mladší tváří, případně novou kombinací v obsazení. V 

Děvčici totiţ Nezvalovu partnerku sehrála Marie Glázrová, která byla dokonce o rok starší neţ 

Jiřina Štěpničková a pokud pohlédneme mimo filmy typu star vehicle, pak v Počestných 

paních pardubických ze stejného roku byla Nezvalovou partnerkou pouze o dva roky mladší 

Marta Fričová. 

Všem popsaným se vymyká Páter Vojtěch reţiséra Martina Friče, kde se vedle 

Štěpničkové objevil Rolf Wanka. Ten přesně odpovídal dobovému ideálu milovníka zejména 

                                                                                                                                                          
osobnosti Jiřiny Štěpničkové – její krása, herecký talent, morální kvalita hraných postav i aspekt hvězdnosti 

(vše samozřejmě dobově podmíněné). 

      Pavel S k o p a l, Fotogenie. http://www.cinepur.cz/article.php?article=937. 18. 8. 2010. 

http://www.cinepur.cz/article.php?article=937
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díky svým fyzickým kvalitám – hladké tváři, hustým vlasům a nesmělému půvabu. Wanka své 

atraktivní tělo na plátně prezentoval v celé škále kostýmů, ať uţ šlo o elegantní oblek v 

Sextánce (1936, R: Svatopluk Inneman), námořnickou uniformu v Irčině románku (1936, 

R: Karel Hašler), kněţskou kutnu právě v Páteru Vojtěchovi, přičemţ někdy se také 

ukazoval vysvlečený do půli těla. Wankovy postavy však nevynikaly ţádnou sexuální dravostí, 

naopak, stál v přímé opozici k typu svůdce, který se v české kinematografii hojně vyskytoval. 

Svůdce ţenské postavy strhává a manipuluje, milovník je sice okouzluje, ale v milostných 

šarádách hrdinkám podlehne. Právě pro všechny tyto kvality měl Rolf Wanka oddaný a citově 

velmi angaţovaný fanklub a v dobovém tisku, ani ne tak filmově orientovaném jako čistě 

společenském se objevovaly slogany typu: “Co by si kaţdá ţena přála k svátku? Muţe jako 

Rolfa Wanku!”.
220

 Od jiných hereckých partnerů Štěpničkové, vesměs školených divadelních 

herců, kteří svou osobnost podřizovali hrané roli a herectví brali jako umělecké poslání, se 

Wanka také lišil viditelnou toporností a nepřirozeností svého projevu. Jeho kariéře, 

orientované výhradně na film (později ve Vídni řídil velkou operetní scénu) to ale ani v 

nejmenší m neškodilo a o jeho hvězdném statusu svědčí například titulková scéna z Pátera 

Vojtěcha, kde se v jednom obrazu dočteme: “A-B uvádějí Rolfa Wanku ve filmu Páter 

Vojtěch” a teprve po střihu na další titulek se dostane i na sledovanou herečku: “spolu s Jiřinou 

Štěpničkovou a L. H. Strunou”. Wanka je tady hlavní hvězdou filmu a troufáme si tvrdit, ţe i 

hlavní hrdinkou. Vizuální paradigmata, která provázela ţenské hvězdy na plátně, v tomto 

případě “záměny objektu” vystupují s nevídanou silou na povrch. Wankovu tvář kamera snímá 

v polodetailech nebo detailech, rysy mu změkčuje podobné svícení, jakého se dostávalo i 

Štěpničkové a jeho obličejové kontury jsou v porovnání s ostatními muţi daleko světlejší a 

jasnější. Jako by nestačil jeden záběr na hlavního hrdinu, film v několika případech nabízí 

Wanku z různých úhlů pohledu, v jakýchsi minisekvencích – Vojtěch ve své kněţské kutaně 

sošně klečí u oltáře a je takto zabírán zleva, zprava, z mírného nadhledu... Z hlediska příběhu 

tyto výjevy postrádají smysl (na rozdíl od jiţ popsaných, podobně laděných záběrů 

Štěpničkové), jejich účelem je pouze co nejlépe ukázat vizuálně atraktivní hvězdu. 

Maximálního účinku v tomto ohledu dosahuje scéna Vojtěchova kněţského vysvěcení, která 

připomíná svatební sekvenci v Rudé carevně (1934, R: Josef von Sternberg). Wanka se, 

podobně jako Marlene Dietrichová, objeví na plátně v několika izolovaných detailních 

záběrech, hledíc mimo rámec obrazu, při verbálním příslibu věrnosti. Kamera neregistruje 

okolí, ostatní jáheny, přihlíţející, kardinála, soustředí se na z kontextu vytrţeného Wanku, 

kterého v celé jeho kráse nabízí ne bohu, ale k potěše diváků. Ve filmu tak silně cíleném na 
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 Pavlína M í č o v á, Tvář Rolfa Wanky – To byl český milovník!. www.feminismus.cz/fulltext.shtml?x=115156. 

19. 8. 2010. 
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prvního milovníka české kinematografie třicátých let, kterého kamera navíc zabírá v čistě 

“ţenském stylu”, bylo pro Štěpničkovou dost těţké vyniknout. Postava obětavé Frantiny měla 

stejné šance jako ostatní postavy ve filmech typu star vehicle dominovat obrazu, morálně i 

světelně, ale Vojtěch v podání Rolfa Wanky Štěpničkovou v této roli zkrátka přezářil. 

Ţe blond vlasy tvořily významnou součást obrazu Jiřiny Štěpničkové jiţ víme, avšak ve 

dvou filmech typu star vehicle se objevila se ztmavenou kšticí. Babička reţiséra Františka 

Čápa z roku 1940 přitom aspiruje na nejdůleţitější film ze skupiny star vehicle, zejména pro 

jeho výsadní místo v dějinách československé kinematografie. Čápova Babička měla ve své 

době masivní ohlas a dodnes představuje pietní adaptaci klasického románu. Opět se tu 

akcentuje téma vřelého vztahu k národnímu dědictví v politicky sloţité době, neboť film v 

úvodu odkazuje na kniţní podobu příběhu, stejně jako na památku Boţeny Němcové. V takto 

vyhroceném vnímání národního literárního pokladu bylo jasné, ţe se jeho diktátu musí vše 

podřídit – a Viktorka měla v předloze černé vlasy. Rozsahem šlo o roli krátkou, ale 

emocionálně zjitřenou, vrcholící ve smutný obraz nenaplněného mateřství a jako taková jistě 

herečce Štěpničkové nabízela velkou výzvu. Tmavé vlasy ji zbavily oné signifikantní 

éteričnosti; na druhou stranu jí vtiskly jakousi zemitost a střídmost, která s charakterem postav 

filmů typu star vehicle také přirozeně korespondovala. Brunetou ovšem sledovaná hvězda 

zůstala i pro potřeby dalšího, opět Čápem reţijně vedeného snímku Jan Cimbura z roku 

1941. Toto dílo v některých aspektech do skupiny star vehicle zapadá, například ţánrově se 

film prezentoval jako jeho předloha, tedy coby jihočeská idyla, čemuţ odpovídalo malebné 

vyobrazení krajiny kolem Písecka, idealizace hlavního hrdiny i venkovského ţivota, 

prodchnutého prací, zboţností a pevnými zásadami; navíc s nádechem dobové národní 

rezistence, kdy Cimbura malému chlapci vysvětluje, ţe skřivánek v kleci nezpívá, zato na 

svobodě ano. Ani postavu Marjánky, ztvárněnou Štěpničkovou, nečeká ţádný vyhrocený 

konflikt, protoţe ne zrovna chtěný svazek s Cimburovým kamarádem Piksou přijme. Přesto se 

tento zdánlivě idylický titul proslavil jako nejproblémovější dílo protektorátní kinematografie 

pro svou kombinaci nacionalismu a antisemitismu. Dodnes se na některých internetových 

doménách typu ČSFD vedou spory, zda scéna vyhnání ţidovského lichváře z vesnice vyplývá 

z logiky příběhu a jako taková se v předloze také nachází anebo zda je v dobovém kontextu 

nevkusná a do jaké míry si její uţití vynutily příslušné úřady.
221

 Akademická obec má však 
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 http://old.fantomfilm.cz/?type=article&id=177, http://www.csfd.cz/film/2073-jan-cimbura, 

http://www.rozhlas.cz/komentare/portal/_zprava/399417?hodnoceni=4 19.8.2010. 

     Poslední internetový odkaz nás dovádí na příspěvek ze dne 19. 11. 2007, v němţ Richard Seeman kritizuje 

fakt, ţe Česká televize zařadila na počest Gustava Nezvala právě Jana Cimburu. 

     “Do podobné situace se za nadvlády nacistů jistě dostávala řada vynikajících herců včetně německých. Jedním 

z hlavních představitelů antisemitského filmu Ţid Süss byl velký herec Werner Krauss, který po válce obdrţel 

Spolkový zásluţný kříţ a stal se doţivotním nositelem Ifflandova prstenu pro nejlepšího ţijícího německého 
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jasno v tom, ţe tento výjev sice mohl být dosazen do scénáře po nátlaku protektorátních 

činitelů, avšak František Čáp svou zodpovědnost za výsledné dílo po válce nedůstojně 

relativizoval.
222

 Gustav Nezval za roli Cimbury musel přijmout z rukou Emanuela Moravce 

Národní cenu a to 12. 6. 1942, pouhé dva dny po vypálení Lidic; kariéře Štěpničkové tento 

film podobné stigma nepřinesl. Na problematické scéně pogromu je ale zajímavá jiná věc a to, 

ţe jej mají na svědomí ţeny. Jejich běsnění vede racionální a veskrze pochopitelná snaha 

ochránit majetky a manţelství (jako svého druhu alianci, nikoliv svazek vzešlý nutně z lásky) 

před svody a lichvou, přičemţ obému se muţi z vesnice v hospodě u ţida oddávají. Podobná 

motivace vedla i postavy sehrané Jiřinou Štěpničkovou – ve většině případů se jednalo o 

oddané stráţkyně rodinného krbu a morálně pevné bytosti s vědomím povinnosti a tradice. 

Muţi ve filmech typu star vehicle bývají často slabší, blíţ morálnímu selhání neţ ţeny a právě 

aţ ony vrací svým protějškům jistotu a pevné zakotvení (viz Vojnarka, Kříţ u potoka, 

Děvčica z Beskyd). 

Jsou to však dva filmy Václava Wassermana, které tak docela nekonvenují se skupinou star 

vehicle a to zejména co do vizuální prezentace Jiřiny Štěpničkové. Václav Wasserman 

(původním jménem Vodička), podle monografie Jindřicha Černého jeden z nejlepších přátel 

sledované herečky,
223

 proslul ve třicátých letech coby scenarista dodnes populárních komedií 

(C.a k. polní maršálek, To neznáte hadimršku, Škola, základ ţivota...), které často 

psával pod pseudonymy (Václav Šolín, Alois Brva, Formen); ještě před nástupem zvuku patřil 

k tzv. “silné čtyřce českého filmu”, tvořené Karlem Lamačem, Anny Ondrákovou a 

kameramanem Otto Hellerem. Do konce druhé světové války reţíroval málo, ale zato zcela 

jiné látky, neţ pro které byl známý coby scenarista. Lidé pod horami (1937) i Boţí mlýny 

(1938) svědčí o jeho slabosti pro velké přírodní exteriéry, stejně jako o nemalých ambicích, 

které do obou titulů vloţil. Filmy se natáčely v české i německé verzi, přičemţ Štěpničková 

hrála stejné role v obou jazykových mutacích. Nacionální aspekt byl v obou těchto dílech silně 

potlačen (aţ na dílčí aspekty, jako např. zachování chodského nářečí a kostýmů v Boţích 

mlýnech), spíš se jednalo o příběhy na bázi antických dramat – Boţí mlýny, které své hrdiny 

fatalisticky “semelou” anebo Lidé pod horami, kteréţto dílo vypráví o vině, trestu a lidských 

vášních. 

                                                                                                                                                          
herce. Představa, ţe by na počest jeho výročí německá veřejnoprávní televize uvedla Harlanův film Ţid Süss, je 

nemyslitelná.” 

     Srovnání Krausse a Nezvala, který v inkriminovaném díle sehrál sedláka Cimburu, tedy postavu bez vztahu ke 

scéně pogromu, se zdá přece jen zbytečně vyostřené. Na příkladu tohoto příspěvku se však ukazuje, ţe téma 

kolaborace českých herců za protektorátu není tak docela uzavřené  - populární publikace typu Ve stínu hákového 

kříţe, Mraky nad Barrandovem nebo téma Baarová / Goebbels, zpracovávané ať uţ vytrvalým publicistou 

Stanislavem Mottlem nebo formou divadelní hry, budiţ jedním z důkazů. 
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Wasserman vnáší do obrazu Jiřiny Štěpničkové smyslnost a erotickou působivost, která je 

tím silnější, čím víc v ostatních dílech chybí. Boţí mlýny rozvíjejí uţ v zárodku velmi 

oţehavou zápletku. Kovářova dcera Nana se provdá za mladšího sedlákova syna Matěje (Karel 

Beníško), ale záhy po svatbě, unavena manţelovou pasivitou, naváţe vztah se svým švagrem 

Vondrou (Ladislav Boháč), který po Naně uţ dlouho touţí. Bratry film prezentuje jako 

absolutní protipóly muţnosti. Zatímco Matěj se rád strojí, nedokáţe vést hospodářství, vypadá 

a chová se změkčile, neboť bratr jej ve vzájemných soubojích vţdy přemůţe, Vondra působí 

od začátku filmu svou virilní silou. Nanu v rámci námluv pevně svírá v náruči, ta se ale z jeho 

sevření bázlivě vykroutí; neoficiálním pánem statku je také Vondra, ale nejlépe se rozdíl v 

muţnosti obou sourozenců projeví ve vztahu k Naně. Matěj po večerech pouze polehává na 

ňadrech své ţeny a ta jej víská ve vlasech jako dítě; naopak Vondru fascinuje samotný pohled 

do záňadří Nany. Ta si uvědomuje nepatřičnost situace a rychle dekolt zahalí, erotické napětí 

však kulminuje později při milostné scéně na sýpce
224

. Sugestivně laděné záběry mají sice do 

otevřenosti Machatého Extáze daleko, ale i tady vidíme alespoň náznak ţenina uspokojení – 

drobná ruka se prudce zatne a pak se postupně uvolní. 

Boţím mlýnům předcházeli ještě zajímavější Lidé pod horami. V případě Mlýnů dobová 

kritika subtilně senzuální atmosféru nevnímala a spíš se věnovala popisu práce s místními 

kroji. 

             

“Protoţe na Chodsku se kroj nosí ještě dnes a kaţdý tam dobře ví, kdy sedlák nosí krátký, 

kdy bílý, kdy modrý kabát, co má na sobě nevěsta v kostele ...  , nešlo dost dobře sedláky 

navléknout do koţenek, obout jim holinky, selkám oblíknout “kroje”, jak je známe z průvodu na 

1.máje a myslet si, ţe tím je vše odbyto. Jenom na vázání šátku byla ţenám přivezena odbornice 

z Postřekova. ... Snad by se mnohému toto vše zdálo příliš pečlivé, ale na Chodsku jsou lidé 

hrdí na svůj kroj a choulostiví na vše, co se ho týká.”
225 

          

Zato v prvním společném projektu Wassermana a Štěpničkové nešlo pominout, ţe: 

“...Jiřina Štěpničková hraje v obou versích úlohu smyslné venkovské krasavice, která svou 

ţenskou přitaţlivostí zblázní všechny chlapy z vesnice”.
226

 Postava Terezy však není nikterak 

vyzývavá, ani kamera, opět pod vedením Ferdinanda Pečenky, nijak nezdůrazňuje její 

senzualitu, naopak vyzdvihuje fyzickou krásu v souladu s přírodou. Problematické postavení 

Terezy ve filmu ukazuje uţ její úvodní scéna, které předcházejí idylické záběry na přírodní 

symbiózu v krajině – čmelák opyluje květinu, uţovka se proplétá mezi potočními kameny, 
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srny se popásají na louce. Do toho se rozhrne nedaleká křovina a na vysokou kdosi míří 

puškou; do přírodní rovnováhy náhle vstupuje člověk, který poţehnané kráse neumí prihlíţet, 

ale chce ji rovnou vlastnit. Lovce nakonec zaujme jiný pohled, neboť Tereza se připravuje na 

koupel v potoce a svléká se v dutém kmeni, kamera tady decentně zabírá jen její odhalené 

nohy a paţe. Zatímco Tereza se usměje na veverku a vběhne do vody, čímţ jakoby naváţe a 

začlení se mezi předchozí idealizované výjevy, muţi z vesnice koupeli skrytě přihlíţejí. 

Ţe je Tereza příčinou zvláštního napětí mezi venkovany se divák dozví o pár scén později. 

Mlynář Havrda (Jaroslav Marvan) přemýšlí o budoucnosti své schovanky, nikoliv pokrevní 

dcery, a jako nejlepší řešení vidí sňatek. Nabídku podivínského Brychty (František 

Kreuzmann) odmítne, jen tak někomu ji dát nechce, navíc si na ni myslí sám. I ostatní muţi z 

vesnice spěchají na vdavky, neboť: “... Tereza má v sobě něco, co nás všechny pokouší. Kazí 

nám myšlenky”. Mlynáře Brychtu vesničané zabijí, protoţe je odřízl od vody v pomstě za 

Havrdovo zamítnutí sňatku s Terezou; poté se film překlápí do jakéhosi bizarního vesnického 

ţánru noir, jehoţ femme fatale tvoří právě Tereza v podání Jiřiny Štěpničkové. Muţi z vesnice 

neustále zdůrazňují nepatřičnost Terezy a tvrdí, ţe díky ní nedovedou kontrolovat své touhy a 

pudy.
227

 Tereza má “něco”, co je dráţdí, ale tato esence není v příběhu nikde přímo 

pojmenovaná. Ve scéně soudního přelíčení mlynář Havrda vypovídá: “Nebýt Terezy, nikdy by 

nedošlo k tomu strašlivému dni. Všechno začíná a končí u Terezy”. Do jeho tvrzení se v 

dvojexpozici prolíná detailní záběr na profil Štěpničkové, který akcentuje onu sakrální zářivou 

krásu této hvězdy. Navzdory všem tvrzením muţských protagonistů příběh nečiní z Terezy 

negativní figuru, naopak, hned v úvodu ukazuje její čisté city k Martinovi (L. H. Struna), který 

si s ní před sňtakem pouze nevázaně uţíval; na konci ji právě on z vesnice vyprovodí 

nevybíravými větami: “My tě tu nechceme. Odkud jsi přišla? Komu náleţíš? Mně jsi chtěla 

patřit? A co ostatní? Všichni po tobě touţí. Jsi naše neštěstí. Odejdi a vrať nám klid”. Havrdův 

čeledín Štěpán (Jan W. Speerger) se dále mlynáře snaţí vydírat svědectvím o vraţdě Brychty, 

je však ochotný mlčet výměnou za sňatek s Terezou. Ta se vzpírá slovy: “A to chcete obětovat 

mě?”, přičemţ Havrda, který se o ni staral od dětství, pouze odsekne: “Stejně jsi vším vinna”. 

Tereza v posledním záběru nakonec skutečně vesnici opouští, zatímco muţi se po krátkém 

odpykaném trestu za vraţdu vracejí domů; Tereze příběh nedá ţádné zadostiučinění za 

zmařený osud. Ve své podstatě jde o velmi šovinistické dílo, které ztrestá svou “femme fatale”, 

ačkoliv se ničím neprovinila, naopak veškeré útoky muţů spíš trpně snášela. Těţko si také 
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 Film Lidé pod horami se natáčel, poněkud atypicky pro situaci československé kinematografie, podle 

původního námětu. Dále však došlo k zajímavé mediální interferenci, protoţe v roce 1940 zpracoval na 

základě tohoto filmu Josef Toman stejnojmenný román. Negativní vykreslení Terezy, která nebyla uţ jen 

krásnou vesnickou dívkou, ale rovnou čarodějkou vábící muţe tajemnými kouzly, mělo své opodstatnění v 

jejím nejasném původu. Ve vesnici ji zanechali potulní herci, proto tedy ono zdůrazňování Tereziny 

nepatřičnosti. 



 

90 

 

představit Terezu v podání Jiřiny Štěpničkové jako nepatřičný element ve vesnici, protoţe při 

tolika různých zemědělských činnostech nebyla herečka uţ nikdy k vidění. Stloukala máslo, 

sekala trávu, vázala snopy; všechny tyto práce propůjčovaly figurám ztvárněným 

Štěpničkovou punc opravdovosti, které na ní dobová kritika i diváci velmi oceňovali, protoţe i 

se silným nalíčením působila s kosou věrohodně. 

 

4.3. Filmy mimo star vehicle 

Ve sledovaném období, tedy ve třicátých a první polovině čtyřicátých let nenatáčela Jiřina 

Štěpničková pouze filmy typu star vehicle, protoţe československá kinematografie, i přes svůj 

obdiv k zahraničním vzorům, nedovedla své hvězdy svázat pro ně nevýhonými dlouhodobými 

smlouvami, které by je zakonzervovaly v jediném typu. Sama Štěpničková si zřejmě 

uvědomovala, jaká rizika na ni číhají v šablonách typu star vehicle, jak alespoň vyplývá z 

citace, kterou pouţil Jindřich Černý v hereččině monografii. V zimě 1936 hvězda prohlásila: 

 

“Kdyţ se u nás někomu něco povede, musí to pak dělat pořád. Maryšou začala řada 

krojovaných dívek, kterých bych se teď ve filmu zase ráda vzdala.”
228 

 

Produkce mimo star vehicle skutečně nabízela Štěpničkové daleko větší ţánrový rozptyl, 

sahající od veseloher přes sociálně uvědomnělé filmy aţ po psychologická dramata. Přesto se i 

takto různorodé role sytily z kvalit  postav ve filmech typu star vehicle i z její osobnosti tak, 

jak byla ve své době vnímaná – tedy ţádná mondéna, ale naopak nadaná a zodpovědná 

umělkyně, který všechny postavy dovede ztvárnit na míru danému snímku. 

Ukázkový a zastřešující příklad pro roli mimo skupinu star vehicle nabízí titul Šťastnou 

cestu z roku 1943 reţiséra Otakara Vávry. Tento film je vůbec velmi pozoruhodný z hlediska 

výzkumu hvězd, protoţe mu nedominuje jedna hlavní hrdinka, ale celá skupina různých 

ţenských osobností, které ztvárnily nejpopulárnější herečky své doby. Dílo tak bilancuje a 

shrnuje i další typy ţenských hvězd – Nataša Gollová coby první hvězda ţánru crazy komedie, 

Adina Mandlová hraje mondénu odděnou do efektních rób a Hana Vítová ţivotem zkoušenou 

dívku z periferie. Jiřina Štěpničková ztělesnila Annu Waltrovou, postavu, která se ostatním 

vymyká přirozenou autoritou, solidností a starostí o mladší kolegyně. Vţdy je odděná do 

jednoduchých šatů tmavých barev s čistou linií a bez módních výstřelků jako Fanynka Nataši 

Gollové nebo velkosvětského lesku provázejícího Helenu Truxovou Adiny Mandlové. Annu 

Waltrovou však obestírá rovněţ jakési enigma, které přitahuje továrníka Klimenta (Otomar 

Korbelář) a které z narativního hlediska hrozí roztříštit vizuálně-morální nadvládu Anny nad 
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ostatními ţenami. Pomluva, která Anně připisuje vinu na manţelově smrti, se vysvětlí a obrátí 

v její prospěch, není ţádnou femme fatale, ale moderní hrdinkou, která si vlastní prací a 

přičiněním dovede uhájit vlastní existenci. 

Postava z Vávrova filmu tedy zpočátku nebudí kladné dojmy, ale zápletka postupem času 

vynese její pozitivní vlastnosti na povrch, přičemţ Annin nápadník Kliment o jejím ţivotopise 

dokonce tvrdí, ţe to je “sbírka vyznamenání za statečnost”. Štěpničková čistě negativní role 

nehrála, jakousi českou variací typu ţeny-vampa byla spíš Jiřina Šejbalová (Rozvod paní 

Evy, Humoreska). K osudovým ţenám, přivádějící své muţe do neštěstí, se nejvíc blíţila 

úloha Kláry Hlavsové ve filmu Barbora Hlavsová. Nejambicioznější protektorátní počin 

reţisérá Martina Friče  (původní námět Jaroslava Havlíčka Skleněný vrch, s doprovodem 

známé písně zkomponované Antonínem Dvořákem Kdyţ mne stará matka, dále v hlavní roli 

Terezie Brzková, kterou mělo protektorátní publikum pevně spojenou s filmovou verzí 

Babičky) Štěpničkovou ukazuje coby zhýčkanou manţelku magistrátního úředníka, který 

kvůli uspokojení jejích rozmarů nejprve defrauduje peníze a poté si sáhne na ţivot. Dluh, který 

po něm zůstane, slíbí odpracovat jeho matka Barbora Hlavsová, samozřejmě s pomocí vnuka a 

snachy, ta však před zodpovědností a těţkou dřinou uniká do nového manţelství. Snímku 

dominuje Brzková, jak morálně (do příběhu vstupuje nepřímo, skrz fotografii na stěně v bytě u 

Hlavsových a syn před podobiznou matky uniká, neboť se zpronevěřil jejímu ideálu tvrdé 

práce a skromnosti), tak co do tempa, kdy zejména venkovské práce jsou ukázané jako 

obtíţnější a namáhavější neţ ve filmech typu star vehicle s Jiřinou Štěpničkovou v hlavní roli. 

Film tedy doslova “táhne” Brzková a Štěpničková se ukazuje jako nekompatibilní s 

venkovským prostředím – a to zejména díky absenci spontánního pohybu. Film rovněţ 

nepřímo potvrzuje jiţ zmíněný “ideál chaloupky”, který se opírá o premisu, ţe v jádru dobří 

lidé pevných zásad se rodí spíš na vesnici, zato město nahrává spíš křivým a zhýčkaným 

jedincům. 

V dalších dílech sehrála Jiřina Štěpničková dle dobových měřítek padlou nebo 

odsouzeníhodnou ţenu, ale příběh ruku v ruce s psychologicky odstíněnou hrou herečky našel 

vţdy dostatek důvodů a vnějších faktorů, které ji k selhání dovedly. Například psychologické 

drama Preludium podle staršího námětu Josefa Rovenského, reţírovaného roku 1941 

Františkem Čápem vypráví o nevěrné ţeně a následné manţelské krizi. Ačkoliv divadelní 

rekvizitář Vajgant (Zdeněk Štěpánek) je zobrazen jako ten šlechetný, který Majdě odpustí, 

přemůţe záchvaty othellovské ţárlivosti a vezme ji zpět, vina za ţenino selhání leţí jak na 

muţi (po letitém vztahu přestával být vůči manţelce pozorný), tak stejnou měrou na 

pavlačovém přesvědčování Majdy, ţe: “... je mladá a musí ještě něco uţít”.          

Romantické drama Tanečnice z roku 1943, opět reţijně vedené Františkem Čápem, 
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ukazuje padlou hrdinku jaksi “na oko”, pouze před ostatními postavami filmu. Příběh sester 

Clo a Marie Satranových lze číst také jako vyprávění o egoistické profesionalitě a mateřském 

sebeobětování; tematicky se do Čápova snímku tedy infiltruje dominatní charakteristika 

hrdinek z filmů typu star vehicle. Zatímco Clo (Marie Glázrová) se vzdává vlastního dítěte, 

aby dále pokračovala v kariéře baletky, Marie v podání Štěpničkové si neteř přisvojí i za cenu 

rodinné a společenské ostrakizace, které je coby svobodná matka vystavena. Ve scéně, která je 

v celém filmu na dlouhou dobu její poslední, se Marie vrací z údajné stáţe do Prahy, s dítětem 

v náručí. Jan Pivec v roli Mariina nápadníka svou milou po takovém prohřešku okamţitě 

zavrhne: “To je ten klavír, to je to studium a já hlupák se na Vás díval jako na Madonnu!”, 

přičemţ divák díky své narativní informovanosti ji naopak skutečně coby obětavou hrdinku 

vnímá. Marie pod přívalem slov klopí oči a couvá z přímého světla do pološera, dobrovolně 

tedy přijímá stín, do něhoţ ji vrhá okolí. Etická nadřazenost Mariiny postavy se tentokrát 

artikuluje jinak, neţ pomocí světla a to zejména v kontrastu ke Clo. Sestry se liší uţ na bázi 

kostýmů – zatímco Clo zdobí tmavé lesklé róby s důmyslně zdůrazněnou siluetou, 

extravagantní klobouky a nápadité účesy, Marie většinou nosí světlé šaty bez přílišných ozdob 

a mladistvý účes s kadeřemi kolem obličeje. Při rozhovoru ohledně budoucnosti nenarozeného 

dítěte se jejich rozdílné povahy projeví přímo “fyzicky” - Clo neustále doslova odbíhá od 

nepříjemného tématu nebo se jej snaţí zlehčovat a zároveň nervózně poletuje po pokoji, Marie 

se ani nepohne, upřeným pohledem pronásleduje sestru a tiše, přesto důrazně ji rozmlouvá 

myšlenky na příliš snadné řešení, tedy interrupci. Kromě světla, dodávajícího etickou a 

estetickou nadvládu nad ostatními, sugeroval přísně dodrţovaný mravní kodex hrdinek také 

jejich pevný postoj, zdůrazňující neotřesitelnost zaujímaných stanovisek.
229

 

Dále se Jiřina Štěpničková mimo skupinu star vehicle pohybovala v sociálně laděných 

filmech, těch se ale v prvorepublikové kinematografii nenatočilo mnoho a ve většině případů 

šlo o kalendářové historky z předměstí – sem spadal např. snímek Včera neděle byla. Další 

tituly však neskrývaly ambice něco sdělit nebo nabídnout ironický pohled na jinak 

sentimentální ţánr. Ve filmu Teď zas my debutoval coby reţisér herec Čeněk Šlégl, známý z 

divadla Vlasty Buriana a po válce pro své členství ve fašistické organizaci Vlajka, které 

zaplatil doţivotním zákazem herecké činnosti a nucenými pracemi v jáchymovských dolech. 

Problematicky tezovité postoje prosvítají také z jeho reţijní prvotiny, protoţe na jednu stranu 

se dílo otevřeně staví proti soudobé praxi jmenování ředitelů podniků “za zásluhy” a oslavuje 

moderního podnikavého ducha, na druhou stranu je z něj patrná jakási latentní mezigenerační 

štvavost. Ocitáme se sice na půdě komedie, takţe všechna oslovení typu “dědoušku” a “pane, 
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starý pane” nebo prohlášení typu: “Ustup! Předej mi továrnu!” mají vyznívat spíš škádlivě, 

jenţe v důsledku ukazují starší generaci jako nepotřebnou, přeţitou, mající právo maximálně 

tak na klidný důchod. V příběhu konfliktu mezi otcem a synem Štěpničková samozřejmě 

pouze sekundovala coby šlechetná vychovatelka Amálka, která továrníkova syna tajně miluje 

a neváhá kvůli němu na sebe vzít odpovědnost za ztracené peníze; u soudu se vše vysvětlí a 

závěru můţe dominovat scéna po dlouhých letech spokojeného manţelského ţivota. Navzdory 

tomu, ţe po většinu filmu je Amálka zobrazena coby rozverná mladá ţena, se ve scénách ze 

soudní síně objevují záběry, do nichţ prosakuje stylizace hrdinek typu star vehicle. Hvězda v 

polodetailu, bez zasazení do okolního prostoru, svícená horním světlem, k němuţ upíná 

pohled, zaníceně šeptá: “Jiří...” a celkově vypadá opět jako svatý obrázek; jako by tyto dvě 

zvláštní momentky vypadávaly z celkového tempa a nálady snímku a fungovaly spíš pro 

samotnou Štěpničkovou, pro konstrukci jejího hvězdného obrozu, jehoţ dominantní kontury 

odpovídají právě popsanému záběru. 

Podobně ušlechtilou hrdinku ztělesnila Štěpničková také ve Fričově snímku Muţ z 

neznáma. Fričova díla v některých případech vynikala silným sociálním akcentem (např. Hej 

rup nebo Lidé na kře), v tomto případě nepříliš šťastně zvolil velkokapitálové a mezinárodní 

prostředí. Milionář Johnny Craigs náhle zmizí, avšak záhy se objeví jeho dvojník, který má na 

rozdíl od skutečného továrníka laskavější charakter a začne napravovat některá jeho špatná 

rozhodnutí. Štěpničková v roli Craigsovy manţelky je v této roli nezvykle bezkrevná (postava 

navíc ani nemá jméno), film tudíţ akcentuje některé důleţité prvky, které filmovou prezenci 

Štěpničkové provázely, ovšem právě skrz jejich absenci. Jak jiţ bylo řečeno, herectví 

Štěpničkové se vyznačovalo především fyzickou aktivitou a spontánním pohybem, které u 

diváků a dobové kritiky vzbuzovaly dojem přirozenosti; rozhodně nedovedla hrát bezejmenné 

dekorativní dámy. Muţ z neznáma je i na prvorepublikové poměry velmi “dusný” film, 

uzavřený do interiérů, z nichţ některé sice vynikají dobovou funkcionalistickou strohostí, ale 

ani ony nedovedou film prodýchnout. Štěpničková je ve filmu zabraná pouze na dvou místech, 

u sebe doma a v Craigsově pracovně a to je pro herečku, která byla srostlá s velkými 

přírodními celky, velmi oklešťující prostor, limitující její pohyb i hru. A spíš neţ funkce a 

význam svícení pro hvězdu vyplývá ze sledování Muţe z neznáma důleţitost správného 

kostýmování, protoţe dlouhé splývavé róby světlých barev nebo s odhalenými rameny 

tělesnému typu Štěpničkové zkrátka neseděly. Herečka podivně ztěţklé, jakoby k zemi 

obrácené fýzis nedovedla tyto šaty nosit s lehkostí, kterou vyţadovaly a daleko lépe vynikla v 

tmavých barvách s jednoduchou siluetou anebo v prostém venkovském oděvu. 

Zuzka z adaptace divadelní hry Františka Langra Velbloud uchem jehly v reţii Otakara 

Vávry a Huga Haase (1936) nabízí přece jen o něco typičtější městskou hrdinku v podání 
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Jiřiny Štěpničkové; takovou, z jaké o pár let později vyrostla jiţ zmíněná Anna Waltrová z 

filmu Šťastnou cestu. Dluţno dodat, ţe tento titul na rozdíl od dvou předchozích děl má stále 

velký reprízový potenciál a nijak zvlášť nezestárl. Film dle Vávrova později ustáleného zvyku 

vynikal výborným hereckým obsazením a příběh parodoval a obracel naruby spoustu 

vyprávěcích klišé typických pro dobové romantické komedie a adaptace červené knihovny. 

Továrníkův syn (Pavel Herbert) je nemluvný podivín neschopný práce, které ho musí naučit aţ 

nezaměstnaná holka z předměstí, chudá rodina zde předstírá chudobu podle sentimentálního 

románu, aby se dobročinná organizace slitovala a pustila nějaký ten peníz, Antonie Nedošínská 

v roli matky Peštové zachází do daleko extrémnějších poloh, neţ bývá obvyklé, např. udílí 

fyzický trest jiţ dospělé dceři. Přesto je Zuzka daleko ráznější a cílevědomější neţ je pro 

vyprávění o chudých dívkách, kterak ke štěstí přišly obvyklé, a kvalitou typu star vehicle, 

která se do Velblouda překlopila, je tentokrát spisovná mluva Štěpničkové. Zlatá mládeţ 

trávící čas nicneděláním v baru hovoří podivnou češtinou plnou cizích, zkomolených výrazů, 

Zuzčina matka v podání Antonie Nedošínské, která rodinu ţiví zdůrazňováním špatných 

existenčních podmínek před štědrými dobrodinci, uţívá jadrný lidový jazyk, stejně jako její 

druh Pišta (Hugo Haas), Alík nemluví vůbec a tak nejčistší ryzí češtinou promlouvá hlavní 

hrdinka filmu – obyčejné prosté děvče, které hraje na pavlači fotbal, poslušné vůči rodičům a 

beroucí si Alíka z čisté lásky, nikoliv jen pro posvěcení obchodní aliance. 

Jeden z posledních filmů, které Jiřina Štěpničková ve sledovaném období natočila, je 

historická komedie reţiséra Martina Friče Počestné paní pardubické z roku 1944. Dílo, 

které trochu nespravedlivě zastiňuje dříve uvedený Cech panen kutnohorských, nejenţe 

stojí a padá se Štěpničkovou, ale navíc ukazuje její komediální talent, z něhoţ po celou dobu 

těţilo spíš divadlo a nikoliv kinematografie. Za potlačováním veseloherního akcentu hvězdy 

můţeme také vidět nepřímé působení skupiny star vehicle, neboť herečka za deset let natočila 

pouze pět komedií (Jedenácté přikázání, Velbloud uchem jehly, Mořská panna, 

Počestné paní pardubické, Sobota). Herečka rolí katovky Roziny míří uţ ke starším 

hrdinkám neţ jí nabízely dívky inspirované českou vlasteneckou literaturou, tudíţ je patrné, ţe 

její kariéra mohla po válce plynule pokračovat a vyvíjet se. V Počestných paních 

pardubických ji příběh řadí vedle ostatních vdaných ţen, které mezi sebou soupeří a intrikují, 

zatímco mladší dívky řeší problémy milostné – a Rozina jim pouze přihlíţí a naslouchá, 

podobné starosti se jí uţ netýkají. 
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5. Vše o hvězdě: text a kontext 

 

Na začátku jednotlivých kapitol mi jako určující organizační prvek celého textu slouţily 

vybrané teze z knihy Richarda Dyera Stars, případně eseje dalších angloamerických teoretiků 

a historiků opírajících se o Dyerovu koncepci “stardom”, tedy hvězdnosti. V úvodu také bylo 

řečeno, ţe teorie hvězd definovaná Dyerem je s českým prostředím kompatibilní jen zčásti 

(sám Dyer přiznává, ţe jeho koncepce hvězd je cílená spíš na film neţ televizi a vztahuje se 

spíš na americkou neţ jakoukoliv jinou kinematografii)
230

 a následně jsem si zvolila termíny, 

které popisu českého hvězdného prostředí vyhovují nejlépe. Snaha upozornit na limity 

pohledu centrovaného na a opírajícím se o rámec éry klasického Hollywoodu existuje v anglo-

americké teorii hvězd a hvězdného prostředí jiţ několik let. Několikrát jsem na stránkách této 

práce citovala ze sborníku Contemporary Hollywood stardom, z něhoţ prosvítá snaha otevřít 

tuto disciplínu novým tématům (stále důraznější volání po vhodných nástrojích pro průzkum 

publika v reakci na soudobé hvězdy, televizní forma a její hvězdy), jevům (animované figurky 

jako specifické hvězdy) a médiím (internet, dvd a filmy o filmu, pohledy za scénu). Relativně 

nová je ale snaha vymezit se vůči převládajícím systémovým popisům na bázi lokální historie 

– v době maximálního vlivu klasického Hollywoodu poukázat na alternativní fungování 

místních kinematografií, které se sice v některých aspektech světově dominantní produkcí 

sytily, ale zároveň vyrůstaly ze specifického, kulturně–politického prostředí. 

K tomuto posunu asi nejvýrazněji došlo ve stati Josepha Garncarze věnované starsystému 

ve výmarské kinematografii.
231

 Hned v úvodu volá po přeformulování stále aktuálně platné 

teorie hvězd, neboť se vyvinula na bázi jednoho konkrétního období na konkrétním místě 

(klasický Hollywood). Jako taková tedy nemůţe stačit dynamicky se rozvíjejícímu 

mikrohistorickému bádání, které do centra pozornosti přivádí nová nebo dříve okrajová témata 

výzkumu.
232

 I teorie hvězd by tedy měly projít jistou inovací, aby se staly flexibilnější a 

adaptabilní i na lokální varianty hvězdnosti a popis jejich praktického fungování. 

Garncarz nejprve uvádí dva klíčové body, které dle mého soudu platí pro evropské 

starsystémy obecně. Za prvé – slávě generované filmem totiţ v Evropě většinou předcházela 
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ustavující budeme brát Dyerovu studii Stars z roku 1979. 
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sláva divadelní. Oba tyto koncepty se zde ještě hluboko do dvacátých let 20.století silně 

prolínaly. České divadelní prostředí v průběhu 19.a ještě počátkem 20.století limitovala jeho 

funkce jakési náhradní politické tribuny a tato nezanedbatelná sloţka “kontaminovala” také 

filmový starsystém. Pro pojmenování druhého klíčového bodu se Garncarz staví proti 

historikovi Richardovi de Cordova. který popsal tři stádia vývoje při vzniku amerického 

starsystému; nadefinované pojmy šířeji vztahuje na tři úrovně hereckého subjektu provázející 

jeho genezi v hvězdu.
233

 Poslední třetí stupeň, tedy dosaţení statusu hvězdy (z historického 

hlediska starsystému) znamená, ţe se osobnost herce v mediálním diskurzu rozšíří i o jeho 

ryze soukromou stránku, včetně skandálů, milostných peripetií, rodinného ţivota, zájmů... 

Garncarz však tvrdí, ţe pokud bychom se snaţili tuto koncepci aplikovat v evropských 

podmínkách, nutně bychom museli dojít k závěru, ţe zde hvězdy nikdy nevznikly, protoţe 

ţádná publicita (viz Kapitola 1, s. 1.) týkající se soukromých pikanterií neexistovala a to ani v 

obrázkovém časopise typu Kinorevue. Zdejší starsystém (tedy alespoň československý a 

výmarský) ale tuto klíčovou sloţku hvězdnosti suploval tím, ţe filmovým hvězdám 

propůjčoval status umělců. Informace ze soukromí herců a hereček sice na stránkách 

populárních periodik absentují
234

, ale nahrazují je rozpravy o rolích, přístupu k herectví a 

posledních filmových nebo divadelních projektech. Garncarz však jde ještě dál a tvrdí, ţe za 

rozdílnými sférami zájmů obou sledovaných starsystémů stojí jejich odlišné historické a 

náboţenské tradice. Morální důraz, který Hollywood klade na privátní ţivoty svých hvězd, 

vychází z puritánské tradice, z doktríny osudu nebo také předurčení, nejsilněji přítomné v 

kalvínském protestantismu. Světský úspěch se bere jako posvěcený Bohem – úspěšná osoba 

by měla být morálně nezávadná a nemít co skrývat. Pokud přece jen morálně selţe, bude 

trestána přísněji neţ běţný člověk a to nikoliv církví, ale samotnou veřejností, protoţe puritáni 

se separovali od církve coby příliš centralistické instituce. Ve středoevropském prostoru vládne 

přece jen smířlivější tradice protestantismu a katolictví, která dovoluje dopad morálního 

selhání (tedy hříchů) utlumit náboţenskými praktikami. Zde tedy hříšníka trestá církev a 

nikoliv společnost; církve navíc málokdy někoho exkomunikovaly, zato puritánské sekty 

provinilce v extrémních případech opravdu vyloučily ze společnosti. 
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Pro svá tvrzení Josef Garncarz pouţívá konkrétní data týkající se návštěvnosti a zisků 

vygenerovaných jednotlivými tituly a také mediální reflexi vybraných hvězd. Hned na úvod 

analýzy německého starsystému ve  dvacátých letech 20. století konstatuje, ţe výmarská 

kinematografie byla primárně komerční. To platí i pro český film ve zvoleném období (viz 

úvod); je tedy na čase se na dalších stránkách zabývat také praktickými dopady star vehicle, 

popsaného v předchozí kapitole. Nejdřív se zaměřím na způsob, jímţ o Jiřině Štěpničkové 

informoval nejpopulárnější časopis své doby, tedy Kinorevue, a to zejména v rámci komparace 

s dalšími úspěšnými hvězdami tehdější éry. Stejné srovnání pouţiji také v případě analýzy 

materiálů z fondů jednotlivých výrobních společností (hlavně Lucernafilm a Natinalfilm), 

které se budou týkat zejména otázky nastavení honorářů, kam se prokazatelně promítala 

“ziskovost” a tím pádem také popularita jednotlivých hvězd. Ve finále opustím české hvězdné 

prostředí a pokusím se osobnost Jiřiny Štěpničkové vsadit do širšího středoevropského 

kontextu, mezi další hvězdy, jejichţ obraz i osobnost i osobnost výrazně utvářel jakýsi 

nacionální apel – ať uţ hovořím o Paľu Bielikovi, Paule Wessely nebo Paulu Richterovi. 

 

5.1. Diskurz Kinorevue 

Tištěným periodikem, které se nejvíce věnovalo problematice hvězd a budovalo úzký vztah 

mezi oblíbenými stars a jejich fanoušky, byla Kinorevue. Obrázkový týdeník vycházel od roku 

1934 pod vedením šéfredaktora Dr. Bedřicha Rádla; časopis si udrţel své výsadní postavení i 

za války, avšak v roce 1941 jej převzala německá společnost Karl Curtius. V květnu 1942 tedy 

došlo k výměně šéfredaktora a na uvolněné místo přišel Quido E. Kujal ze zaniklého Českého 

filmového zpravodaje. Ačkoliv došlo k posunu rétoriky ve prospěch nacistických zájmů,
235

 

časopis si po nějakou dobu udrţel svou periodicitu, obrazovou kvalitu i prostor věnovaný 

českým hvězdám. Od roku 1944 se z Kinorevue stal čtrnáctideník, v němţ absenotvaly 

barevné titulní strany i celkově upadala kvalita tisku. Po válce časopis zanikl a nahradil jej, 

alespoň co do uvolněného prostoru na trhu, nový magazín Kino. 

Jak jiţ bylo řečeno, Kinorevue se cíleně věnovala propagaci hvězd (později dokonce 

asistovala při vytváření nových, např. otiskováním fotografií a profilů něpříliš známých 

herců), uveřejňovala články, které podporovaly nebo zlehčovaly starsystém klasického 

Hollywoodu a zejména budovala vztah čtenářské základny k celému fenoménu i k 

jednotlivým, často reflektovaným osobnostem. Na druhou stranu se však Kinorevue 

nevzdávala ani serióznějšího kritického tónu vůči čtenářským oblíbencům a českým hvězdám, 

přičemţ výtky se primárně týkaly jejich neschopnosti přesvědčivě ztvárnit danou postavu. 
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“Nelze vţdycky a bezpodmínečně být mladou krásnou dámou, která jakoby právě vyklouzla 

z rukou kadeřníka a pěstitelky... Ale naše herečky, třeba hrají pilně a přičinlivě – nedojímají. 

Nevím, ţe by Lída Baarová byla kdy kohokoli dojala k slzám a tuším, ţe uţ měla role, ve 

kterých by to Henny Portenová byla dokázala. Nejsou komická, nejsou tragická, ta naše 

hezoučká, filmová děvčátka.”
236

    
        

Upozorňování na jakousi kašírovanost a povrchní líbivost českého filmového herectví 

vydrţela časopisu i několik dalších let, například šéfredaktor Rádl v rámci recenze nového 

českého filmu Kdybych byl tátou konstatuje, ţe Zita Kabátová odlišila svou roli od té 

předchozí pouze účesem a následně se pouští do obhajoby své tehdejší manţelky Hany Vítové. 

         

“...Hana Vítová stejná jako vţdy – velmi hezká, velmi úpravná, velmi čisťoučká. Pohled na 

Vítovou s její krásnou souměrnou tváří, temnými měkkými vlasy a světlýma očima je vţdy 

příjemný. Otázkou však zůstává, jak dlouhe můţe tato velmi zaměstnávaná herečka vydrţeti při 

své popularitě, kdyţ svým rolím dává mnohdy jen svoji krásu. Je to chyba i jejích reţisérů, kteří 

se spokojují s její standartní líbivostí a nechávají ji hráti v pečlivém upravení a s dlouhými 

nalepenými řasami i ve filmech, do nichţ se to naprosto nehodí. Hana Vítová je herečkou velmi 

sympatickou, která je mezi všemi herečkami snad nejpilnější návštěvnicí biografů a má jistě své 

umělecké cíle. Je proto naším nevděčným úkolem upozorniti na nedostatky jejího hereckého 

projevu, kdyţ se k tomu nemají její reţiséři.”
237 

        

Tyto kritické hlasy ale představují spíše vyjímku z přílivu jinak vesměs pozitivních 

informací týkajících se českých hvězd. Ve své případové studii věnované Anny Ondrákové 

coby “naší první hvězdě světového jména”
238

 Vladimíra Chytilová tvrdí, ţe status hvězdy je v 

rámci českých tištěných periodik legitimizován teprve tehdy, aţ daná osobnost překoná 

hranice české kinematografie a stane se hvězdou zahraničních produkcí. Poté se veškerá 

propagace herečky v místním tisku rozehrává v protikladech česká versus světová hvězda. Na 

jednu stranu se neustále pyšně připomíná, ţe si hvězda získala mezinárodní popularitu, ţe ji 

lze srovnávat s jinými světovými jmény a ţe září v evropských kinech, na druhou stranu se 

konstantně zdůrazňuje, ţe i přes obrovské uznání zůstává hvězda velmi skromná a hrdá na 

svou českou národnost; rovněţ se často uţívá přivlastňovacího zájmena “naše Anny 

Ondráková”.
239

 Dozvuky zahraničního angaţmá Anny Ondrákové se dají vystopovat i v 

prvním ročníku čerstvě zaloţené Kinorevue, kde dostala prostor zrekapitulovat své začátky v 

české kinematografii. Propracovanější a vytrvalejší publicity se ale dostalo aţ další herečce, 

která se prosadila v německých ateliérech – Lídě Baarové. Prvním filmem, který pro Ufu 

mladá herečka natočila, byl titul Barkarola (1935, R: Gerhard Lamprecht) a od té doby se 

datuje také její “ovládnutí” Kinorevue. Informace se nesly v duchu stejné dvojlomnosti, jaká 
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před pár lety provázely Anny Ondrákovou. Baarová byla na stránkách Kinorevue prezentována 

v roli jakési ambasadorky české kultury, která navzdory mezinárodním ovacím nezapomíná na 

svůj původ. 

         

“Všude čtu Lída Baarová a ne ţádné Lyda Baar ani Lydia du Barry, jak oznamovaly některé 

praţské deníky. Je z ní stále ještě naše Lída Baarová, která nezapomíná ţádnému z berlínských 

ţurnalistů si postěţovat, jak se jí stýská po Praze a jak se těší na několik dnů dovolené doma. 

Nezapomíná na všechny ty, kteří jí v Praze zůstávají věrnými a drţí jí pravý palec. A z těch, kdo 

jí ho nedrţí a dělají z ní hvězdu hakenkrajclerského filmu, si prý vůbec nic nedělá.”
240 

          

Proti přijetí Baarové coby velvyslankyně české kinematografie tedy existovaly váţné 

námitky. Její status zahraniční hvězdy se “kontaminoval” prací pro říšskou kinematografii a 

své udělala i veřejná šeptanda, šířící zvěsti o vztahu s Josephem Goebbelsem. Kinorevue se 

však snaţila Baarovou propagovat i nadále, jak dokládá další článek, vytvářející paralelu mezi 

osudy Anny Ondrákové a Baarové a naznačující, ţe angaţmá v říšském filmu můţe být dost 

dobře pouze přestupní stanicí k dalším, vyššim metám. 

           

“Jsme přesvědčeni, ţe i další krok v kariéře Lídy Baarové, její přechod z Berlína do 

Londýna, se jí podaří stejně úspěšně jako všechny kroky předchozí. A víme, ţe Lída Baarová, i 

kdyţ bude hráti v anglických filmech, stejně jako kdyţ hrála v německých, zůstane pro nás i 

Evropu úspěšnou mladou českou filmovou umělkyní.”
241 

       

Velmi často se zde také objevovaly její fotografie s tehdejším partnerem, samozřejmě nejen 

hereckým,  Gustavem Fröhlichem – v tomto případě soukromý charakter zprávy také chyběl. 

Dále se tato hvězda vyskytovala na značném mnoţství fotografií, ať uţ na filmových 

fotoskách, profesionálních portrétech s věnováním, na momentkách z berlínského bytu nebo 

dovolené, v reklamách na koţešiny od firmy Friehl anebo se sloganem “po dobrém obědě 

dobrou cigaretu” nabízela populární kuřivo... Jenţe stejně jako nevídaný zájem o její osobu 

narostl, tak rychle zase po několika letech a známých událostech zmizel. Naposledy Baarová 

dostala od Kinorevue prostor k velmi průhledné vlastní promo akci těsně po událostech kolem 

Mnichova, kdy redakce maskovala obyčejné tiskové prohlášení za dopis, který Kinorevue 

poskytla jeho adresátka, nejmenovanná přítelkyně herečky. V něm Baarová vysvětluje, proč 

nebyla v tak pohnuté době ve své vlasti, jak poslední události těţce proţívá a ţe hraje hlavní 

roli v kostýmním filmu, který je naprosto apolitický a mohl by být natočen v kterékoliv zemi. 

“Já bych dovedla naší zemi obětovat ţivot! - Kdybych věděla, ţe jí tím prospěji a pomohu”,
242

 

vyznává se hvězda ve svém naléhavém pokusu o záchranu kariéry alespoň v českém prostředí, 
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ze svých “opravdových” citů. Lída Baarová ztracenou pozici jiţ nikdy nezískala zpět a to ani v 

době, kdy za války hrála opět česky nebo hlavní role v italské produkci. 

Kinorevue tento hodnotící systém, v němţ se dostalo nejvíce pozornosti a prostoru herečce 

prosadivší se v zahraničním filmu, aplikovala i na další osobnosti. Úspěchy Ondrákové a 

Baarové se uţ ţádné zopakovat nepodařilo, periodikum tedy alespoň rádo spekulovalo s 

moţností “vývozu” té které hvězdy anebo jí aspoň přisoudilo přívlastek světová, případně 

evropská, aby bylo jasné, ţe česká kinematografie oplývá kvalitami kontinentálních produkcí 

alespoň na bázi herecké. Takové pocty se dostalo například Adině Mandlové v jejím prvním 

serióznějším tiskovém profilu, kde se herečka přiznává, ţe si navzdory několika dílčím 

úspěchům připadá, jakoby ještě pořádně hrát nezačala. Ambice a snaha se neustále ve své 

profesi zlepšovat – právě tyto vlastnosti novináři z Kinorevue citelně postrádali v celkovém 

směřování české kinematografie. Tvůrčí cílevědomost tedy mocně vyzdvihovali a Mandlové 

se proto od nich dostávalo pozoruhodných komplimentů. 

         

“Mandlová nezná unylých pohledů, jeţ chtějí předstírati �oduševnělost�, nezná 

pseudoroztomilého šišlání ani vrtění zadečkem a obnaţování stehen. Mohla by se tedy s tolika 

přednostmi líbit většině našich filmových výrobců, kteří si potrpí mnohem raději na vepřovou 

neţ na ústřice?”
243 

         

Po filmu Panenství, kde vedle Lídy Baarové sehrála vedlejší roli prodavačky Lili (ve 

stejném duchu o pár let později velmi úspěšně ztvárnila plohu prostitutky Kiki v melodramatu 

Noční motýl) uţ s ní Kinorevue zachází podobně jako se slavnějšími kolegyněmi. Článek 

Příklad Adiny M. doprovázejí fotografie z bytu herečky, zachycují ji při líčení nebo 

odpočinkové četbě a text ji prezentuje jako velmi kultivovanou a vyjímečnou, tím pádem málo 

českou hvězdu. Autor vyzdvihuje zejména fakt, ţe pět let čekala na svou šanci opravdu 

prokázat své schopnosti a ve finále ji opět rafinovaně oceňuje. 

       

“Adina Mandlová je dnes blíţe pojmu mezinárodní filmové hvězdy neţ kterákoliv jiná z 

našich filmových hereček.”
244

   
         

Mezinárodní hvězda – tento přívlastek mohl Adinu Mandlovou provázet zčásti také proto, 

ţe šlo o ryze filmovou osobnost, jíţ neprovázela vazba na divadlo, stále v jádru chápané coby 

národně odpovědná instituce. Ale podobné spekulace ohledně zahraničního angaţmá, se týkaly 

také Jiřiny Šejbalovoé, stálé členky souboru činohry Národního divadla, která se ve filmu 

výrazněji prosadila aţ koncem třicátých let, ale nadále směřovala svou kariéru spíš divadelním 
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směrem. Úvahám o moţném působení v zahraničí nahrával její univerzálně srozumitelný typ 

filmového vampa, ale hlavně atypicky krásná tvář. 

          

“Exotika tváře Šejbalové, s jejíma šikmýma, světlýma očima a podivným krojením je ve své 

osobitosti a nenapodobitelnosti hodnotou, se kterou by se náš film mohl pustit na zahraniční 

výboje.”
245 

        

Jiřina Štěpničková se po uvedení Maryši na stránkách Kinorevue vyskytovala velmi často a 

přitom se nikdy nikde neobjevil ani náznak, ţe by tato hvězda mohla prorazit i za hranicemi. 

Důvod byl prostý – osobnost Štěpničkové tak, jak ji stavěla a prezentovala Kinorevue, se 

opírala o docela jiné hodnoty. Na rozdíl od cílevědomé Mandlové nebo kosmopolitní Baarové 

zdobila Štěpničkovou docela jiná adjektiva. V její tváři uţ od počátku nikdo nehledal 

pozoruhodně řezané rysy, neboť byla krásná “... ve své oduševnělosti a hloubce”
246

. Fyzický 

půvab se ale v případě Štěpničkové zvlášť nerozebíral, protoţe se zdůrazňoval jiný aspekt její 

osobnosti, totiţ mimořádný herecký talent. Opakovaně v recenzích rezonovalo její spojení s 

divadlem, na rozdíl od dřívějších dob tato vazba nebyla vnímána apriorně negativně, ale spíš 

se hledaly moţné výhody – například zkvalitnění české filmové výroby také pomocí 

profesionálních herců. V tomto kontextu Štěpničková vynikala jako osobnost, která podle 

Kinorevue zvládá obě herecké disciplíny, tedy dovede hrát pro jeviště i pro plátno.
247

 V 

recenzi Vojnarky se například píše: 

         

“Se svým tvárným a bohatým nadáním, dokonalou fotogenií a sytým tvůrčím fondem je 

Štěpničková nejlepší filmovou herečkou, jakou jsme kdy měli.”
248 

        

V referátech týkajících se Štěpničkové lze tedy nalézt onen doslovně aplikovaný diskurz 

herce coby umělce a nikoliv nutně hvězdy, jak o něm ve své eseji hovoří jiţ zmiňovaný Joseph 

Garncarz. Ten dokonce tvrdí, ţe výmarské filmové hvězdy si nenechaly říkat “Filmsterne”, 

tedy doslovně filmové hvězdy, protoţe ono sousloví konotovalo Hollywood, jenţ v dobovém a 

lokálním vnímání generoval slávu spojenou s nedostatkem talentu, senzacechtivostí a 

patologickou touhou po slávě.
249

 Ačkoliv Kinorevue se stavěla vůči starsystému velmi 

vstřícně, přece jen Hollywood v některých článcích viděla rovněţ tímto prizmatem. V těchto 

textech se upozorňuje na “tovární” styl výroby amerických hvězd, které mají ve finále s 
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přirozeností pramálo společného, z nadaných hereček činí průměrné typy a ţe na onen typ 

nadnárodní slávy dosáhne stejně jen pár vyvolených. Kinorevue občas přišla s českými 

kandidátkami, které by snad v náročném procesu mohly uspět (Mandlová, Baarová), ale také 

proti této mašinerii stavěla vlastní preferované hodnoty. Jiřině Štěpničkové se titulu hvězda 

nedostalo ani jednou, ale vţdy se o ní hovořilo jako o herečce nebo dokonce umělkyni. Nejen 

její tvář, ale také povaha talentu byla popisována v dimenzích hloubky; zřejmě také proto, aby 

se ještě výrazněji odlišila od ploché a povrchní líbivosti nejen hollywoodských hvězdiček. V 

roce 1935 Kinorevue přinesla krátké profily výrazných hereček uplynulých dvanácti měsíců a 

o Štěpničkové píše zejména coby o vynikající herečce. 

      

“Ve třech úlohách minulého roku projevila Jiřina Štěpničková své zcela mimořádné, 

prohloubené a vynikající herecké nadání.”
250 

 

Podobnými slovy chvály hodnotí Rádl také výkon Štěpničkové ve snímku Včera neděle 

byla. 

        

“Znovu jsme tu viděli podivuhodnou sílu této mimořádné herečky, u níţ herecký výraz – tak 

hluboký a tak proměnlivý – vytryskuje z hlubokých zdrojů záţitku a který je tak dokonale 

oproštěn od všech zlozvyků herecké šablony a řemeslnosti.”
251 

        

Samozřejmě, ţe nejfrekventovanější přívlastek, který herečku provázel, bylo slovo český 

nebo česká. Adjektivum však musíme vnímat v kontextu a v podobách, jakých se mu dostalo 

na stránkách Kinorevue; bylo by tedy dobré nahlédnout do některých článků, které se 

problematikou národní kinematografie nebo otázkou českých filmů zabývaly. Tyto příspěvky 

se zde objevovaly v průběhu dvou, pro mladou československou demokracii velmi kritických 

let 1938 a 1939 a navzdory tomu, ţe k jejich vzniku a otištění došlo v rozdílných politických 

konstelacích, se všechny centrují kolem podobných témat – jakým směrem se má ubírat, jaké 

náměty se mají točit a v jakém prostředí. Patrná je rovněţ snaha nedělat z filmu pouhý 

obchodní artikl, ale vnímat jej hlavně coby umělecké dílo, které by zvlášť v politicky a 

národnostně vyhrocené době mohlo pozitivně působit na široké vrstvy obyvatelstva. 

Objevovaly se různé názory; podle některých by měl film plynule navazovat na české kulturní 

tradice a námětově i stylově zůstat na věnkově,  další tvrdí, ţe ţánrově můţe jít o veselohru 

nebo drama, z města či ze vsi, ale kaţdopádně musí film vyrůstat z jakési bytostné české 

esence. 
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“Český film to můţe vyhrát jem přimknutím se ke zdrojům národního uměleckého tvoření, 

pak teprve najde svůj styl. Tím není řečeno, ţe by se mělo pokračovat v prolhané sentimentalitě 

maloměšťáckých historek, které ţivot nezobrazují, nýbrţ jej svévolně zkreslují. Moţnosti 

libretistů a reţisérů leţí na českém venkově. V českém člověku a na vesnici. Ve venkovském 

prostředím, vycítěném a vyţitém, ne jen naznačeném oblečením herečky v papírový folklor. 

Maryša měla proto nezapomenutelný úspěch, protoţe to byl film dokonale český, sociální a 

národně cítěný. Vyhrál to také proto, ţe titulní roli hrála Jiřina Štěpničková, jedna z mála, která, 

ţijíce od malička ve městě, dovedou kreslit postavy z lidu bez potoků slz a lacinosti mluvy.”
252 

        

“Skutečně český film nevznikne tehdy, kdyţ bude česky kostýmován, kdyţ postavy budou 

mít česká jména a hostince budou známy z praţských ulic. Ale svou českost patrně snad 

nejsnadněji prokáţe Maryša nebo Cech panen kutnohorských, protoţe uţ jeho předloha vyrostla 

z naší povahy a půdy, protoţe jeho postavy nesou zcela osobité znaky našeho lidu a jeho děje 

mají zcela naši příchuť ţivelnosti nebo ţivotní dravosti. Ty se mohou stejně projevit ve 

veselohře jako v dramatu.”
253

   
        

“Český film musí zaujmout v cizině svou originalitou, nemůţe-li soutěţit technickou 

dokonalostí. Originalita námětu, spojená s dokonalou hereckou reprodukcí je s to, aby zachytila 

světový zájem. Slovo “český” uţívám jako přívlastek u slova film, není ovšem dosti přesně 

definovatelné. Českým filmem byl Batalion, Řeka, Před maturitou i Maryša. ... Jeho děj můţe 

čerpat i z městského ţivota, ale musí být prodchnut českým duchem.”
254 

        

Jak vidno, tehdejší publicisté neměli zrovna jasno, kudy by se měla česká kinematografie 

vydat. Dávalo smysl, aby se na plátno převáděly ryze české náměty a ačkoliv se vůči tomu 

Oldřich Kautský snaţil vymezit, byl český film převáţně spojován s rurálním prostředím, 

folklorem a venkovským stylem ţivota. Tato díla měla podle Kautského vynikat dokonalou 

hereckou reprodukcí a ne náhodou všechny příspěvky shodně jmenují Maryšu jako jeden z 

titulů, který v sobě onu českou esenci má. První článek pak přímo chválí výkon Štěpničkové v 

uvedeném filmu, čímţ vzniká dojem, ţe právě sledovaná herečka mocně přispěla k národnímu 

vyznění adaptované Maryši. Pokud si shrneme všechny podstatné prvky, které se mezi články 

prolínají a pro českou kinematografii jsou chápané jako stěţejní – venkovské drama, herecké 

schopnosti a vědomí kulturních a národních tradic – pak pomalu začínáme tušit, co znamenala 

českost ve filmu a kdo ji asi mohl nejlépe ztělesnit. 

Je tedy pochopitelné, ţe zrovna Jiřina Štěpničková se svou paralelní kariérou oceňované 

divadelní herečky, s početně výraznou skupinou rolí typu star vehicle na bázi rurálních dramat, 

zfilmovaných podle klasických nebo alespoň široce známých předloh, byla nejčastěji 

ověnčená přívlastkem česká. Kinorevue tak například otiskla celostránkovou fotosku ze 

snímku Vojnarka, kterou navíc opatřila titulkem “Česká Madonna Jiřina Štěpničková 

vytvořila jednu z nejlepších rolí ve filmu Vojnarka podle spisovatele Aloise Jiráska, který byl 

uznán obzvláště hodnotným”.
255

 V jejím profilu, který vyšel v rámci rubriky Galerie našich 

herců, se tentokrát vyzdvihuje ta sloţka osobnosti Štěpničkové, která konvenuje s venkovem a 
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potaţmo také s “češstvím”. 

        

“Rovenský pochopil, ţe Štěpničková je jedním z mála hereckých typů, v nichţ se zračí 

češství. Její Maryša byla pramálo hraná. Byla to zemitá venkovská ţena, ne jiţ mladá dívka z 

dřívějších kreací, ale zralá ţena, zosobnění venkova a sedlácké hrdosti.”
256 

          

A do třetice se právě zdůrazňováním národně laděné krásy Štěpničková odlišovala od 

svých hvězdných souputnic. Na začátku roku 1940 se v Kinorevue objevily malé profily 

(psané spíš formou krátkých noticek) nejoblíbenějších současných hereček, doplněné 

fotografiemi. Pod obrázkem Štěpničkové se skvěl následující text. 

          

“Má krása národní ráz? To je první, co napadne, kdyţ se díváme na snímek Jiřiny 

Štěpničkové. Ať hrála rozličné role, její zjev bude vţdycky připomínat Maryšu, Vojnarku, dívku 

z filmu Včera neděle byla a všechny postavy tak typicky české.”
257 

          

Pokud se však filmoví publicisté z Kinorevue měli sami vyjádřit, v čem spočívá onen 

vzývaný národní charakter krásy, pak skončili u velmi vágních popisů, kde jako klíčová 

indicie vystupovaly, nikoliv překvapivě, vlasy. Pravdou zůstává, ţe toto téma se neřešilo s tak 

naléhavou váţností jako další směřování české kinematografie a tak na popis národních 

aspektů krásy zůstala lehčí forma fejetonu. 

 

“Filmová ctnost je blond. Ve filmech německého původu je k této ctnosti připojen ještě 

drdůlek”.
258 

 

O pár let později se Karel Karlas k této otázce vrátil ve fejetonu Něco zvláštního. Na úvod 

konstatuje, ţe nemá nic proti exotickým kráskám v jinak unifikované hollywoodské produkci, 

ale v Evropě uţ se většinou točí filmy s takovými dívkami, které odpovídají svému prostředí. 

Jako odstrašující příklad uvádí herečku Caterinu Borattovou, v italské kinematografii velmi 

populární, avšak pro ostatní národy vedle hezkých Italek poněkud bezbarvé. Autor de facto 

pojmenovává a přitakává kulturním stereotypům – v Itálii ţijí temperamentní tmavovlásky a 

jako takové patří do filmu, české kinematografii vládnou spíš plavé krasavice a proto se na 

plátnech kin vyskytují převáţně ony. 

       

“Česká herečka nemusí mít vţdy plavé vlasy. I Marie Glázrová nebo Lída Baarová jsou 

vyloţeně českými typy, i kdyţ ne úplně běţnými. V jejich tvářích je cosi, co nám říká, ţe se tu 

narodily, sem patří a sebepodivnější toilety, přivezené z daleka, v nich nezakryjí 

nedefinovatelné prvky českého půvabu. O Jiřině Štěpničkové není nutno psát úvahy. Ta je 

                                                 
256

 Red, Galerie našich herců: Jiřina Štěpničková. Kinorevue 4, 1938, č. 27, s. 1. 
257

 I my je máme! Kinorevue 6, 1940, č. 27, s. 2 – 3. 
258

 Karel Poláček, Biograf. Kinorevue 3, 1937, č. 48, s. 423 – 25, 439. 



 

105 

 

dokonce typem vesnické selské dívky, i kdyţ se narodila na Letné. Nataša Gollová je důkazem, 

ţe se česká dívka nemusí nikdy obléci v národní kroj a přece nezapře českého tátu a mámu. Je 

typem české dívky z města.”
259 

           

Jiřina Štěpničková ve sledovaném období pochopitelně sklidila také některé negativní 

ohlasy. Tyto však zazněly aţ na přelomu třicátých a čtyřicátých let, kdy uţ největší nápor 

vesnických dramat v hlavní roli se Štěpničkovou odězněl. V recenzi Vojnarky si Bedřich Rádl 

povzdechl, ţe: “... je krásnou (snad aţ příliš krásnou) Vojnarkou”
260

, ale další kritické 

komentáře v Kinorevue na sebe nechaly ještě nějakou dobu čekat. Při uvedení Muzikantské 

Lidušky Oldřich Kautský nijak nesniţuje výkon Štěpničkové, jen upozorňuje na nevhodnou 

vizuální stylizaci hlavní hrdinky. 

        

“Jiřina Štěpničková má praksi v oboru vesnických dívek. Není jiné, která by je hrála a 

Štěpničková dobře hraje lásku i zatvrzelost, šílenství i něhu. Je jen škoda, ţe je líčena a učesána 

tak, ţe její zevnějšek sráţí její krásný výkon za hranice schematu.”
261 

        

O pár čísel dál si v podobném duchu přisadil také Jindřich Honzl. 

        

“Jiřině Štěpničkové, která je nesporně jendou z našich nejlepších divadelních i filmových 

hereček, bývalo kritikou často vytýkáno, ţe hraje své postavy vesnických ţen a dívek vţdy v 

pečlivém nalíčení a svátečním oblečení, s pečlivě nalíčenými řasami a namalovanými ústy. To 

ruský film dovedl ukázati selskou ţenu v práci, krásnou svým zdravím a prostotou.”
262 

       

Muzikantská Liduška skutečně ukázala Štěpničkovou velmi silně nalíčenou se zbytečně 

tvrdými konturami a o masce, podtrhující dočasné šílenství hlavní hrdinky, upomínající 

tlustými očními linkami na Kabinet doktora Caligariho, jiţ byla řeč v předchozí kapitole. 

Kritické hlasy vytýkající filmovému venkovu přemíru stylizace a také nepozornost k detailům 

souvisejí, dle mého názoru, se stále větším příklonem filmového umění k realismu. Koncem 

války Kinorevue přiznává vesnickému dramatu přiznává status jakéhosi samostatného 

filmového ţánru
263

 a informuje o opatřeních, která mají za cíl natáčení na venkově 

zkvalitnit.
264

 

V předcházející kapitole se rovněţ poukazovalo na fakt, ţe zatímco na divadle Štěpničková 

rozvíjela svůj komediální talent v klasických i soudobých veselohrách, film jí v tomto ohledu 

příliš šancí nedopřál. Primárně zde vidíme jedno ze skrytých omezení, kterými svou 

                                                 
259

 Karel Karlas, Něco zvláštního. Kinorevue 7, 1940, č. 1, s. 16 – 17. 
260

 b.r., Vojnarka ve filmu. Kinorevue 3, 1936, č. 18 (23. 12.), s. 344 – 345. 
261

 Oldřich Kautský, Muzikantská Liduška. Kinorevue 6, 1940, č. 44, s. 346 – 347. 
262

 Jindřich Honzl, Sváteční herec (herecké kázání). Kinorevue 7, 1940, č. 6, s. 103 – 105. 
263

 Úvodem k filmu Děvucha z Beskyd. Kinorevue 10, 1944, č. 49 (11. 10. 1944), s. 386. 
264

 Jaroslav Hlaváček, Venkov ve filmu. Kinorevue 10, 1944, č. 13 (2. 2. 1944), s. 97 – 98. 

      Ze světa filmu : O lepší film z našeho venkova. Kinorevue 10, 1944, č. 42 (23. 8. 1944), s. 337. 



 

106 

 

protagonistku svazoval star vehicle – hereččina kariéra se drţela zejména v rozmezí jednoho 

typu. Při listování Kinorevue máme ale pocit, ţe ţenské komediální herectví v této éře 

rozhodně nestálo na hodnotovém ţebříčku příliš vysoko. I Nataša Gollová, kterou si dnes 

pamatujeme hlavně z crazy komedií Maca Friče, vyvaţovala své humorné role lyričtějšími 

party, např. v úloze Helenky ve Vávrově adaptaci Mrštíkovy Pohádky máje. Avšak Věra 

Ferbasová, která svou kariéru spojila především s komediemi Vladimíra Slavínského, uţ byla 

souzena podstatně přísněji, například v článku Herečky v roce 1935 k ní Rádl poznamenal 

pouze toto: “Věra Ferbasová, začátečnice těţkopádného a hrubozrnného humoru v pivním 

stylu německé Lucie Englischové...”.
265

 I Zita Kabátová v rozhovoru pro Divadelní noviny 

zpětně vzpomíná, ţe komika představovala výsostně muţskou doménu a vtipkování se pro 

subrety jaksi nehodilo.
266

 Dobové recenze komedií, v nichţ hrála Jiřina Štěpničková, se také 

podstatně rozcházely. V hodnocení filmu Velbloud uchem jehly Rádl oceňuje jemnou 

úsměvnost ve výkonu herečky a varuje ji před upadnutím do pustého veseloherního akcentu. 

           

“Jiřina Štěpničková je opravdu nejlepší představitelkou sympatické a temperamentní Zuzky, 

kterou u nás bylo moţno vůbec nalézti. Má v sobě onu vlahou srdečnost, onu lyričnost, onen 

smích, lehce prodlouţený smutkem, onen smích, jenţ je lidsky zjihlý a jenţ ji zachraňuje před 

tím, aby nikdy neupadla do veseloherního akcentu, coţ dovede tak málo hereček.”
267 

           

V Počestných paních pardubických uţ ale Štěpničková táhne svou komikou celý film, 

coţ Q. E. Kujal zrovna neschvaluje. 

           

“Shledáváme-li scenario silnější reţie, přispívá k tomu i obsazení rolí. František Smolík je 

jako kat zajímavou postavou, ale který divák se s ní sţije? Je-li katovka úmyslně stavěna 

vysoko nad něho, nebyla to nejšťastnější myšlenka. Film má se přibliţovati skutečným 

postavám a nebylo nutné odsouvati kata na vedlejší kolej. Katovu ţena ve zcela novém 

hereckém zaměření představuje Jiřina Štěpničková. Její Rozina je ţivou, temperamentní a 

pravdivou postavou, vzpruhou celého filmu, která udrţuje při ţivotě i některé mátoţné postavy. 

Ať jiţ v katovně nebo nafintěná před městským právem, kde na vepřové kůţi obhajuje své 

�sníţené� postavení, vţdycky je plna ohně, takţe zájem diváka připoutává se ponejvíce k 

ní.”
268 
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5.2. Finanční politika, komparace honorářů 

Popularita generovaná filmem, stejně jako uznání odborných kruhů; obojí představuje 

obtíţně měřitelné veličiny. Alespoň zdánlivou představu nabízejí ankety, určující pořadí 

oblíbenosti jednotlivých hvězd mezi filmovými diváky. V jiţ několikrát citované eseji Joseph 

Garncarz odvodil popularitu a tedy také rentabilitu filmových hvězd z čísel mapujících 

návštěvnost vybraných snímků. Pro potřeby této práce bylo zvoleno něco jako třetí cesta -  

pokusíme se, alespoň rámcově, na základě kusých dochovaných informací, popsat platové 

podmínky českých filmových hvězd, způsob nastavování smluv a honorářů a také jejich 

vzájemné srovnání právě skrz jejich finanční odměny. 

          V historické studii Lukáše Kašpara Český film a fimaři za protektorátu : Propagace, 

kolaborace, rezistence se objevila jakási platová komparace pracovníků Prag-Filmu, 

pravděpodobně z roku 1943. Mezi herci a reţiséry v tomto případě vyvstává jeden podstatný 

rozdíl – zatímco prvně jmenovaní byli placeni za kaţdý natáčecí den, reţiséři dostávali 

paušální mzdu. Honorování reţisérů dohodnutou částkou má své opodstatnění, neboť tvůrci 

byli tlačeni, aby film byl natočen co nejrychleji a nejúsporněji v daném termínu. Oproti tomu 

herci museli dostát svým dalším, hlavně divadelním závazkům a kaţdý den na place navíc pro 

ně znamenal časovou ztrátu, která se jim takto alepoň částečně vykompenzovala. Avšak toto 

logické pravidlo honorářové politiky neplatilo striktně vţdy a všude, jak bude patrné z dalších 

materiálů. Přesto stojí za to Kašparův přehled citovat. 

        

“Václav Krška, Přemysl Praţský a Jan Svoboda měli obdrţet 4 000 říšských marek (RM). 

Reţiséři Borský, Kmínek, Kubásek, Šlégl a Wassermann 5 000 RM. Binovec, Krňanský, Sviták, 

Brom, Gina Hašler, Jiří Slavíček a Karel Špelina 6 000 RM. Nejvetší hvězdy Cikán, Čáp, Frič, 

Holman, Slavínský a Vávra 14 000 RM. To je patrný rozdíl. 

Herci byli placeni za kaţdý den. Němečtí herci – ne příliš významní – dostávali 100 - 200 

RM za den. Protektorátní příslušníci od 30 RM za den za malé role. 150 RM dostávali uţ 

poměrně známí představitelé jako Rudolf Deyl, Jiří Plachý, František Vnouček, Karel Černý, 

Svatopluk Beneš a další. 200 RM dostávali Ladislav Boháč, Rudolf Hrušínský sen., Jiří Dohnal, 

Karel Dostal, Karel Hradilák, Pavel Ludikar, Ladislav Pešek, Jaroslav Průcha, Raoul Schránil, 

L. H. Struna, Ludvík Veverka, Vítězslav Vejraţka a Jaroslav Vojta. 

Mezi elitu byli řazeni Jára Kohout, Vladimír Majer, Jaroslav Marvan, Bedřich Veverka 

(všichni 250 RM), Václav Vydra st. (300 RM), Karel Höger a František Smolík (350 RM). Čtyři 

sta marek dostávali Eduard Kohout, Jan Pivec, Saša Rašilov a Zdeněk Štěpánek. Ještě o padesát 

více Jindřich Plachta. 

Ve zvláštní kategorii byli Otomar Korbelář, jenţ měl kromě denní gáţe 500 marek obdrţet 

ještě 8 000 RM za jeden film, Oldřich Nový 500 RM denně 10 000 marek za film a Vlasta 

Burian 20 000 marek paušál s tím, ţe denní gáţe není uvedena. 

         ... 

Plat protektorátních hereček českého původu se pohyboval od 30 do 600 marek za den. 150 

RM pobíraly Marie Burešová, Helena Bušová, Terezie Brzková, Leopolda Dostalová, Jana 

Ebertová, Věra Ferbasová, Marta Fričová, Helena Friedlová, Elena Hájková, Marie Jeţková, 

Betty Kysilková, Lenka Podhajská, Jarmila Švabíková, Jiřina Steimarová, Meda Valentová a 

Jarmila Smejkalová. Gáţi 200 marek měla Zdenka Baldová-Hilarová, Marie Broţová, Vlasta 

Fabiánová, Lída Chválová, Sylva Langová, Anna Letenská, Ella Nollová, Míla Pačová, Eva 

Prchlíková, Slávka Procházková, Marie Ptáková, Marie Rosůlková, Jiřina Sedláčková, Milada 



 

108 

 

Smolíková, Eva Svobodová a Annie Steimarová. O 50 RM více měly Jana Bomanová, Míla 

Spazierová, Zdena Sulanová, Světla Svozilová a Jiřina Šejbalová. 

300 marek ze den měla Zorka Janů, Antonie Nedošínská a Růţena Šlemrová, 350 Zita 

Kabátová a Růţena Nasková. 400 marek pobírala Jiřina Štěpničková a 600 Jarmila Kšírová. 

Elitní kategorii tvořily Hana Vítová, která kromě denní gáţe 300 marek pobírala ještě 7 000 

za jeden film, Marie Glázrová měla denně 350 marek a 7 000 za film, Nataša Gollová k 

dennímu platu 400 marek ještě 7 500 za film, Vlasta Matulová a Adina Mandlová měly mít za 

film 10 000 marek plus 400 marek za den a Lída Baarová 25 000 marek za film. Denní honorář 

v jejím případě nebyl určen.”
269

   
         

Jak vidno, v kaţdé kategorii – reţiséři, herci, herečky – existovala jakási elita, která se 

svými platovými podmínkami vymykala všem ostatním. Mezi reţiséry se maximální honoráře 

dělily mezi vícero jmen, ale hereckému ţebříčku dominovali Vlasta Burian a Lída Baarová, 

přičemţ jejich finanční odměny výrazně převyšovaly jména v těsném závěsu za nimi. 

Nesmíme však zapomenout, ţe se jedná pouze o jakési rámcové kalkulace, k jejichţ výplatě v 

mnoha případech ani nedošlo prostě proto, ţe zdaleka ne všechny uvedené osobnosti smlouvu 

s Prag filmem vůbec podepsali. Týká se to i některých jmen, která v platové hierarchii Prag-

Filmu stojí velmi vysoko, jako např. Jindřicha Plachty nebo Vlasty Matulové, která, ač nepříliš 

zkušená na poli filmového herectví, mohla nacistům konvenovat v jejich snaze obsazovat 

neokoukané tváře určitého fyzického vzezření. Navíc máme za to, ţe zařazení Járy Kohouta 

nebo Bedřicha Veverky do skupiny nadstandardních příjmů odráţelo spíš jejich řekněme ne 

úplně negativní vztah k okupační moci, ale není v intencích této práce pouštět se do morálních 

soudů. Pouze upozorňujeme na fakt, ţe citovaný materiál představuje důleţitost herců a jejich 

adekvátní finanční ohodnocení, to vše očima Prag-Filmu, a do tohoto prizmatu mohly vstoupit 

také další faktory, nejen popularita a rentabilita herců. Jiřina Štěpničková se v tomto ţebříčku 

zastavila těsně před elitní skupinou, která kromě denní gáţe měla nasmlouvanou také paušální 

odměnu. Těţko hledat důvody, protoţe podle jiných pramenů Štěpničková do platového 

nadstandardu patřila. Prag-Film si ji tak málo cenil moţná proto, ţe pro německou produkci 

byla částečně kompromitována svým statusem české národní hvězdy. Herečka také 

pravděpodobně nijak nestála o práci v této společnosti a uţ vůbec ne o smlouvu s německou 

kinematografií, i kdyţ Adina Mandlová ve svých pamětech tvrdí něco jiného. 

           

“Filmové zkoušky v německém jazyce reţíroval Vávra a kameramanem byl Roth. Nikdo z 

nás to nebral váţně a nijak jsme se o filmování v Říši nezajímali. Většinou jsme se narychlo 

naučili nějaký ten úryvek v němčině a odbyli jsme to jako něco, co se udělat muselo, jako 

nepříjemnou povinnost. Ovšem aţ na slečnu Štěpničkovou, tou velkou vlastenku, ačkoliv ta se 

nakonec spoluprací s Němci nezkompromitovala. A proč? Protoţe se jim typem nehodila, 

ačkoliv při zkouškách se vší silou snaţila vyniknout. ... Její test trval asi třikrát tak dlouho neţ 

kterýkoli jiný, šli na to vědecky a velmi důkladně, ale bylo jim to houby platné. Pořád to byla 

Maryša a ne Líza a pro tu v německém filmu nebylo místo.”
270
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Oproti tomu staví Jindřich Černý, autor monografie Jiřiny Štěpničkové, svůj názor, ţe 

herečka díky svému nordickému zjevu naopak představovala vhodnou kandidátku pro 

německé angaţmá, ale takovému natáčení se stůj co stůj vyhýbala a dokonce si nechala 

schválně operovat zdravý kotník.
271

Všechna tato tvrzení však nabízejí neověřená svědectví a 

domněnky a z čistě pragmatického hlediska si dovolíme dodat, ţe nabídka Prag-Filmu 

nemohla být pro Štepničkovou dostatečně lukrativní a dost moţná i z tohoto důvodu se 

spoluprací s německo-českou výrobnou nezkompromitovala. 

U protektorátních čísel i nadále zůstaneme, neboť naprostá většina informací, týkajících se 

odměňování českých herců, se zachovala právě z tohoto období. České filmy od roku 1941 

vznikaly pouze pod výrobními společnostmi Lucernafilm a Nationalfilm, ostatním firmám 

nacisté zřejmě nepovolili produkci hraného filmu. Kromě cenzury spadaly všechny 

kinematografické záleţitosti pod Českomoravské filmové ústředí (dále ČMFÚ), zřízené v roce 

1941; to znamená, ţe se s touto institucí řešily a zde se také schvalovaly odměny herců. 

Částky, které zde budou uvedeny, budou slouţit pouze coby indikátory “hvězdnosti”, tedy 

určovat míru popularity a v důsledku také rentability, kterou výrobny braly v potaz při 

kalkulaci honorářů. Stranou stojí kupní síla herců, tedy jak moc byly prvorepublikové hvězdy 

vlastně bohaté, vycházíme z pouhého přímočarého předpokladu, ţe koho si studia lépe 

zaplatila, toho povaţovala za větší hvězdu, se schopností jakési garance návratnosti nákladů 

vloţených do výroby filmu. 

Jiřina Štěpničková mezi lety 1941 aţ 1944 natočila celkem devět filmů, z nichţ sedm 

vytvořila společnost Lucernafilm (Babička, Jan Cimbura, Preludium, Šťastnou cestu, 

Tanečnice, Děvčica z Beskyd, Sobota) a zbylé dva vyrobil Nationalfilm (Barbora 

Hlavsová, Počestné paní pardubické). Uţ jen z tohoto výčtu je patrné, ţe převáţně se budu 

zabývat snímky vyprodukovanými Lucernafilmem, protoţe tato společnost nabízela herečce 

daleko víc moţností, hlavně po stránce finanční. V platovém přehledu pro film Barbora 

Hlavsová je u role Kláry Hlavsové napsaná coby protagonistka Vlasta Fabianová; skutečný 

důvod přeobsazení znám není. Zatímco Fabianová/Štěpničková měla za svou úlohu dostat 35 

000 K, tedy stejně jako představitelka hlavní role Terezie Brzková, nejvíce si producenti cenili 

přítomnosti Jindřicha Plachty, jehoţ za vedlejší roli penzisty Ţanty honorovali 50 000 K.
272

 

Zatímco Prag-Film si víc neţ reţisérů cenil filmových hvězd (srovnej například Otakar 

Vávra 14 000 RM paušálně za film vs. Lída Baarová 25 000 RM paušálně za film), u českých 
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výroben byly podmínky nastaveny přesně opačně. Reţiséři pobírali minimálně dvakrát tak 

velkou gáţi jako největší hvězda filmu, např. jiţ citovaná Barbora Hlavsová, kde nejvyšší 

hereckou výplatu získal Jindřich Plachta, avšak Martin Frič obdrţel sumu 120 000 K. Ţe 

reţisérský plat byl alespoň dvojnásobkem nejvyšší odměny ostatních tvůrčích pracovníků 

vyplývá také z rozpočtové kalkulace pro film Babička. Kameraman Karel Degl byl honorován 

18 000 K, relativně nezkušený reţisér František Čáp (před Babičkou reţíroval pouze film 

Ohnivé léto) oproti tomu dostal 40 000 K a představitelka hlavní role Terezie Brzková 

obdrţela 15 000 K.
273

 

Pro menší, epizodní role existovaly speciální předtištěné smlouvy, kam se doplnilo pouze 

jméno protagonisty a výše finanční odměny. Její výše se určovala podle sazebníku, který 

tvořil: “... součást hromadné smlouvy filmových tvůrčích pracovníků, uzavřené mezi Svazem 

filmového průmyslu a obchodu, Svazem filmové výroby a Českou filmovou unií...”.
274

 V 

eventuálních sporných otázkách se měly obě strany podřídit rozhodnutí Miloše Havla. 

Tento sazebník však neplatil pro hlavní a vedlejší role, tedy obsazování hvězd se jím 

rozhodně neřídilo. Velká herecká jména uzavírala separátní individuální smlouvy, které musely 

projít schvalovacím procesem ČMFÚ. Zvlášť ve fondu Lucernafilmu se dochovaly některé 

zajímavé návrhy smluv. V případě filmu Milenec tůní (uvedený nakonec pod názvem Mlhy 

na Blatech) byly ČMFÚ předloţeny dva návrhy na vedlejší role, ztvárněné Rudolfem 

Hrušínským a Janem W. Speergerem. Prvně jmenovaný byl za svou práci honorován paušálně, 

ve druhém případě šlo o výplatu za kaţdý natáčecí den. Z dopisů vyplývají některé důleţité 

faktory, podle nichţ se konečná částka nastavila. V první řadě se uvaţovalo, o jak výraznou 

roli se jedná, na jak dlouho musel být jmenovaný štábu k dispozici, zda se bude natáčet v 

ateliéru nebo exteriéru a jak obtíţné natáčecí podmínky bude muset herec absolvovat. 

          

“V příloze zasíláme Vám písemnou nabídku Rudolfa Hrušínského, kterého jsme angaţovali 

pro film Milenec tůní na jednu z hlavních muţských rolí Vojty. Za tuto roli zaplatíme 

jmenovanému paušální honorář 30 000, slovy třicet tisíc K. Výši honoráře odůvodňujeme tím, 

ţe se jedná o film převáţně exteriérový a ţe jmenovaný bude tímto filmem zaměstnán po dobu 

čtyř měsíců.”
275 

        

“V příloze zasíláme Vám písemnou nabídku J. W. Speergera, kterého jsme angaţovali pro 

film Milenec tůní pro roli porybného. Za tuto roli budeme panu Speergerovi platit 1000, slovy 

tisíc K za kaţdý filmovací den. Honorář jest zvýšen o 200 K oproti dřívějším honorářům 

uvedenému placených z toho důvodu, ţe v této roli většinou vystupuje v rozvodněné vodě, v níţ 
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se musí oblečený pohybovat.”
276 

          

Pokud herec musel z místa bydliště na natáčení dojíţdět, jízdné se mu samozřejmě 

proplácelo, jak o tom svědčí případ Gustava Nezvala, který z Brna pravidelně dojíţděl do 

Písku na natáčení Jana Cimbury.
277

 

Při nastavování jednotlivých honorářů se ale nebrala v potaz jen povaha role – tedy její 

rozsah, časová a fyzická náročnost - ale také sám herec mohl kontrakt výrazně upravit ve 

vlastní prospěch, o čemţ ostatně svědčí další dva dopisy, týkající se tentokrát výplat za role ve 

filmu Tanečnice. 

          

“Ţádáme zdvořile o schválení přiloţené smlouvy uzavřené s paní Růţenou Naskovou pro 

roli pí. Satranové v našem filmu Tanečnice. Poslední honorář pí. Naskové ve filmu Karel a já 

byl za čtyři filmovací dny K 15 000. 

Pro roli pí. Satranové v našem filmu dali jsme pí. Naskové paušální honorář K 40 000 a 

tento pokládáme vzhledem k důleţitosti role – jedná se o jednu z hlavních dámských rolí – k 

délce natáčení, kdy nám pí. Nasková musí být k dispoziici po dobu 4 měsíců, za zcela úměrný. 

Jelikoţ se jedná o herečku mimořádných schopností, o členku přední praţské scény, na 

kterou byla jiţ role panem reţisérem Čápem psána, doufáme, ţe nebude proti výši honoráře se 

strany úřadů námitek a poroučíme se.”
278 

         

“Ţádáme zdvořile o schválení přiloţené smlouvy uzavřené se slečnou Jiřinou Štěpničkovou 

na paušální honorář K 70 000 pro roli Marie Satranové v našem filmu Tanečnice. 

Jelikoţ se jedná o hlavní roli ve jmenovaném filmu a slečna Štěpničková měla jiţ při 

posledním filmu, který pro nás natáčela, tj. v Preludiu v roce 1941 sjednanou výši honoráře, 

byli jsme nuceni tento závazek dodrţeti.”
279 

         

Co do rozsahu svých úloh na tom byly obě herečky stejně, avšak z druhého listu je patrné, 

ţe si Štěpničková pojistila svou spolupráci s Lucernafilmem v otázce finanční na několik let 

dopředu. V rámci jakéhosi osobního “hedgingu” se hvězda zřejmě snaţila ochránit svou 

profesionální cenu i navzdory růstu inflace, snad z pouhé obavy ze ztráty diváckého apelu. 

Nechme však spekulací – korespondence mezi Lucernafilmem a ČMFÚ vypovídá primárně o 

faktu, ţe dlouhodobé praktické kontrakty mezi hvězdami a filmovými studii opravdu 

existovaly, i kdyţ ve svých pamětech o nich nikdo nehovoří a i kdyţ jsou obtíţne 

dohledatelné. Za druhé, a to je neméně důleţité, tyto smlouvy nebyly pro hvězdy nijak 

nevýhodné, protoţe je zřejmě neomezovaly ve výběru rolí a naopak jim dovolovaly zajištění 

výše odměn na několik let dopředu. 
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Z ostatních rozpočtových přehledů Lucernafilmu vyplývá, ţe Prag-Film Štěpničkovou v 

případné nabídce výrazně finančně podhodnotil. V případě Babičky obdrţela Štěpničková za 

svou vedlejší úlohu Viktorky stejné peníze jako představitelka hlavní role, 15 000 K,
280

 

přičemţ další herecké výplaty v tomto obsazení uţ zmíněnou částku nepřesáhly.
281

 To samé 

platilo i pro snímek Jan Cimbura, kde byli dle účetních záznamů oba hlavní představitelé 

shodně honorováni částkou kolem 30 000 K, ačkoliv Nezvalův part provázela větší fyzická 

náročnost.
282

 Velmi cenný je také výplatní přehled pro titul Šťastnou cestu, neboť dokazuje, 

ţe co do finančního ohodnocení mohla Štěpničková směle konkurovat Adině Mandlové. 

Sledovaná herečka si za ztvárnění postavy Anny Waltrové odnesla 85 000 K, coţ je o pouhých 

5 000 K méně neţ Adina Mandlová za úlohu Heleny Truxové.
283

 

Ţe se Štěpničkové i za vedlejší role vyplácely velké sumy, o tom svědčí dva poslední filmy 

z období protektorátu. Ve filmu Děvčica z Beskyd hráli spolu s Otomarem Korbelářem 

manţelskou dvojici Cyrila a Hevy Hanulíkových. Ačkoliv film vyprávěl zejména příběh 

rodiny Cagalů, sledovaná herečka i se svým partnerem inkasovala suverénně nejvyšší honorář 

z celého obsazení – Korbelář 90 000 K a Jiřina Štěpničková 75 000 K, stejně jako Marie 

Glázrová za hlavní roli Markéty Cagalové.
284

 Kalkulace filmu Sobota přiznává Štěpničkové 

opět za vedlejší roli Karly 75 000 K, dvěma čelním ţenským představitelkám Adině Mandlové 

a Haně Vítové shodně po 90 000 K a Oldřichu Novému dokonce 150 000 K. Opět můţeme jen 

spekulovat, proč měl Nový nárok na tak vysokou odměnu; pravděpodobně kdysi uzavřel 

podobnou smlouvu jako Štěpničková, která mu také zaručovala fixní honorář. Sobota je 

kaţdopádně hodná pozornosti i díky specifickému případu Hany Vítové. Přestoţe se jednalo o 

nejobsazovanější českou prvorepublikovou herečku, její honoráře byly v porovnání s 

konkurencí velmi nízké. Svědčí o tom například listina nákladů filmu Štěstí pro dva, kterou 

společnost Lucernafilm poskytla Berní správě.
285

 V něm stojí, ţe Hana Vítová za part v tomto 

snímku obdrţela 10 000 K, zato Jarmila Kšírová 45 000 K. Do tohoto rozdílu se promítá 

zejména skutečnost, ţe Hana Vítová byla sice velmi obsazovanou herečkou, ale bez zvučného 

jména, jaké jí zajistila aţ hlavní role v melodramatu Noční motýl; v roce 1940 ji operetní 
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subreta, angaţovaná také na německých scénách, mohla ve finančních nárocích klidně 

předehnat. V roce 1944 uţ byla Vítová, co do pozornosti tisku i platových podmínek, vřazená 

mezi nejúspěšnější hvězdy. 

 

5.3. Kontext středoevropských hvězd 

Toto je tedy popis českého hvězdného prostředí podaný tak, jak se v jeho strukturách 

pohybovala hvězda typu Jiřiny Štěpničkové. Dobová star, která byla nejčastěji popisovaná 

jako výsostně česká a mimořádně talentovaná; hvězda, která co do honorářové politiky patřila 

mezi absolutní špičku. Ná stránkách této práce je neustále analyzována česká lokalita, kulturní 

tradice, do nichţ filmové hvězdy vstupovaly, pořád se hovoří o něčem specificky českém, 

avšak bylo by dobré pohlédnout šířeji do středoevropského prostoru, kde podobně nacionálně 

exponované typy hvězd rovněţ existovaly. 

V kontextu československé kinematografie vyrostla hvězda typu Paľo Bielika, představitele 

hlavní role ve filmu Maca Friče Jánošík z roku 1936. Zatímco v Čechách vnímáme Bielika v 

čistě jánošíkovském duchu, pro Slováky dodnes nese význam zakladatele tamní 

kinematografie. Kniha Petry Hanákové Paľo Bielik a slovenská filmová kultura
286

 vsazuje 

osobnost první slovenské filmové hvězdy do širších ekonomických, ideologických a kulturně-

historických souvislostí. Rétorické figury, obklopující Bielika, neměly na Slovensku obdoby 

(nestor, bard, chlap, hrdina) a jako takové vyrůstaly z jánošíkovského mýtu. Hanáková 

poněkud obrazoborecky, ale nicméně velmi trefně poznamenává, ţe fatální propojení Bielika s 

Jánošíkem vyrůstá z touhy Slováků projektovat se do vlastností a jevů, které v místní kultuře 

jinak absentují.
287

 Divákům imponovala jánošíkovská a potaţmo Bielikova odvaha, jakési 

akční gesto s příslibem moţností; stejně tak slyšeli na Bielikem často zdůrazňovaný prostý 

původ, který konvenoval s představou slovenského národa coby bytostně plebejského. 

Osobnost Jiřiny Štěpničkové v sobě skýtala podobnou esenci toho, co národu schází, ale v 

poněkud abstraktnější rovině historických souvislostí. Kontext, v němţ se její hvězdnost 

realizovala, vyrůstal z představ o fungování hereček v české společnosti 19. století. “Vzory 

národně probudilých ţen”, jak o nich byla řeč v úvodu této práce, šly svému publiku 

příkladem v celé řadě věcí – ať uţ ve vybraných způsobech chování, v naplnění představ o 

dokonalé vlastence nebo v dobových ideálech krásy. Jiřina Štěpničková díky své vazbě na 

divadlo a jeho specifický starsystém 19. století a díky stále se upevňujícímu statusu 

kinematografie coby dědice obrozeneckých funkcí divadla v době ohroţení republiky také 

národu suplovala to, co mu chybělo – pevný morální kodex “české Madony”, klasickou 
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spisovnou výslovnost a artikulaci a schopnost oběti pro vyšší myšlenku. 

Navzdory tomuto vnitřnímu pojítku se vnější vizuální prezentace obou hvězd dosti 

odlišovala. Jak jiţ bylo řečeno, fyzická krása se v případě Štěpničkové vůbec neřešila, protoţe 

vládl všeobecný konsenzus, ţe její půvab není povrchně vepsán v obličejových rysech, ale ţe 

se skrývá někde hluboko uvnitř a září na povrch. Paľo Bielik, tak, jak jej zachytila Pečenkova 

(!) kamera pro potřeby Fričova pojetí Jánošíka, je apoteózou fotogenie. Hanáková ve své 

studii píše: 

        

“Fričov Jánošík, poučený konštruktivistickou montáţou i inklináciou ruského filmu k 

výrazným ľudským typom, predstavoval i v Bielikovom prípadě eště v podstate nemé herectvo 

istené rýchlým strihom. Kamera, najmä v psychologicky kľúčových a akčně klimaxových 

momentoch filmu v podstate �hrá za Bielika�. Rýchly strih, neustále prestihávanie, hercovi 

neumoţňuje rozohrať emóciu. Herec je tak len telom, materiálom, ktorý obrába kamera.”
288 

         

Zatímco podstatu osobnosti Štěpničkové tvořil herecký talent a psychologicky odstíněná 

hra, v případě Bielika (mj. hereckého autodidakta) se spoléhalo na vnější atributy jeho 

kinematografické prezence - na sílu a mohutnost, přičemţ dojem obého budila Bielikova 

výška i fragmentární záběry kamery, ale také na fyzickou krásu hercovy tváře i těla. Bielik ve 

svém debutu fungoval spíš coby filmový objekt neţ herecký subjekt, jako statné a silné torzo, 

které kamera nadšeně zaznamenává v jeho bytí. 

Ve středoevropském prostoru existovala ještě jedna podobná hvězda, která ztělesňovala 

národní mytologii právě prostřednictvím své fýzis, zrovna tak dokonalý přírodní úkaz v očích 

dobové reflexe a tím byl Paul Richter v hlavní roli Siegfrieda v dvoudílném filmu 

Nibelungové (1924, R : Fritz Lang). Jánošíka i Nibelungy spojoval úděl ideologicky 

podbarvených filmů navzdory jejich vizuální působivosti a oba také vstupovaly do značně 

politizovaných kulturních kontextů. Stejně jako Bielika i Richtera tlačila přítomnost ve 

“svatém národním eposu”
289

 do pikturálně laděného herectví. Představitel Siegfrieda v 

podstatě neměl co hrát, jen ztělesňoval důvěrně známé ilustrace, které filmu předcházely v 

kniţních podobách příběhu. Film sám je sledem převáţně statických záběrů, v nichţ vizuální 

síla skoro zastavuje dění. Richterovo herectví bývá tedy popisováno jako sošné nebo 

ikonografické, s odhaleným nebo spoře odděným torzem, reprezentujícím čistotu jeho úmyslů 

v kontrastu se zákeřnými a zahalenými příslušníky burgundského dvora. Svalnaté tělo opět 

budí dojem značné fyzické síly, čímţ odpovídá dobovému ideálu Körperkultur, tedy 

přesvědčení, ţe bez fyzicky zdatných jedinců nebude silného národa. Konečně Richter svým 
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ikonicky nosným obrazem Siegfrieda rovněţ akcentoval to, čeho se národu zrovna 

nedostávalo – odmítal dekadenci výmarské homosexuální komunity nebo typ hollywoodského 

smyslného latino milovníka, jakého představoval Rodolpho Valentino a proti němu stavěl ideál 

statečného, morálně čistého a věčně mladého nordického muţe. Anton Kaes ve své studii 

věnované Richterovi tento posun uvádí do širších souvislostí a tvrdí, ţe v obrazu 

Richtera/Siegfrieda se koncentrovala negace přítomnosti a obrat k nadčasovým hodnotám, 

které učinily hrůzy první světové války a smrt mnoha mladých muţů o něco snesitelnější.
290

 

Přímý ţenský pandán k Jiřině Štěpničkové v rámci vytyčeného geografického a kulturního 

prostoru tvořila Paula Wessely, nejvýraznější rakouská filmová hvězda třicátých a čtyřicátých 

let; ostatně podle monografie Černého Štěpničkovou nejmenovaný kritik kdysi k Wesselé 

skutečně přirovnal.
291

 Pokud chceme najít opravdu nosné paralely mezi obrazy obou hereček, 

musíme se oprostit od stigmatu Wesselé coby nacistické hvězdy a zapomenout na veškerá 

morální kritéria. Vyvstane tak před námi zvláštní paradox – Jiřina Štěpničková i Paula Wessely 

byly hvězdami filmů s ideálem domoviny, ovšem kaţdá na opačné a tedy nepřátelské straně 

hranice; jenţe ţánry, ve kterých se coby hvězdy realizovaly a charakteristiky, které je 

provázely, si byly aţ nápadně podobné. 

Kariéra Wesselé se uţ zkraje rozvíjela v intencích společnosti Vienna film, zaloţené v roce 

1935, přičemţ umělkyně v ní vlastnila 25% podíl.
292

 Přes počátěční nemalé ambice, směřující 

specifický typ Wesselé na anglo-americké trhy, se firma nakonec stala předzvěstí “anšlusu” 

rakouské kinematografie, cílené stále ostentativněji na německý trh. Jádro produkce tvořily 

veleúspěšné operety z vídeňského prostředí, avšak ty nepředstavovaly hereckou dominantu 

Wesselé. Herečce daleko lépe seděly filmy s tematikou sebeobětování, která byla v 

kinematografii “Východní marky” (název, který Rakousku přisoudila nacistická propaganda) 

akcentovaná daleko víc neţ v protektorátu. V dílech tohoto typu se častěji vyskytovaly 

hrdinky, protoţe ve “Východní marce” odcházeli muţi od rodin do války.
293

 Další výrazný 

motiv produkce Vienna filmu nabízela oslava venkova.V rakouských podmínkách šlo o 

předchůdce heimat filmů, tedy snímků s ideálem domoviny, které se na rozdíl od českých 

vesnických dramat odehrávají v idylickém bezčasí, ale v obou případech vynikalo silné 

přesvědčení o kvalitách venkovského ţivota. 

Ţánrově i co do typu rolí se tedy obě hvězdy pohybovaly na stejném teritoriu, jen s jiným 

národním koloritem. I dobová reflexe hereček se do jisté míry shodovala. Paula Wessely byla 
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vnímaná jako ztělesnění opravdovosti a přirozenosti, jako umělkyně, která své role po vzoru 

hollywoodských hvězdiček rozhodně pouze nemarkýruje, ale hlavně hluboce proţívá. 

           

“Slouţící, věrná, obětavá Julika je ţenou, jakou Paula Wessely v nejrůznějších variantách ve 

filmu ztělesňovala neustále a tyto charakterové rysy jí byly připisovány i v osobním ţivotě.”
294 

          

V tiskových profilech ji autoři pravidelně označovali jako “nejcudnější milenku filmového 

plátna”
295

 a celkově Wessely “... disponovala národními ctnostmi, nezbytnými pro vyprávění o 

domovině – přirozenost, cudnost, věrnost, obětavost...
296

. Stejně jako v případě Jiřiny 

Štěpničkové ani fyzické rysy Pauly Wesselé se nedočkaly jiných neţ vágních popisů, často v 

přírodních a nacionálně laděných metaforách, např. se v její tváři odráţí cosi jako “poţehnaný 

mír domácí krajiny”
297

, v kritických studiích věnovaných herečce také najdeme důvěrně 

známé zmínky o tváři bez jediného stínu.
298

 Jakoby se v těchto oslavných a přece velmi 

neurčitých popisech ztrácela tělesnost, výrazná ţenská silueta a místo ní nastoupila podivně 

beztvará a k zemi obrácená fýzis. Muţské národní hvězdy, co do vizuální stránky,  exponují  

svá odhalená těla, zdůrazňují svou virilní sílu, avšak jejich ţenské protějšky evokují spíš 

amorfní, odtělesněný dojem. V případě ţenských národních hvězd se pozornost přesouvá na 

tvář, která spíš odpovídá mlhavým přirovnáním, popisujícím jejich krásu. Ţe se právě ve tváři 

Wesselé skrývaly hvězdné kvality poodhaluje uţ její první významný film Maškaráda, jehoţ 

finále zamrzne na obličeji herečky.
299

 Tvář Štěpničkové nesla podobné hvězdné atributy, o 

čemţ vypovídá jak převaţující počet jejích fotografických portrétů, tak nejslavnější obraz 

herečky coby Maryši – tvář sama o sobě velmi výrazná, avšak schopná nést ikonický národní 

kroj s odpovídající váţností, bez lehké koketerie a zdůrazňování vlastního půvabu, jako  v 

případě ostatních ţenských hvězd své doby.    
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Závěr 

 

V úvodu této práce byly definovány termíny, s jejichţ pomocí měla být analyzována 

hvězda Jiřina Štěpničková v období její nejvyšší “svítivosti”, tedy v letech 1930 aţ 1945. V 

závěrečném shrnutí by se hodilo sumarizovat, nakolik se v českých podmínkách povedlo 

dostát teoreticky definovaným termínům, přeneseným z angloamerického prostředí. 

Obraz hvězdy v původní Dyerově definici znamenal shluk různých podobizen, fotografií a 

stylizací ve filmových rolích, které v důsledku strukturují naší představu o hvězdě, nemusí jít 

tedy o ţádný konkrétní obraz. V některých případech se však stává, ţe jeden ustálený typ 

obrazu získá mezi ostatními dominantní pozici a k této podobizně se poté vztahují další 

metamorfózy hvězdy. Dyer coby příklady uvádí portréty Marlene Dietrichové s ustálenou 

stylizací nebo usmívající se Marylin Monroe. Také v případě Jiřiny Štěpničkové se jako 

určující pro celou skupinu jejích obrazů jeví profilová fotografie se svatebním věncem z filmu 

Maryša, která se následně proměnila ve známý plakát a dostala se také na titulní stránku 

Kinorevue a celkově znamenala ideální vizuální vyjádření synergického propojení filmu a 

divadla v osobě Štěpničkové. První generace herců Národního divadla začala totiţ svůj čas 

rovnoměrně dělit mezi divadlo a film a kinematografie pro snímky na bázi české klasické 

literatury a dramatiky potřebovala svou čelní představitelku. Vizáţí a ustrojením filmové 

Maryši se sytily i další postavy, které Jiřina Štěpničková ztvárnila v národně laděných filmech. 

Pokud se vrátíme zpět k chápání hvězdného obrazu coby shluku různorodých podob 

hvězdy, pak Richard Dyer takové uskupení nazávý strukturovanou polysémií. Ta vyjadřuje 

značný počet významů, které se na obraz postupně nabalují – dobové představy o kráse, 

úspěchu, vyjímečnosti, v českých podmínkách pak vize herečky coby umělkyně zodpovědné 

vůči národu... Obraz Jiřiny Štěpničkové ve smyslu strukturované polysémie tedy obsahuje také 

fotografie a podoby, které ji vřazovaly po bok mezinárodně laděných hvězd, plné lesku, šperků 

a efektních rób a chápané jako kontradikce k její podobě venkovské ţeny, avšak tyto 

nedovedly přebít daleko pevněji zakořeněnou podobu Štěpničkové coby Maryši. 

 Zatímco Richard Dyer povaţuje obraz za dominantní termín, některé novější studie 

zabývající se teorií hvězd vidí jako určující pojem osobnost (zejména Ginette Vincendeau, 

Stars and stardom in french cinema nebo Yvonne Tasker, Spectacular bodies)
300

. Pro potřeby 

této práce byly oba termíny jaksi zrovnoprávněny; obraz zůstal jako označení vizuálně nosné 

krojované podoby Štěpničkové, zatímco osobnost jej doplnila o textuální rozměr, lépe řečeno 
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kontextuální rozměr. Kdyţ se řekne osobnost Jiřiny Štěpničkové, měly by nám po přečtení 

tohoto textu naskočit historické determinanty divadla 19. století, které v době angaţmá 

sledované herečky první praţskou scénou stále přetrvávaly, měli bychom si vzpomenout, ţe se 

jednalo o filmovou hvězdu, u níţ se nejčastěji uţívalo adjektiva “česká”, jejíţ hlas, kostým i 

výběr rolí vycházely z národního, nikoliv mezinárodního pojetí krásy ve stylu hollywoodských 

hvězd klasické éry a také, ţe ji filmové magazíny z pochopitelných důvodů nazývaly spíš 

umělkyní neţ hvězdou. Ve výsledku se tedy vizuálně plochý obraz obalí jemným 

kontextuálním předivem, které poskytně osobnost. 

Star vehicle, se zdá být pro popis této éry české kinematografie asi nejpřínosnější. Na 

elementární bázi jej lze chápat jako film centrovaný kolem hvězdy tak, aby mohla co nejlépe 

uplatnit všechny sloţky svého obrazu a osobnosti. Ve třicátých letech zde fungovalo několik 

typů star vehicle – Oldřich Nový jako salonní milovník, Věra Ferbasová coby typ dívky ţabce, 

“antihvězda” Antonie Nedošínská a její uplakané maminkovské postavy a třeba i v případě 

Lídy Baarové lze hovořit o jakési formě star vehicle. Bohuţel nikdo z výše jmenovaných 

dodnes nedisponuje adekvátním analytickým rozborem svého star vehicle, protoţe například 

monografie Oldřicha Nového z pera Ladislava Tunyse
301

 se věnuje spíš jeho divadelní tvorbě a 

psaní o Baarové  neustále osciluje na ose od akcentování jejího vztahu s Josephem 

Goebbelsem ke zvaţování jejího podílu na kolaboraci v době protektorátu. Od 

fanouškovských vyznání a skandální publicistiky bychom se měli přesunout k důkladnějšímu 

zkoumání jejich filmů. Jaké klíčové ikonografické, strukturální a  konstanty vizuálního stylu 

provázejí hvězdy napříč jejich tvorbou, ty důsledně pojmenovat a interpretovat. Tento základní 

krok nám můţe pomoci k uchopení tak sloţitého fenoménu, jakým byla sláva generovaná 

filmem v českém prostředí třicátých let minulého století. 

Konečně jednání hvězdy je pojmem, který se na stránkách této práce krom úvodu 

nevyskytoval. Podmínky, které si vyţadovaly jeho zavedení v rámci popisu éry klasického 

Hollywoodu, byly nastíněny na prvních stránkách. Tento text se záměrně vyhýbá soudům nad 

protektorátním působením hvězd, protoţe primárním cílem bylo přiblíţení praktického 

fungování místního starsystému ve sledované éře. Rovněţ v tuto chvíli pociťujeme určitý 

přetlak z přemíry spekulací a nepotvrzených svědectví, které dokazují míru kolaborace té které 

hvězdy. Komplikovanou existenci českých hvězd za protektorátu jsme tedy prozatím 

ponechali stranou, avšak v budoucnu nebude moţné se tomuto období vyhnout. Právě termín 

jednání hvězdy by nám mohl pomoci právě například s tématem českých hvězd versus Prag-

Film, kolaborace versus rezistence některých osobností atd... 
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Pokud má mít teorie hvězd a hvězdnosti své pevné místo v českém filmovědném prostředí, 

pak je nutné vytvořit nebo nadefinovat teoretické názvosloví; coby prvotní krok snad můţe 

poslouţit tato práce. Dále bude zapotřebí popsat jednotlivé herce pod tímto úhlem pohledu, 

věnovat se jednotlivým filmům anebo skupinám star vehicle s přihlédnutím k dobovým 

podmínkám, historickému zasazení a různým aspektům a směrům herecké kariéry. Ať uţ se 

nadále budeme věnovat výzkumu prvorepublikových hvězd nebo nasměrujeme svou pozornost 

k jiným, pozdějším typům hvězdnosti, vţdy bychom měli mít na paměti slova Richarda Dyera 

a to nejen jeho teoretické definice, ale také jakýsi emocionální vklad do tohoto typu bádání. 

Ačkoliv víme, ţe krása a slast z ní plynoucí jsou kulturně a historicky podmíněné, přestoţe 

naším hlavním cílem zůstává analýza a demystifikace působení hvězd, přece jen pořád máme 

co do činění s krásou a slastí v různých formách. Dyer tvrdí, ţe při pohledu na Montgomeryho 

Clifta si musí povzdechnout, jak je krásný;
302

 to samé platí v našem případě, kdyţ spatříme 

Lídu Baarovou, Natašu Gollovou nebo Jiřinu Štěpničkovou. České psaní o hvězdách sice 

oplývá přemírou knih plných podobných “povzdechů”, avšak ve snaze přiklonit se k jejich 

komplexnějšímu pojetí bychom neměli zapomínat ani na sílu této prvotní, kognitivní a skoro 

aţ fyzické reakce, která provází náš pohled na hvězdy.   
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Epilog 

 

Tato diplomová práce sledovala dvě linie herecké kariéry Jiřiny Štěpničkové, filmovou a 

divadelní. Přiznanou dvojlomnost reflektuje struktura textu, stejně tak tón a jazyk jednotlivých 

kapitol, těkajících mezi biografickým vyprávěním, kontextuálními vysvětlivkami a střízlivým 

analytickým popisem. Na samotném začátku práce se před námi rozevřely příběhy českých 

divadelních hvězd 19. století, ale nešlo pouze o osudy velkých umělkyň, ale také víceméně 

vlastenek, k nimţ se česká společnost ve finále nezachovala zrovna adekvátně. Druhá kapitola 

pak zběţně prolétne dětství a dospívání Štěpničkové a nyní je na čase alepoň krátce 

připomenout známé události po roce 1945, které českou národní filmovou hvězdu definitivně 

odsunuly do propadliště dějin. 

S koncem druhé světové války nenávratně zmizela jedna éra. Proměnilo se právní 

uspořádání kinematografie, její správa, po proţité válečné zkušenosti došlo, v souladu s 

celoevropským děním, k příklonu k realismu a herecký pantheon, vládnoucí 

prvorepublikovému filmu začal někde pomalu, někde rychleji, ustupovat do pozadí. Jednalo se 

však o daleko drastičtější proces neţ o pouhopouhou generační výměnu, která je přirozenou 

součástí hereckého ţivota. Je jasné, ţe levicovému směřování československé kinematografie, 

kde se najednou čtenářům filmového tisku začalo tykat a coby nedostiţný ideál se 

prezentovaly sovětské filmy, nemohly “burţoazní hvězdy”, přinášející na plátna kin vybrané 

chování, lesk salónů a efektních rób, v ţádném případě konvenovat. Do tohoto 

nedobrovolného odsunu celé hvězdné generace se také promítla otázka, jíţ se, poněkud 

předimenzovaně, zabýváme dodnes – nakolik se kdo zapojil do spolupráce s nacistickým 

reţimem a kdo se naopak kolaboraci vyhnul a proč. V tomto případě se ozývají osudy 

divadelních hereček 19. století se zvýšenou naléhavostí, neboť uţ tehdy panovalo přesvědčení, 

ţe české elitní herectvo by mělo jít příkladem ve věcech etiky, jazyka, co do etikety i 

zodpovědnosti vůči národní otázce. Tento celospolečenský konsenzus, jehoţ rezonanci cítíme 

dodnes, velmi usnadnil nastupujícímu reţimu zúčtování s prvorepublikovými, v nových 

podmínkách “burţoazními” hvězdami. 

Jsou to všechno důvěrně známé osudy. Lída Baarová byla vězněna na Pankráci po dobu tří 

let, které měly tragický dopad na její rodinu, Adina Mandlová byla rovněţ vězněna, stejně jako 

Vlasta Burian... Výnosná prvorepubliková star divadla (Osvobozené, Divadlo Vlasty Buriana, 

Nové divadlo, Divadlo Járy Kohouta) byla znárodněna, stejně tak hmotné majetky. Někteří 

dostali přímý zákaz dalšího působení ve filmu, jiné reţim odsunul nenápadně stranou a další 

stačili včas emigrovat. Pád Jiřiny Štěpničkové sice neprobíhal tak rychle jako u jejích 
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konkurentek, ale ve finále byl daleko dramatičtější a destruktivnější. Sledovaná herečka totiţ 

nenatočila jediný německý film, nestýkala se s okupanty a snímky, v nichţ hrála, naopak 

obsahovaly ty nejušlechtilejší představy, které si národ o sobě uchovával. Její stigma bylo 

zkrátka toho rázu, ţe se za první republiky jednalo o exponovanou, uznávanou osobnost a to k 

cílené likvidaci stačilo. 

Podle monografie Jindřicha Černého prý Štěpničková změnu poměrů zprvu vnímala 

pozitivně, stejně jako soudy nad svými konkurentkami, protoţe jejich vztah k okupaci, stejně 

jako k jejím čelným představitelům, byl cosi jako věc veřejná. Zůstávala v angaţmá 

Vinohradského divadla, které po válce vedl Jiří Frejka, jenţe události se pro ni začaly 

komplikovat, jak ze zdravotního hlediska, tak také proto, ţe na jevišti začaly hrát její 

dosavadní role mladší kolegyně. Pro herečku to jistě nemohla být příjemná situace, i kdyţ se 

do jisté míry jednalo o přirozený proces. Toto překlenovací období tedy Štěpničková vyuţila 

jinak – cestovala, ve 34 letech porodila své první a zároveň poslední dítě, syna Jiřího a také si 

zahrála jakýsi dovětek ke své podobě ve filmech typu star vehicle. Ve snímku Varúj...! reţiséra 

Martina Friča ve spolupráci s Paľo Bielikem z roku 1946 si ztělesnila horárku Evu 

Muranicovou, starší a zralejší podobu své tradiční krojované hrdinky. 

Od převzetí vlády komunistickou stranou v únoru 1948 se začíná psát tragický příběh, 

jehoţ prizmatem vnímáme Jiřinu Štěpničkovou při zpětném pohledu dodnes. Štěpničkovou 

vidíme nikoliv jako prvorepublikovou hvězdu, ale jako oběť fingovaného přechodu přes 

hranice v rámci akce Kámen
303

, která následně strávila skoro devět let v komunistickém 

vězení. Násilné přetrţení profesního i kaţdodenního ţivota představuje hlavní náplň novinové 

i televizní publicistiky týkající se Štěpničkové, stejně tak tvoří páteř zatím poslední knihy 

věnované této herečce.
304

 V tomto příběhu drastického pádu hvězdy vyvstávají některé 

důleţité momenty. Motivace Štěpničkové k útěku za hranice byla jasná – touţila opět stát před 

kamerou a také víc vládnout jevišti. Ačkoliv vţdy dovedla výborně zahrát lidové postavy, pro 

komunistický reţim byla navţdy zdiskreditovaná svou minulostí, proto se jí v 

dramaturgických plánech a obsazeních dostávalo vytrválé ignorace. Kdyţ jí tedy byl předán 

nejprve ústní vzkaz a poté dopis údajně od Františka Čápa (obojí samozřejmě bylo 

zfalšované), aby neváhala a okamţitě opustila zemi, protoţe by mohla začít okamţitě točit, 

povaţovala výzvu za autentickou a s vidinou profesionálního uplatnění útěk přestal být aţ tak 

nereálný. 

Druhý pozoruhodný moment představuje údajná existence ţádosti o trest smrti, jíţ se nikdy 
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nepovedlo ani vyvrátit ani potvrdit, stějně tak zahaleni rouškou tajemství zůstávají její 

signatáři. Nic menšího neţ trest smrti Štěpničkové prý nepřály Světla Amortová, Světla 

Svozilová, Jarmila Švabíková a Soňa Neumannová. Pozoruhodné je, ţe nikdo z pamětníků v  

této kauze neudává ţádného muţského protagonistu. Ať uţ výše zmíněné dámy skutečně 

podobnou ţádost sepsaly nebo ne, zaráţí nás zde jiná věc – nakolik silný asi musel být status 

Štěpničkové coby hvězdy, kdyţ si její konkurentky chtěly vyřizovat staré účty takto krutým 

způsobem. 

Události kolem zmařeného útěku vylíčila Marie Majerová ve své tendenční povídce 

Staršina Gavel se synem z roku 1954, v němţ líčí Štěpničkovou coby herečku vyţívající se v 

moderních kusech západních dramatiků, která má za manţela továrníka a vůči dítěti se 

projevuje jako sobecká, citově chladná matka. Kombinace inscenovaného, předem 

rozhodnutého procesu, řevnivosti uvnitř ţenské části souboru a propagandistické beletrie měla 

za úkol Štěpničkovou konečně srazit z hvězdných výšin a prezentovat veřejnosti rozsudek 

patnácti let odnětí svobody jako logický výsledek dosavadního konání a smýšlení údajně 

přeceňované herečky. 

Do vězení uţ rozhodně nenastupovala jako hvězda. Odbarvené plavé vlasy měla jiţ notně 

odrostlé a pod tíhou proţitých událostí také prošedivělé, pod paţí třímala krabici od 

margarínu. Dlouhá doba strávená za mříţemi se na ní výrazně podepsala, neboť se u ní 

projevily vleklé zdravotní problémy, fyzická náročnost vězeňského ţivota a také podlomená 

psychika. Zatímco sestra Marie Loyková a její věrní divadelní kolegové (např. Karel Höger, 

Zdeněk Štěpánek, František Smolík, Vlasta Fabianová a další) psali ţádosti o milost, odpovědi 

se po šest let neměnily. Propuštění Štěpničkové, která kdysi ţila nákladným a hýřivým stylem 

ţivota, by u občanů vzbudilo nevoli.
305

 Kdyţ se herečka konečně 10. března 1960 dostala na 

svobodu, reţim jí přisoudil maximálně tak místo prodavačky. Ledy se nakonec přece jen 

prolomily a s přímluvou tehdejší ředitelky Divadelního ústavu Evy Soukupové získala 

angaţmá nejprve v divadle na Kladně a poté v Realistickém divadle Zdeňka Nejedlého v Praze 

na Smíchově. Od Johanky z Arku dorostla v Matku Kuráţ; přesný soupis s citovanými 

kritikami podává ve své monografii Jindřich Černý. Ze všech převzatých recenzí i Černého 

psaní vyplývá, ţe její návrat, pozoruhodné role i znovuobjevený komediální talent byly 

vnímány prizmatem právě uplynulé, nespravedlivě ukradené a pro herečku tak důleţité 

dekády. Přerod Štěpničkové z hvězdy v nositelku hořkého osudu právě začal. 

Nakonec se dočkala zproštění viny v plném rozsahu (4. 6. 1969), také titulu zaslouţilé 

umělkyně, který znamenal jakousi společenskou rehabilitaci a také se v četných vedlejších 
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rolích vrátila před filmovou kameru – jmenujme například postavu uhlířky ve Skřiváncích na 

niti reţiséra Jiřího Menzela z roku 1969 nebo Dorotu Groerovou v Kladivu na čarodějnice 

reţiséra Otakara Vávry téhoţ roku. Hlavní role se rovněţ dočkala a to ve filmu příznačně 

nazvaném Hvězda (1969, R: Jiří Hanibal). Toto dílo vzdává vizuálně i svým kontextem hold 

Jiřině Štěpničkové coby hvězdě; kamera krouţí bytem, plným jejích fotografií z mládí, ve 

filmu se objeví sekvence ze snímku Mořská panna (1939, R: Václav Kubásek) a dokonce 

dojde i k setkání s filmovým partnerem, kterého hraje Gustav Nezval. Příběh Slávky 

Hradilové, bývalé operetní subrety, která zůstává v samotě své vyvanulé slávy, bývalé hvězdy, 

která se urputně snaţí o návrat do filmového ateliéru, dovede nakonec svou hrdinku ke smíření 

s věkem i omezeným repertoárem. Paralel s osudem Štěpničkové i zašlého prvorepublikového 

lesku tu najdeme spoustu, avšak představitelka titulní role jako by na s  věkem a zapomněním 

bojující Slávku pohlíţela s poučeným i pobaveným nadhledem. 

Tato práce končí rokem 1945 z výše uvedených důvodů. Jedním z nich je ale také dosud 

nepřiznaná snaha vzepřít se chápání Jiřiny Štěpničkové pouze coby poválečné mučednice. 

Vedla nás mimo jiné také snaha vrátit této herečce status, který jí náleţí, neboť opravdu byla 

hvězdou, u níţ se povedlo zhmotnit dobové představy o ideální české kráse, jíţ odpovídala i 

krása mravní. Její osud i po letech dojímá právě pro ono metaforické setnutí “České 

Madonny”. Abychom věděli, pro koho v tomto příběhu pláčeme, musíme si častěji připomínat, 

kým Jiřina Štěpničková byla před svým vynuceným pádem - jednou z hvězd zářících na 

filmovém nebi. 
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Otýlie Sklenářová-Malá – sólistka 

činohry Prozatimního divadla v 

letech 1863 - 1883, poté sólistka 

činohry Národního divadla v letech 

1883 - 1903 
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Otýlie Sklenářová-Malá jako 

kněţna Libuše na plátně Václava 

Broţíka z roku 1883 
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Hana Benoniová-Dumková jako 

historicky první představitelka Maryši, 

premiérované roku 1894 
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Plakát k filmu reţiséra Josefa 

Rovenského Maryša z roku 1935, 

jemuţ dominuje ikonická profilová 

fotografie Jiřiny Štěpničkové ve 

vlčnovském kroji 
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Vávry z roku 1937. Kostýmu a póze 

navzdory se zde ukazují nejsilnější 

atributy Baarové – smyslná krása a 

latentní erotizmus. 
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Fotografie z ateliéru 

Ströminger, jedna z mála, 

která ukazuje Lídu 

Baarovou ve folklorním 

ustrojení 



 

134 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

7 

Adina Mandlová ve své 

nejpropagovanější 

podobě, jako 

nejevropštější z českých 

hvězd 

8 

Adina Mandlová ve své jediné, 

sentimentálním folklorem 

podbarvené roli Apolenky ve 

filmu V tom domečku pod 
Emauzy reţiséra Otto Kantůrk 

a z roku 1933 
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9 

Adelita – mexická národní 

hrdinka z období mexické 

revoluce. Bývá zpodobněná ve 

venkovském oděvu a se zbraní, 

zde jedna z jejích 

popularizovaných podob. 

10 

Sulochana – hvězda z období rané 

indické kinematografie, kombinující 

tradiční sárí s hollywoodskou glamour 

pózou 

11 

Jiřina Štěpničková v roli Marjánky 

ve filmu Jan Cimbura reţiséra 

Františka Čápa z roku 1941. 

Národní hvězda v čisté podobě. 
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12 

Jiřina Štěpničková v 

době natáčení filmu 

Hrdinný kapitán 
Korkorán v roce 1934 

13 

Jiřina Štěpničková na Filmových ţních ve Zlíně v roce 1941. 

Často byla obdivována pro své sportovní nadání a také její 

role typu star vehicle provázela zvýšená fyzická zátěţ 
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14 

Nedatovaná  fotografie, avšak 

s onou typickou profilovou 

pózou, v níţ hvězda cudně klopí 

hlavu a nechává vyniknout svou 

plavou svatozář 

15 

Jiřina Štěpničková ve filmu 

Tanečnice reţiséra Františka 

Čápa z toku 1943. Ačkoliv jde 

o roli mimo star vehicle, přece 

jen se z této skupiny filmů sytí 

– narativně i vizuálně. 
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16 Fotoska z filmu Lidé pod horami reţiséra Václava Wassermana z roku 

1938. Ačkoliv tento snímek stojí ve skupině filmů typu star vehicle 

trochu stranou, Jiřinu Štěpničkovou v něm kamera Ferdinanda Pečenky 

zachytila při celé škále venkovských prací. 
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17 

Fotoska Lilian Gish a Larse 

Hansona z filmu Šarlatové 
písmeno z roku 1924. 

Podobného tříbodového 

svícení, které pomocí tří 

speciálně rozmístěných 

reflektorů dovedlo výrazně 

eliminovat stín, se dostalo také 

Jiřině Štěpničkové. 

18 Fotoska z filmu Muzikantská Liduška reţiséra Martina 

Friče z roku 1940 ukazuje světelnou působivost Jiřiny 

Štěpničkové. 
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19 

Výjev z filmu Páter 
Vojtěch reţiséra 

Martina Friče z roku 

1936 ukazuje typické 

svícení, kterého se 

Štěpničkové dostávalo 

od “dvorního” 

kameramana 

Ferdinanda Pečenky. 

20 Rozehrávání kontrastů černé a bílé začalo uţ ve filmové 

adaptaci Maryši. 
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21 

Ačkoliv dle dobové 

kritiky kameraman 

Karel Degl nedovedl 

najít pro film 

Františka Čápa 

Preludium správný 

způsob snímání 

Štěpničkové, 

i zde je patrné svícení, 

které herečce, příběhu 

navzdory, vrací status 

pozitivní hrdinky. 

22 

Filmová adaptace 

klasického Jiráskova 

dramatu Vojnarka 

reţiséra Vladimíra 

Borského z roku 1936 

nabízí další příklad uţití 

tříbodového svícení. 



 

142 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

23 

Tato fotografie z filmu Vojnarka 

se objevila v Kinorevue a 

Štěpničkové se díky ní dostalo 

titulu “Česká Madonna”. 

24 

Ve filmu Babička reţiséra 

Františka Čápa z roku 1940 se, 

stejně jako v Janu 
Cimburovi, objevila se svými 

přirozenými tmavými vlasy.   
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26 

Ţenským pandánem 

Jiřiny Štěpničkové ve 

středoevropském 

prostoru byla Paula 

Wessely, rovněţ hvězda 

ztělesňující ideál 

domoviny. 

Palo Bielik coby první slovenská hvězda, zde na fotografii z 

filmu Jánošík reţiséra Martina Friče z roku 1936 

27 
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28 

Pohlednice z filmu Nibelungové reţiséra Fritze Langa z roku 1924, ukazující muţné 

torzo a virilní sílu představitele hlavní role Siegfrieda, Paula Richtera. 

28 

 

Výjev z úvodní sekvence filmu 

Nibelungové, v níţ se 

Siegfried koupe v dračí krvi. 

Richter roli Siegfrieda ztvárnil 

prostřednictvím sošného, 

pikturálního herectví a kamera 

ráda ukazovala jeho silné, 

často pouze lehce odděné tělo. 


