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Abstrakt 

 

Práce reflektuje jednu z nejoblíben jších fiktivních postav první poloviny t icátých let, 

Pepiny Rejholcové. Pepina Rejholcová, jejímž autorem je významná osobnost eské 

komiksové tvorby František Voborský, se v eském tisku objevila na p elomu 

dvacátých a t icátých let – nejprve jako vedlejší postava humorných novinových 

kresbi ek i ilustrací k populárním pís ovým text m. Záhy poté však pronikla na plátna 

kin, stránky d tských knih, i do d tských pokoj  v podob  hra ek a cucacích bonbon . 

Prom ny kresebného archetypu, které tento pohyb mezi rozli nými médii vyvolal, jsou 

centrem zájmu této práce. V tomto kontextu jsou sledovány aspekty intermediality a 

transmediality, a to jak v konkrétním, tak v obecném významu. Sledováno je p edevším 

to, nakolik se m ní p vodn  kreslená postava, zdali dochází k prom nám obsahu 

sd lení, narativních vzorc  a pojetí humoru. V širším kontextu je práce p ísp vkem 

k tematice projev  mediální integrace po stránce institucionální i obsahové. Práce je 

len na do p ti ástí a záv ru. První ást nasti uje teoretická východiska, druhá ást je 

v nována podob  Pepiny Rejholcové, t etí je v nuje jejím mediálním prom nám a 

reprezentacím, tvrtá podstat  charakteristického humoru a pátá dopl uje historický 

kontext.  

 

 

 

 

 

 

 



   

Abstract 

 

The work reflects one of the most popular fictional character of the first half of the 

1930s, Pepina Rejholcová. Pepina Rejholcová, whose author Frantisek Voborsky, an 

important personality of Czech comics, has appeared in the Czech press at the turn of 

the 1920s and 1930s – first as a side character of humorous drawings or illustrations for 

popular song lyrics. Soon after, she reappeared on the silver screen, on pages of 

children's books, or in children's rooms in the form of toys and sweets. The 

transformations of the originally illustrated archetype caused by the switch among the 

various media are the center of interest for this work. In this context, the aspects of 

intermediality and transmediality are examined, both in special and general terms. It is 

mainly the extent to which the originally cartoon character changes, and whether the 

content of the message, the narrative patterns and the concept of humor is changing as 

well. In broader context, the work is a contribution to the theme of media and 

institutional integration. The work is divided into five parts and a conclusion. The first 

part outlines the theoretical viewpoints, the second part is devoted to Pepina 

Rejholcova's character, the third part reflects media representations, the fourth discusses 

essential characteristics of typical humor and the fifth part adds up historical context, 

Illustrations are attached. 
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  P edkládaná práce si stanovila za cíl zhodnotit prom ny, kterých se nap í  

dostupnými mediálními kanály, dostalo kdysi populární – dnes pon kud pozapomenuté 

– kreslené postavi ky Pepiny Rejholcové. V p ehledových, vícemén  historiograficky 

zam ených publikacích v nujících se tématu komiksu, které se v eském prost edí 

objevily v posledním desetiletí, bývá jméno Pepiny Rejholcové zmi ováno nikoli pro 

grafickou i literární úrove  stejnojmenného komiksu, nýbrž pro bezprecedentní úsp ch, 

kterému se tato postavi ka mezi tená i t šila. Bylo tomu v bec poprvé, co se p vodn  

kreslená figurka vícemén  soub žn  objevovala v širším spektru mediálních forem. 

Pepina Rejholcová se sice ponejvíce objevovala na stranách denního tisku, zejména pak 

jeho p íloh – vedle toho se ale o možnosti využití oblíbeného charakteru zajímal jak 

filmový, tak hudební pr mysl. Z náhodné kresby, jak o ní hovo íval autor, František 

Voborský, se stal fenomén, ítající „vedlejší produkty“ v podob  filmu, písní, d tské 

literatury, hra ek a loutek i cukrovinek. 

   Jednou z otázek, kterými se tato práce zabývá, je práv  pom r t chto vedlejších 

forem k form  p vodní. V kontextu mediálních studií se v této souvislosti nabízí úvaha 

nad pojetím intermediality a transmediality, tedy koncept  reflektujících transpozice a 

koexistence mediálních forem a p íslušných obsah . V p ípad  Pepiny Rejholcové totiž 

nelze hovo it o standardních procesech adaptace – ani film, ani knížky ur ené d tskému 

tená i nekopírují p vodní – tiskem zprost edkovaný – obsah, nýbrž nabízejí publiku 

nový rozm r oblíbené postavy i jejích p íb h . 

  B hem zpracovávání tématu došlo ke zm n  p vodn  zamýšlené struktury. Ta 

nakonec ítá p t kapitol. První kapitola shrnuje teoretická východiska a nasti uje 

p ístupy, kterých je v následných ástech použito. Druhá kapitola se v nuje 

charakteristice Pepiny Rejholcové a významu t chto charakteristik pro vypráv ní. T etí 

kapitola p istupuje k analýze p íslušných mediálních obsah , a to na základ  popisu 

p ízna ných rys  daných formát , a významu fiktivního charakteru v nich 

prezentovaném – tedy v tiskem publikované ilustrované anekdot  (a komiksu), ve filmu, 

v d tské literatu e, v hudb  a v oblasti propaga ních a reklamních p edm t . tvrtá 

kapitola se zabývá fungováním humoru, kterého využíval František Voborský nap í  

výše jmenovanými médii, v etn  p vodního a charakteristického (kresleného) pojetí 
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komi na Pepiny Rejholcové. Pátá kapitola dopl uje k tématu podob Pepiny Rejholcové 

kontexty jejího vzniku; zam uje se na osobu Františka Voborského, jehož kariéru i 

význam upozadila prokázaná spolupráce s okupanty a na podobu kulturního a 

mediálního prostoru eskoslovenska t icátých let. Záv rem práce jsou vyzdvihnuty 

výsledky získaných poznatk . Práci doprovází grafická p íloha, sloužící k ilustrování 

záv r .       

  Oproti p vodnímu zám ru je v této práci umenšena ást v novaná 

historiografickým otázkám, a to z d vodu, že v mezidobí jejího vzniku došlo 

k publikaci vícera odborných statí, které dané problematice v nují pot ebný a pom rn  

rozsáhlý prostor. Jejich opakování by m lo za následek jen málo p ínosnou a 

v kone ném efektu zbyte nou duplicitu; na p íslušné dopl ující prameny je nicmén  

v textu odkazováno, a to pr b žn , zejména v úst ední ásti v nované analýze 

konkrétních mediálních forem. Zásadní historiografické údaje jsou místy v len ny do 

textu, jádro práce však tkví ve vyhodnocení toho, v jakých ohledech je možné 

nejznám jší kreslené dílo Františka Voborského reflektovat jako p ípad funk ního 

intermediálního i transmediálního projektu a jaké byly podmínky, které to práv  

v období první republiky umožnily.           
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  Jedním z konstantních témat mediálních studií jsou otázky týkající se definování 

médií, jejich charakteristik a jejich typ . Jednu z nejobecn jších definic médií, 

založenou na jejich komunika n -zprost edkovací funkci, užívá Denis McQuail: 

„Média lze považovat za prost edek, který poskytuje p íležitosti, vazby, prostor a 

platformu pro cirkulaci informací a myšlenek. Prost ednictvím médií se utvá ejí 

významy; sociální a kulturní síly p sobí voln  podle r zných logických zákonitostí a bez 

p edvídatelného výsledku.“1 Tato definice v sob  díky odkaz m na „cirkulaci informací 

a myšlenek“ a „p sobení sociálních a kulturních sil“ obsahuje náznak masového 

potenciálu médií; p estože lze o t chto charakteristikách uvažovat ve v ci realizace 

jakékoli komunikace, st žejního významu nabývají práv  coby vlastnosti komunikace 

masové. McQuail dále rozlišuje tvero základních teoretických p ístup  k reflexi 

mediálních studií, založených na opozicích mediocentrismu/sociocetrismu a 

materialismu/kulturalismu: p ístup mediokulturální (zam ující se na obsah a recepci 

mediálních sd lení), p ístup mediomaterialistický (sledující organiza ní a technologická 

hlediska fungování médií), p ístup sociokulturální (reflektující funkci médií ve 

spole nosti) a p ístup sociomaterialistický (zkoumající média optikou odrazu 

materiálních a ekonomických podmínek spole nosti). 2  Tato práce kombinuje 

sociokulturální a mediokulturální. Mediokulturální p ístup je realizován zam ením na 

obsah a jeho prom ny ve vztahu k cestám, kterými jsou p íjemci zasahováni. 

Sociokulturní p ístup je využit p edevším prost ednictvím komparatistického kontextu 

zprost edkovávání mediálních obsah  a zábavy ve spole nosti. 

  T žišt  teoretických východisek této práce tkví v oblasti kulturálních studiích. 

P i analýze jednotlivých mediálních forem jsou uplat ovány zejména koncepty z oblasti 

teorií komiksu, literatury a filmu. Úst edními teoretickými termíny jsou pojmy 

intermediality a transmediality. Intermedialitou bývá ozna ována takový rys 

(mediálního) obsahu, která prolíná a interferuje vlastnosti typické pro r zné druhy médií. 

Transmedialita oproti tomu popisuje funk ní migraci mediálních obsah  (p ípadn  

1 McQUAIL, Denis. Úvod do teorie masové komunikace. 4. rozší ené a p epracované vydání. Praha: 
Portál, 2009.  ISBN 978-80-7367-574-5. s. 21. 
2 Tamtéž. s. 27. 
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narativních vzorc ) nap í  rozši ujícím se spektrem výsledných kanál .3 Oba dva tyto 

koncepty odrážejí transformace, kterými média – coby do jisté míry sociální konstrukt, 

odrážející dynamiku spole nosti – procházejí.  

  Zabýváme-li se prom nami médií, st etáváme se p edevším s prom nami 

narativními a technologickými. Narativních prom ny médií se týkají zm n ve sfé e 

komunika ních, resp. výrazových prost edk . Technologickou prom nou je zm na 

v užití technologie i techniky komunikace.  

  Typickým p íkladem obou prom n m že být filmové médium. V oblasti 

narativní se m že jednat o využívání výrazových prost edk  dalších médií – extrémními 

p ípady jsou využívání textu (inspirace literaturou), i sekvencí nehybných obraz  

(inspirace komiksem). V oblasti technologií je nasnad  skute nost, že film coby forma 

opustil své eponymní médium celuloidu a vydal se cestou digitalizace. 

 

  Jedna z možných odpov dí na otázku, co jsou to média, byla dána v úvodní ásti 

této kapitoly. Samotné ozna ení „média“ je nicmén  užíváno v r zných významech. 

Média mohou ozna ovat jak masová média, tak s nimi související instituce i osoby 

v nich p sobící. Na stran  druhé ozna ují média jak díl í procesy komunikace, tak 

podstatu užité technologie. V sou asné nep etržit  se digitalizující dob  však pojetí 

média, coby nosi e informace pon kud ztrácí na doslovnosti. Souputník frankfurtské 

školy Walter Benjamin kdysi p emítal o prom n  hodnoty um leckého díla ve v ku 

technické reprodukovatelnosti, o n kolik dekád pozd ji poukázal Jean Baudrillard na 

p ístrojích všeho druhu k dispozici úžasné množství jak „pochybných“ komiks , tak 

uznávaných literát . Nejinak je tomu v již zmi ovaném p ípad  filmu, který již 

pov tšinou není oním prap vodním celuloidovým pásem.  

3 Jedním z reprezentant  transmediální teorie je pojmov  užší idea transmediálního vypráv ní 
(transmedia storytelling) vztahující se na multiplatformové techniky sd lování a rozvíjení mediálního 
obsahu pomocí moderních digitálních technologií.    
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  Tato práce se v nuje komiksu, filmu, literatu e, hudb  a propagaci. Ne všechny 

tyto záležitosti spadají bez dalšího do škatulky medií. O filmu, literatu e a hudb  patrn  

nebude v obecné rovin  sporu. V p ípad  propagace je její p ípadné v len ní do oblasti 

médií založeno na skute nosti, že sama r zných médií využívá. Nejzajímav jší je však 

situace komiksu 

  P estože už bylo teorií poukázáno na fakt, že komiks nem že být považován za 

žánr literatury, nebo  sám je len n na žánry (a subžánry) vlastní i žánry obdobné 

žánr m literárním, v obecném pov domí tato jeho askripce, nej ast ji ve vztahu k form  

laciné i d tské literatury,4 p etrvává. Zárove  se ale objevují i názory vyzdvihující 

absenci typického technologického média komiksu a zd raz ující astý fakt, že komiks 

sdílí médium knihy ( i papíru) spole n  s literaturou. Touto problematikou se zabývá 

Michal Foret a zmi uje možnost pojmout médium komiksu coby dispozitiv.5 Ilustruje 

tento p ístup na médiu filmu: „… médium filmu jako dispozitiv není jen celuloidový pás 

smotaný na cívce, jen sd lovací prost edek nebo pam ový nosi  sd lení (tedy médium 

v technickém smyslu diskutovaném výše), ale i komplex zahrnující technické procesy 

umož ující vznik a recepci filmu i jejich kulturn  sociální kontext (od natá ení až po 

projekci). Dispozitiv p itom neprodukuje hotové významy, nýbrž organizuje asoprostor 

rozpínající se b hem recepce mezi obrazem a okem diváka, resp. b hem produkce mezi 

tv rcem a výsledným textem – je to tedy soubor podmínek viditelnosti textu.“6 Tato 

definice v zásad  není v rozporu v definicí Denise McQuaila, zd raz uje však n které 

specifi nosti média zprost edkovávajícího zejména fiktivní a „spot ební“ narativ.7 

 

 

 

 

44 Srov. RYŠKA, Pavel. Co studují comics studies? Studium komiksu a d dictví formalistického obratu. 
In FORET, Martin, KO ÍNEK, Pavel, PROK PEK, Tomáš a Michal JAREŠ (eds.). Studia komiksu: 
Možnosti a perspektivy. Olomouc: Univerzita Palackého, 2012. Edice Studia komiksu. ISBN 978-80-244-
3327-1. s. 22.  
5 FORET, Martin. Nejistá medialita komiksu. Tamtéž, s.89. 
6 Tamtéž.  
7 Srov. také definici média jakožto „nástroj zprost edkování i komunikace – neutrální spojka i 
prost edník sloužící ke zve ejn ní poselství,“ který m že stejn  dob e poukazovat „na soubor 
komunika ního pr myslu a technologií, které spole n  produkují a ší í zprávy, zábavu, a informace 
ur ené k ve ejné spot eb .“  STURKEN, Marita a Lisa CARTWRIGHT. Studia vizuální kultury. Praha: 
Portál, 2009. ISBN 978-80-7367-556-1. s.235 
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  „ ... nic na sv t , a hlavn  mravokárná rozho ení nikoli, neodstraní prozatím tohoto p ívalu 

obraz , obrázk , obráze k , jenž poroste a poroste a p es všechny své lidské nedostatky bude 

požehnáním, roznášeje slávu života ze všech kon in do všech kout , napomáhaje lov ku k pocitu jednoty 

se vším, co jest a plyne. Vytýkají také této obrázkové záplav , (…) že odvrací lidi od ,seriózního‘ um ní a 

od ,seriózní‘ literatury...“
 8  

       Stanislav Kostka Neumann, 1913 

 

 Slova známého autora se týkala rozmachu fotografických asopis  (nap . eský 

sv t, Sv tozor, Týden sv tem, eské ilustrované listy apod.), které byly n kterými z 

tehdejších kulturních arbitr  považovány za nešvar kazící dobrý vkus a úsudek eského 

obyvatelstva. Nasti ují však také otázku tzv. vysoké a nízké kultury (v lánku 

Stanislava Kostky Neumanna je dávána p íkladem také opozice seriózního divadla a 

filmu),9 která bývá asto p idružována k charakteristice médií. Komiks bývá laickou 

ve ejností azen mezi kulturu nízkou, ne-li p ímo brakovou. Zárove  však symbolizuje 

kulturu populární – by  s paradoxním p ídechem jisté okrajovosti.10 I tak se leckdy 

banalizované komiksové prost edí, a to zejména v posledních letech, stává inspira ním 

zdrojem mainstreamové popkultury,11 a ovliv uje ji tak možná víc, než se na první 

pohled zdá. D íve než se tedy pono íme do zkoumání vzájemných „mediálních“ vztah  

komiksu a filmu, komiksu a (d tské) literatury, i literatury a filmu, pozastavíme se u 

výchozího „média“, kterým je v p ípad  této práce práv  novinový komiks (a v úplném 

svém po átku novinová ilustrace). 

  Zatímco p edstava o um leckosti komiksu m že ve ve ejnosti vzbudit nemalá 

podez ení, jeho p íslušnost k médiím už bývá snesiteln jší a rámcov  ospravedlnitelná.  

8 NEUMANN, Stanislav Kostka. Obrazy, obrázky, obráze ky. In SZCZEPANIK, Petr a Jaroslav 
AND L(eds.). Stále kinema. Antologie eského myšlení o filmu 1904-1950. Praha: Národní filmový 
archiv, 2008. Knihovna Iluminace, 25. ISBN 978-80-7004-136-9. s. 112.  
P vodní publikace: Lidové noviny. r. 21, . 306 (8. 11. 1913), s. 1-2.    
9 S. K. Neumann však k t mto ve ejným apelacím dodává, že: „Je p ece naprosto nemyslitelno, že vážný 
milovník dobrého um ní, dobré etby, dobrého divadla dá se od t chto v cí odvrátiti obrázkovými 
týdeníky nebo kinematografickými produkcemi. A na druhé stran , nestane se p ece pražádné nešt stí, 
odvrátí-li snad n kdy pr m rného ob ana n jaký eský sv t n jaké kino od toho, co se obecn  nazývá 
seriózním um ním, divadlem, literaturou.“ Tamtéž. 
10 Viz nap . komiks jako stereotypní atribut outsiderovství, podobn  jako žánr sci-fi film .  
11 Viz etné hollywoodské adaptace komiksových nám t .  
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Prvotní otázkou tedy je, v jakém smyslu lze o komiksu uvažovat jako o médiu. Martin 

Foret ve své již výše zmín né studii týkající se mediality komiksu uvádí: „Je z ejmé, že 

ve snaze vymezit se v i chybnému chápání komiksu jako žánru, které se se svým 

p edm tem tragicky míjí, je deklarování komiksu jako média logické a efektivní. V ta 

»Komiks je médium stejn  jako film«, íká mnohé – nap íklad o neomezených 

možnostech výrazu i žánrové pestrosti. Analogie s filmem je sv dná (komiks a film mají 

skute n  mnoho spole ného v mnoha ohledech) a p i apologii komiksu jist  dob e 

posloužila. Nelze se tedy divit, že se stala de facto commonsenseovým argumentem.“12  

   Komiks bývá nej ast ji porovnáván práv  s filmem. O „filmová“ p irovnání tedy 

není v „odborném tení“ komiksu nouze. S filmem toho má komiks skute n  mnoho 

spole ného, jsou zde však i rozdíly.  

  Oproti filmu se komiks liší vlastními metodami reprezentace a sd lování obsahu. 

P ízna né, nikoli však nezbytné, je užití panel  a bublin. Panely zprost edkovávají 

komunika ní strukturu komiksu, bubliny pak reprezentují komunikaci postav (vy enou 

i myšlenou).  

 V teoretických pojednáních se objevuje rozlišení narativní funkce komiksového 

panelu a filmového záb ru. Thierry Groensteen tyto dva formální prost edky staví do 

opozice: „Ve filmu je v okamžiku snímání (hraného filmu) nástrojem vytržení, vyn tí. 

Vysekává z profilového kontinua, jež ji obklopuje, tu správnou zónu nazývanou „pole“ a 

stejným gestem, jako by to ud lala fotografická maska, odstra uje všechno, co nebude 

otisknuto na film, a tudíž bude na plátn  nep ítomno, „mimo pole záb ru“. Ráme ek 

vyzna uje hranice v p emí e zobrazovaného, vyzdvihuje privilegovaný fragment. Zato 

ráme ek vin ty komiksu nevytrhává nic; spokojí se s tím, že ohrani uje. Vymezuje tak 

oblast nabízenou k záznamu obrázku a pop ípad  i verbálních sd lení.“ 13  Thierry 

Groensteen sice p ipouští výjimku animovaného filmu, který skute n  vzniká pouze 

v okénku, v zásad  ale opomíjí fenomén filmových ateliér , kde v zásad  platí, že mimo 

zorné pole kamery se nic týkající se p íb hu ned je (ba naopak, astokrát i do pe liv  

p ipravovaného a inscenovaného – nikoli vybíraného – záb ru pronikne nezamýšlený i 

12 FORET, Martin. Nejistá medialita komiksu. In FORET, Martin, KO ÍNEK, Pavel, PROK PEK, 
Tomáš a Michal JAREŠ (eds.). Studia komiksu: Možnosti a perspektivy. Olomouc: Univerzita Palackého, 
2012. Edice Studia komiksu. ISBN 978-80-244-3327-1 s. 87. 
13 GROENSTEEN, Thierry. Stavba komiksu. Brno: Host, 2005. Studium; 16. ISBN 80-7294-141-0. s. 57-
58. 
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nesouvisející detail, a nadšenci tak mohou lovit filmové chyby a sotva post ehnutelné 

nep esnosti). V tomto ohledu je naopak kinematografie bližší komiksu než asto 

zmi ované a technologicky blízké fotografii. Ta naopak bývá p ipodob ována ke 

komiksu dík své nehybnosti. Avšak, co se tý e narativních rozm r  komiksu, p estože 

je komiks objektivn  nehybným médiem, dovede zprost edkovat nejen obraz a v jistém 

ohledu i zvuk (v zásad  pouze jednotlivý, nikoli zvuk kontinuální a komplexní), a 

disponuje zp soby, kterými sd lit i adu jiných senzorických vlastností (které naopak 

standardní film s pat i ným efektem14 sd lit nedovede).  

   „Bubliny“ však nejsou jen univerzálním poznávacím znakem komiksu, 15 

sehrávají svou roli také v kontextu (politicko-)sociálním a historickém. V 

eskoslovensku byly zpozorovány zejména na konci ty icátých a b hem padesátých 

let. Byly vnímány jako symbol „západního“ komiksu, 16  a boj proti nim dokonce 

poznamenal podobu jednoho z nejpopulárn jších eských komiksových d l, Foglarovy 

Rychlé šípy: „Pro p íklad lze nahlédnout na stránky eských asopis  pro mládež druhé 

poloviny ty icátých let minulého století. Tuzemská kritika pokleslé literatury v nich 

tehdy identifikovala relativn  nový zdroj špatných tená ských návyk : kreslené p íb hy 

opat ené ,bublinami‘. K nej ten jším z nich pat il (už od druhé p le t icátých let) seriál 

Rychlé šípy. Ter em kritiky se podle redaktora Karla Bureše staly práv  »oblá ky, které 

šly hovo ícím chlapc m od úst a vymezovaly dialog«. Byly považovány »za nechutné, 

animální, v ušlechtilé d tské literatu e nep ípustné«. Kresby Fischerovy a Junkovy 

ozna ovali [kritici] za primitivní, nemoderní, naturalistické a neum lé. Prý kazí vkus 

mládeže a jsou v rozporu s výtvarnou výchovou.“ 17 Foglar bubliny skute n  nahradil 

titulky. Ztráta p ízna ného komunika ního rysu však komiksu neup ela jeho formální 

mediální p íslušnost: „A koliv bylo nahrazení rukopisného obsahu (reprezentující 

akustické fenomény) tišt nými titulky považováno za devalvaci úsp šného formátu, 

14 Pat i ným efektem je myšlena skute nost, že p estože existují snímky, jejichž projekce mohou 
doprovázet n které experimentální atrakce v podob  seancí obohacených o rozli né smyslové vjemy, tak 
práv  jejich objektivizace jim ubírá na autenticit , kterou je lidská fantazie schopna zdárn  nasimulovat. 
15 Na druhou stranu – je také otázkou, do jaké míry iní samotná p ítomnost komiksové „bubliny“ z díla 
komiks, p ípadn  nakolik pozm uje jeho mediální potenciál – viz snímek Kdo chce zabít Jessii? (r. 
Václav Vorlí ek, SSR 1966).   
16 Textová složka v tší ásti eských „komiksových a ilustrovaných p íb h “, zejména t ch na stránkách 
tiskovin, byla v minulosti realizována „prostými“ komentá i pod obrázky. 
17 RYŠKA, Pavel. Co studují comics studies? In FORET, Martin, KO ÍNEK, Pavel, PROK PEK, 
Tomáš a Michal JAREŠ (eds.). Studia komiksu: Možnosti a perspektivy. Olomouc: Univerzita Palackého, 
2012. Edice Studia komiksu. ISBN 978-80-244-3327-1. s. 31-32. S p evzatým odkazem na (citace): 
BUREŠ, Karel. V týmu s Foglarem. P íb h redaktora legendárních asopis . Praha: Toužimský & 
Moravec, 2009. 
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»zvukový film [se] 

sov tského vzoru«, z hlediska McCloudovy široké formální definice [komiksu coby 

sekven ního um ní] vypadá situace jinak. Každá zám rná sekvence obraz  – a  už jsou 

opat eny titulky, bublinami, nebo z stávají docela „n mé“ – z stává komiksem.“18  

   Thierry Groensteen v neposlední ad  zmi uje otázku prahu narativity: 

„Nehybné obrázky odd lené mezerou. Jak s tím odvypráv t n jaký p íb h? Je snad 

vypráv vní v t ch obrazech? Je rozptýlené v každém z nich, anebo se zjevuje v okrajích, 

které spolu sousedí? Mají meziikonické mezery n jakou symbolickou funkci? Jaký je 

podíl textu na tvorb  smyslu?“19 T mto otázkám „narativity“ se v nují t etí a tvrtá 

kapitola (o mediálních prom nách Pepiny Rejholcové a o sd lování humoru), jejichž 

cílem je zachytit pom r mezi využívaným médiem a reprezentací p vodního obsahu. 

 

„Definovat si musíme práv  slovo komiks, protože popisuje celé médium, ne jen n jakou jeho formální 

realizaci, jako jsou komiksové stripy nebo seriálové sešity.“20  

         Scott McCloud 

  

  Podle eského Slovníku literární teorie z osmdesátých let minulého století lze 

komiks klasicky definovat jako „[sérii] kreseb nebo obrázkový seriál, kde se vypráví 

p íb h oby ejn  komického nebo dobrodružného obsahu s pomocí obrázkového 

znázorn ní, ale také s použitím textu promluv, které vycházejí jednajícím osobám z úst 

(…) obrázek.“21 P ibližn  tak, i více jak 

t icet let od jejího vzniku, vypadá obecn  sdílená p edstava. 

18 RYŠKA, Pavel. Co studují comics studies? Tamtéž. S p evzatým odkazem na (citace): BUREŠ, Karel. 
V týmu s Foglarem. P íb h redaktora legendárních asopis . Praha: Toužimský & Moravec, 2009. 
19 GROENSTEEN, Thierry. Stavba komiksu. Brno: Host, 2005. Studium; 16. ISBN 80-7294-141-0.. s. 
126. 
20 McCLOUD, Scott. Jak rozum t komiksu. Brno: BB/Art, 2008. ISBN 978-80-7381-419. s 4.  
21 KÖNIGSMARK, Václav. Comics. [slovníkové heslo]. In VLAŠÍN, Št pán a kol. (eds). Slovník 
literární teorie. Praha: eskoslovenský spisovatel, 1984. s. 56-57. 
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  Dagmar Mocná a Jana e ková definují komiks o n co aktuáln jším pohledem 

literární v dy jako „intersémiotický narativní žánr, lí ící událost i p íb h 

prost ednictvím série kreseb zpravidla dopln ných textem,“ a upozor ují na skute nost, 

že „komiks spojuje výrazové prost edky výtvarného projevu (kresba), literatury (text), 

filmu (technika st ídání záb r  z r zných úhl  a vzdáleností) i divadla (výrazná gesta a 

emblematické masky postav).“22 

 Není náhodou, že definice komiksu nalézáme v literárn v dných p íru kách. K 

literatu e má komiks blízko skrze svou textovou stránku. Ta však zárove  m že být 

sporná – nebo  n které komiksy, a druhá zmín ná definice to nazna uje formulací 

„zpravidla dopln ných textem“, mohou být i slova prosté (nap . n která existenciáln  

lad ná díla Lewise Trondheima, dále experimentální a expresionistické, i ryze 

abstraktní komiksy). Pokud se n které definice nevyjad ují k textuálním 

charakteristikám komiksu, musí se nutn  vyjád it k form  sd lování, kterou komiks 

využívá. Dagmar Mocná a Jana e ková použily pro definování komiksu obrat 

intersémioti nosti, zna ící se komiks využívá vícera znakových systém .  

  Intersémioti nost komiksu spo ívá v jeho schopnosti sd lovat informaci 

r znými znakovými systémy naráz i vedle sebe. Nejobvyklejšími znakovými systémy, 

které komiks coby svébytná mediální (potažmo um lecká) forma využívá, jsou jazyk a 

obraz – v klasickém provedení je obrazová složka doprovázena textem (ve form  

popisku nebo emblematických „bublin“), výjimkou nicmén  není ani ilustrovaný text 

znázor ující zvuky, i grafické a symbolické nazna ení jiných smyslových vjem . 

Komiks bývá ozna ován jako sekven ní um ní. Od této definice, p ipisované 

americkému kreslí i Willu Eisnerovi se odráží i Scott McCloud, popularizátor studií 

komiksu, by  soub žn  a p iznává komiksu i stereotypní laický popis nízkého um ní a 

s nadsázkou jej charakterizuje jako „k iklavé barevné asopisy, co v nich [jsou] 

nevkusné kresby a p ihlouplé p íb hy a lidi ve vypasovaných kostýmech.“ 23  P esto 

nakonec definuje komiks jako „zám rnou juxtaponovanou sekvenci 24  kreslených a 

jiných obraz , ur enou ke sd lování informací nebo k vyvolání estetického prožitku.“25   

22 MOCNÁ Dagmar a Jana e ková. Komiks. In MOCNÁ, Dagmar, PETERKA, Josef a kol. 
Encyklopedie literárních žánr . Praha: Paseka, 2004. ISBN 80-7185-669-X. s. 316. 
23 McCLOUD, Scott. Jak rozum t komiksu. Brno: BB/Art, 2008. ISBN 978-80-7381-419. s 2. 
24 Podle této definice by v tšina výjev  z novinového života Pepiny Rejholcové nebyla komiksem 
v pravém slova smyslu – chyb la by zde ona sekvence (juxtapozice). Jednalo by  jen o kreslenou 
anekdotu (až na n kolik výjimek vyvedených ve více panelech).  
25 Tamtéž, s 9. 
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  Pro Scotta McClouda je st žejním pojmem sousloví juxtaponovaná sekvence. 

Juxtapozice obraz  p ibližuje komiks již n kolikrát zmi ovanému filmu.  Avšak komiks 

je od filmu (za normálních okolností) rozeznatelný, podoba tedy nebude natolik velká, 

jak se zdá z McCloudovy definice (v zásad  aplikovatelné i na animovaný film).  

  P edchozí ást zmínila rozdíly v pojetí prostoru a narativity (viz pasáž oddílu 

1.1.1 Komiks: Vizuální médium blízké filmu reflektující úvahy Thierryho Groensteena o 

rozdílnosti panelu a filmového záb ru a prahu narativity). McCloud p idává další rozdíl 

a zastává názor, že „v komiksu hraje prostor práv  tu roli, kterou u filmu hraje as.“26 

Co je tím myšleno? Zatímco u filmu divák sleduje jedno obrazové pole (plátno, 

obrazovku apod.), kde se v rychlém a okem nepost ehnutelném sledu automaticky a 

asem st ídají statické výjevy, u „ etby“ komiksu musí tento sled záb r  iniciovat sám 

tená . To mu umož uje ovliv ovat as a trvání p íb hu, a stejn  tak se do p íb hu 

vracet. tená  komiksu je v tomto ohledu v podobné pozici jako tená  knihy. Tento 

percep ní p ístup k obsahu klasicky odlišuje možnosti tená e a diváka. Dnes lze toto 

hledisko áste n  zpochybnit odkazem na n které technologické vymoženosti, kterých 

si diváci zvykli využívat. P esto je však stále platné, že rozsah knihy (potažmo komiksu) 

nedokáže relevantn  vypov d t dobu, za kterou bude p e tena, zatímco stopáž filmu už 

jistou výpov dní hodnotu má. tená  m že ovlivnit, jak rychle knihu p e te (autor 

k tomu m že p isp t tzv. tivostí), ale divák podobnou možnost nemá (by  by byl film 

nato en sebepoutav ji a sebepohledn ji). 27  Zrychlené p ehrávání (coby v jiných 

ohledech zajímavý technologický výdobytek) jej totiž nutn  ochudí o n které záb ry, 

což bude mít obdobný následek jako tená ské „p eskakování“ kapitol i díl ích pasáží 

textu.  Nelze (bezztrátov )28 vid t rychleji, ale lze rychleji íst. To je možná jeden 

z aspekt , který umožnil filmu, aby zlidov l a stal se pravým symbolem masové kultury 

– nebo  je ze své podstaty rovnostá ský. Komiks se vydává „technologicky“ opa nou 

cestou a realizuje princip demokrati nosti v tom významu, že etbu i percepci komiksu 

m že každý tená  v novat tolik asu, kolik uzná za vhodné (a na rozdíl od beletrie zde 

v mnoha p ípadech odpadají charakteristické nároky na tená skou gramotnost). 

    

26 Tamtéž,  s 7. 
27 Tím není nijak zpochybn no individuální vnímání trvání asu, kdy jak divák, tak tená  v zabrání do 
mediálního obsahu opomíjejí za ur itých podmínek vn jší plynutí asu. 
28 Pokud nedochází ke ztrátám na poli obsahovém, dochází ke ztrátám v rovin  estetické. 
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 Sou asná zkoumání jsou p ed definicemi komiksu oprávn n  ostražitá: 

„Odpov di na otázky, »co je to komiks« nebo »co je každému komiksu vlastní«, možná 

k zavedou do prostoru, který je 

ovládán myšlenkou n jaké jedné, vícemén  jednoduché podstaty usilující vylou it vše 

ostatní jako nevyhovující a ned ležité. Tak jako je možné sjednotit d jiny splétáním 

pluralitních a soub žn  existujících historií v jediný mocný proud, lze vybudovat i 

opominuto.“ 29  Komiks nabývá mnoha podob. A stanovit, ím je (ve všeobecnosti) 

charakteristický, m že být ve výsledném efektu zavád jící. Sv j podíl na tom ur it  má 

i relativn  pozdní ustanovení studií komiksu coby v dní disciplíny. Zatímco film byl 

kritickou reflexí hodnocen (a zhodnocen) záhy, tedy d íve než se sta il prom nit ve 

všechno to, ím je te , komiks se nejprve vyvinul do sou asné r znorodostí oplývající 

podoby, a až posléze byl hloub ji reflektován.  

  P estože p edchozí odstavce nazna ily problemati nost uchopení podstaty 

komiksu, nebrání to etným pokus m o jeho analýzu. Výsledkem podobné analýzy 

ostatn  bylo i již zmín né tvrzení, že  

komiksová tvorba není žánrem (p estože ji ve ejnost – podobn  jako již zmín ný 

animovaný film – asociuje s tvorbou ur enou d tem, patrn  s odkazem na p edpoklad, 

že forma vyjad ující se obrázky byla tradi n  ur ena t m, kdo nedovedou íst (slova), 

tedy negramotným (ergo neinteligentním) i p echodn  nedostate n  vzd laným (ergo 

d tem).   

  Jak tedy ke komiksu a jeho analýze p istupovat? V souvislosti s pojímáním 

média komiksu skrze jeho dispozitivní charakter byl nazna en sociologicky ( i v 

koncepci proudu nové historie) lad ný p ístup. Ten však není jediný, možnosti jsou 

v zásad  neohrani ené: „Ustálená, všeobecn  uznávaná metodologie, která by skýtala 

jednoduše aplikovatelný analytický nástroj, lehce použitelný na libovolný komiks a 

generující relevantní analýzu, neexistuje. Naopak, metodologie se skládá z vyp j ených 

a upravených postup  z jiných obor .“ 30  A jako tém  vždy: hledá-li se význam, 

p ichází ke slovu sémiotika (tentokrát samostatn ) – a s ní také názor, že „specifi nost 

29 RYŠKA, Pavel. Co studují comics studies? In FORET, Martin, KO ÍNEK, Pavel, PROK PEK, 
Tomáš a Michal JAREŠ (eds.). Studia komiksu: Možnosti a perspektivy. Olomouc: Univerzita Palackého, 
2012. Edice Studia komiksu. ISBN 978-80-244-3327-1. s. 24.  
30 UHL, Michal. Na cest  k sémiotické analýze komiksu. Tamtéž. s. 39. 
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komiksu (…) nespo ívá v jeho vlastnostech jakožto média (v tomto ohledu komiks – zdá 

se – nic nového nep inesl a neustavil), ale jakožto kódu.“31 

 Sémiotika zkoumá znaky a jejich význam, nebo – poeti t jšími slovy jednoho z 

jejích nej eln jších a nejcitovan jších p edstavitel , švýcarského lingvisty Ferdinanda 

de Saussura e eno: „je v dou, která sleduje život znak  v život  spole nosti.“32  V 

prost edí literární v dy se skrze sémiotiku snoubí témata jazykové kultury a, ekn me, 

sociálního impaktu.  

  Zkoumaným systémem znak  ale m že být um lecké dílo, jazyk sám nebo 

tak ka libovolný fenomén spole nosti. Francouzský teoretik jazyka, literatury a kultury 

Roland Barthes „popisuje etbu jako jiné lidské aktivity, jako aktualizaci, p esouvání, 

spoluutvá ení. Když píše o recepci literárního díla, omezuje se na vztah text – tená , a 

nechává stranou autora, jeho literární úlohu i »vysílací kódy«. Osobu spisovatele chápe 

jako jeden z mýt  literární historie a kritiky, ne jako realitu, která by m la ur ovat 

pr b h etby. Takovou realitou je v etb  text a situace recipienta.“33 Barthes v koncept 

„ tení“ coby spoluutvá ení (významu) má v lec ems blízko k teoriím aktivního publika, 

které se v novaly mediální (ale i um lecké) produkci bez rozlišování její estetické 

p íslušnosti k vysoké i nízké kultu e. Literatura, coby ideální celek, pat í k oné vysoké 

kultu e. Jako obecné ozna ení pro r znorodé písemnosti však v sob  ukrývá obdobnou 

estetizující diferenciaci – n která literatura bývá ozna ována za hodnotn jší, jiná za 

pon kud upadlejší (podobn  jsou na tom i její auto i).  

  Kup . komiks bývá asto stav n po bok tzv. brakové literatury (a s vnímáním 

prestiže postavení jeho autor  – a  už slovní i obrazové složky – to není o mnoho 

slavn jší). P esto však, podíváme-li se do historie eské komiksové tvorby, potkáme se 

v ní s mnoha jmény, známými i z „o n co seriózn jšího“ prost edí. Krom již 

zmi ovaného Jaroslava Foglara lze jmenovat kreslí e Josefa Ladu nebo duchovního 

otce Ferdy Mravence Ond eje Sekoru. Všichni t i tito slovutní pánové jsou v pov domí 

zejména skrze svá díla ur ená mládeži a d tem (všeho v ku).  

31 FORET, Martin. Nejistá medialita komiksu. Tamtéž. s. 93.  
32 MITOSEKOVÁ, Zofia. Teorie literatury. Historický p ehled. Brno: Host, 2010. 978-80-7294-332-6. s. 
273. S p evzatým odkazem (citace): de SAUSSURE, Ferdinand. Kurz obecné lingvistiky. Praha: 
Academia, 1996. s. 53.  
33 Tamtéž s. 292. 
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  Tvorba ur ená d tem, do jejíhož ranku ve ejnost komiks asto p i azuje, má 

zvláštní pozici – na jedné stran  je velebena pro sv j spole enský p ínos a vzd lávací 

funkci34 (viz také výše uvedená kauza Rychlých šíp  a nevhodnosti užívání bublin v 

„ušlechtilé d tské literatu e“), na stran  druhé s sebou nese nálepku „d tinskosti“ v 

p ípad , 

spole enských stereotyp  provázejících komiks. Komiks bývá ve ejností leckdy 

ozna ován za infantilní zábavu, ale jeho p ínos pro d ti vyzdvihuje málokdo.35  To 

všechno nese sv j díl odpov dnosti na jistém defini ním vakuu ( i nazna ené formální 

nejistot ) komiksu.  

  

   Termín intermedia není neologismem posledních let. Jeho první použití bývá 

nicmén  p ipisováno Dickovi Higginsovi a datováno do roku 1965. Již roku 1910 však 

údajn  Vsevolod Mejerchold podniká své Dny intermédií, zam ené na avantgardní 

koncept biomechanického herectví.36   Zásadní význam m la intermedialita v oblasti 

konceptuálního um ní (viz oddíl 1.3 Um ní a média).   

  Možnou a obecn  p ijímanou definici intermediality lze vy íst z teoretické stati 

Petra Szczepanika, citovanou v práci Kate iny Svato ové: „Strukturní prvky r zných 

médií se st etávají, usouvztaž ují a vzájemn  prom ují, p i emž výsledná hybridní 

forma vzešlá z této transformace reflexivn  zviditel uje strukturní rysy a vzájemnou 

diferenciaci kolidujících médií.“ 37  Kate ina Svato ová navíc upozor uje na širší 

vymezení termínu: [intermedialita ]„popisuje samotný princip propojování jednotlivých 

34 Srov.: „Mnohostranným a podle v ku diferencovaným posláním d tské literatury je zejména probouzet 
aktivní vztah k jazyku jakožto základnímu prost edku zespole enšt ní (…), podn covat d tskou 
spontaneitu a fantazii, vyvolávat podn ty k poznávání nových reálií a nenásiln  vytvá et kritéria 
mravního a estetického hodnocení.“ PETERKA, Josef. Literatura pro d ti a mládež. [slovníkové heslo]. 
In VLAŠÍN, Št pán a kol. (eds). Slovník literární teorie. Praha: eskoslovenský spisovatel, 1984. s. 208. 
35 Podobná je situace animovaného filmu, a to i p esto, že ne každý animovaný film je ur en d tskému 
divákovi a ne každý komiks  je vhodný jeho mysli.  
36 TOPINKA, Miloslav. Cestou necestou za svlékanou nev stou. In TOPINKA, Miloslav. Hadí kámen. 
Eseje, lánky, skici (1966-2006). Brno: Host, 2007. ISBN 978-80-7294-251-0. s. 148. 
S neup esn ným odkazem na CHALUPECKÝ, Jind ich, TROCHOVÁ, Zina a Jan ROUS (eds.). Cestou 
necestou. Vyd. tohoto souboru 1. Jino any: H & H, 1999. ISBN 80-86022-61-7. 
37 SVATO OVÁ, Kate ina.2 ½ D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a výtvarného um ní. 
Praha: Casablance, 2008. Edice AKTA F. ISBN 978-80-903756-8-0. s. 103. S odkazem na 
SZCZEPANIK, Petr. Intermedialita. Cinepur 11, 2002, . 22. s. 36.   
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mediálních forem do homogenního celku.“ 38  Podstatou je hybridizace výsledného 

produktu, disponující jak p vodními rysy svých zdrojových segment , tak rysy 

novými. 39  P íkladem typického intermedia je dle Kate iny Svato ové film, který 

absorboval výrazové prvky ady um leckých forem a zárove  využíval vlastní (nové) 

komunika ní kódy. 40  Intermedialita ale není jen charakteristikou díla, ale i jeho 

prost edí: „Intermedialita spojuje jednotlivá média, ale i um ní a žitý prostor. Již podle 

Higginsovy definice není intermediální dílo pouze uzav eným komunikátem a sítí vazeb 

ve svém vlastním prostoru, ale otvírá se i vn jšímu sv tu. (…) Pojetí otev ené 

intermediality se blíží koncept m naratolog , které popisují vypráv ní jako komunikaci, 

jako recipro ní vztah p esahující do reality.“41 

  Oproti tomu transmedialitu lze podle Kate iny Svato ové „definovat jako vztahy 

mezi médii, které jsou založené na principu transpozice nebo transferu. Tyto relace se 

vyskytují, pokud na diváka p sobí odd len  jednotlivé formy, aniž by docházelo k jejich 

propojování do jednoho celku. Dílo nabývá jednoty až v procesu sou innosti 

jednotlivých médií na horizontální ose. Vypráv ní »p íb hu« jde nap í  jednotlivými 

médii, je nutné ho poskládat z jednotlivých ástí, které se mohou nacházet i v odlišných 

pr myslových oblastech.“42 Otázkou je, nakolik je nutné pro pochopení sd lovaného 

býti seznámen se všemi ástmi mediální skládanky. Kate ina Svato ová v tomto ohledu 

zd raz uje synergický koncept Henryho Jenkinse p edstavený v jeho pojednání o 

kultu e konvergence.43 Konvergence popisuje situaci, kdy se jak mediální obsahy, tak 

p íslušné technologie formáln  p ipodob ují a jdou ruku v ruce s aktuálními trendy, bez 

ohledu na své defini ní charakteristiky. Mediální teoretici David J. Bolton a Richard 

Grusin populární fluktuaci obsah  výp j kou: „Dnešní zábavní pr mysl íká podobným 

výp j kám „p ed lávky“ [remake]: berou si n co z jednoho média a recyklují to v 

jiném. S takovou recyklací p ichází nutn  i redefinice, avšak vzájemný vztah mezi médii 

38 Tamtéž. 
39 Tamtéž. 
40 Tamtéž. s. 102-107. 
41 Tamtéž. s. 107. 
42 SVATO OVÁ, Kate ina. 2 ½ D aneb prostor (ve) filmu v kontextu literatury a výtvarného um ní. 
Praha: Casablance, 2008. Edice AKTA F. ISBN 978-80-903756-8-0. S. 99. 
43 Tamtéž. S parafrází na JENKINS, Henri. Convergence Culture: Where Old and New Media Collide.  
New York: New York University Press, 2008.  ISBN 978-0-8147-4295-2. 
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nemusí být patrný – stává se tak pouze v p ípad , kdy tená  i divák zná ob  verze a 

m že si je tak srovnávat.“44 

   astým p íkladem transmediálního vypráv ní, coby formy transmediální relace 

je situace, kdy díl í produkt zábavy obsadí rozli ná média a jejich nosi e, nikoli však 

v zájmu své duplikace, nýbrž v rozvoji a rozší ení sd lovaného obsahu. Zatímco 

filmové zpracování p vodn  literárních p íb h  Harryho Pottera je prostou adaptací, 

existence tohoto hrdiny ve fanouškovské tvorb  samostatn  rozvíjející jeho další osudy 

je v kontextu vypráv ní jistým transmediálním posunem. 

  Jak transmedialita tak intermedialita popisují (s poukazem na etymologii slov) 

prost edí i prostory, které p íslušné mediální obsahy zaujímají. Zatímco transmedialita 

popisuje p em nu tohoto prostoru, intermedialita se vztahuje k poli meziprostorovosti. 

Z tohoto hlediska spolu tyto termíny souvisejí a mívají vzájemné p esahy.   

  

  Vztahy um ní a médií prošly dlouhým vývojem, zahrnujícím etné reference 

z oblasti filosofie. Jejich vnímání, resp. vnímání jejich pojm , však do zna né míry 

závisí na kontextech jejich užití. Na druhé stran  na Akademii výtvarných um ní 

nalezneme ateliéry intermediální tvorby, z ehož vyplývá, že souvislost zde skute n  je 

a shodne se na ní i akademická obec. 

  Um ní samoz ejm  pracuje s médii, je tím však v tšinou myšlen materiál tvorby 

i technika. Um ní (primárn  ve smyslu dokonalé emeslné tvorby) bylo klasickou 

e tinou nazýváno techné. Z techné se vyvinuly termíny jako technologie, které jsou 

jedním z kontextov  možných synonym médií.  

  Zajímavé jsou však související defini ní spory. Již jsme zmi ovali defini ní 

spory týkající se mediality komiksu (a filmu). Je otázkou, nakolik je to p ekvapivé, ale 

44 BOLTER, Jay  David a Richard GRUSIN. Imediace, hypermediace, remediace. In DVO ÁK, Tomáš 
(ed.). Kapitoly z d jin a teorie médií. Praha: Akademie výtvarných um ní, 2010. Edice VVP AVU; sv. 3. 
ISBN 978-80-87108-16-1. s. 88. 
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obdobné spory se objevily i ve v ci jejich p íslušnosti k um ní. Nám t sporu byl sice 

podobný, argumenty a výsledky jednotlivých snah se však lišily.   

  Film bojoval v prvních desetiletích své existence o statut svébytné um lecké 

formy, p estože p ejímal adu výrazových prost edk  z kánonu klasických45 um ní46 – 

dnes je však posuzován p edevším coby masové médium. Komiks oproti tomu po 

mnoho generací usiloval o potvrzení vlastní, jedine né mediality, p estože v zásad  

nedisponuje žádnými specifiky v technologickém smyslu slova – a dnes se na jeho 

podob  podílejí i um lci (slova i obrazu).47 

   V um nov dné praxi (aneb v teorii) se také m žeme setkat s otitulováním 

kinematografie um ním sedmým (z iniciativy p vodn  literárního kritika Ricciotta 

Canuda) a komiksu um ním devátým (z iniciativy filmového kritika Clauda Beylieho). 

Mezi nimi bývá zmi ována fotografie, coby um ní osmé.48  

    Je komiks um ním? Komiks se defini n  pohybuje mezi referencemi literárními 

a filmovými. Film i literatura mohou být považována za um ní. Blízkost k literatu e tu 

je dána spole ným médiem knihy (srov. komiks jako sou ást „kultury tisku“) a 

procesem p ijímání p edkládaných informací ( tení knihy, tení komiksu).49 Podobnost 

s filmem pak m žeme spat ovat v technickém užití polí ka jako základní stavební 

45 Srov. rozd lení um leckých forem podle n meckého filozofa Georga Wilhelma Friedricha Hegela: 
„Hegel je prvním teoretikem um ní, který se snaží sestavit historickou hermeneutiku podle sémiotické 
analýzy um ní. Na jedné stran  jde o teorii t í forem um ní (um ní symbolické klasické a romantické) a 
na druhé stran  o sémiotický systém p ti druh  um ní (architektura, socha ství, malí ství, hudba a 
poezie.“ CHALUMEAU, Jean-Luc. P ehled teorií um ní. P ehled filozofie a historie um ní a kritiky. 
Praha: Portál, 2003. ISBN 80-7178-663-2. s. 50.   
46 V druhé polovin  t icátých let poukazuje na zvláštní sp ízn nost filmu s „klasickými“ um leckými 
formami eský estetik a lingvista Jan Muka ovský: „Film je um ním mnohých vztah : jsou nit , které jej 
spojují s básnictvím (a to s epikou i s lyrikou), s dramatem, s malí stvím, s hudbou. S každým z t chto 
um ní má jisté tvárné prost edky spole né, každé z nich b hem vývoje projevilo sv j vliv na n j. 
Nejsiln jší svazky však poutají film k epice a k dramatu; to je o ividn  prokázáno množstvím 
zfilmovaných román  a dramat. Lze íci ješt  více, noetické podmínky dané materiálem umís ují film mezi 
epiku a drama, takže má s každým z nich spole né n které ze základních vlastností; všechna t i um ní 
jsou pak sp ízn na tím, že jsou to um ní d jová, jejichž tématem je ada fakt  spjatých asovou 
následností a svazkem p í inným (v nejširším slova smyslu).“ MUKA OVSKÝ, Jan. as ve filmu. In 
MUKA OVSKÝ, Jan. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 179. 
47 Není to sice absolutním pravidlem, ale ada komiksových autor  je skute n  uznávána coby regulérní 
um lci a výtvarníci.  
48 Zatímco pozice kinematografie coby sedmého um ní je v zásad  beze zbytku p ijímána, po adí 
komiksu a fotografie jakožto um leckých forem není ukotvené, lze se tedy setkat i s jinými po adími. 
49 Otázkou ale m že být i to, zdali je komiks ten, i sledován. Procedurální „p íjem informací“ však 
m že být pro definování typu média dvouse nou zbraní, stejn  jako technologická definice pomocí 
pojmenování „nosi e“. P estává být audiokniha knihou? Posouvá p ed ítání, resp. poslucha ství jako 
takové, p vodní mediální formu knihy? A konec konc , nemá samotné tení (by  i tzv. v duchu) ke 
zvukové percepci velice blízko, zejména slyšíme-li p i n m (vlastní, vnit ní) hlas a stáváme se tak 
poslucha em sebe samého?   
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jednotky, i v analogii vyjad ovacích prvk  v bec (nap . volba záb ru, st ih, detail).50 

Z obsahové stránky je blízký literatu e, z formálního hlediska je blízký filmu. Zde je 

možná jeden z rozpor  um leckého vnímání komiksu. Obsah literatury totiž v jistém 

ohledu nesouvisí s její um leckou hodnotou (záleží na formálním provedení), naopak 

prosté formální provedení filmu nemusí vždy vypovídat o jeho um lecké hodnot . Ani 

jeden z t chto aspekt  nezaru uje komiksu právo nazývat se um leckou formou. O té 

bývá hovo eno tém  výhradn  v souvislosti s jeho výtvarným provedením a nosným 

narativním tématem. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

50 Srov. „Polí ko je autorovo rozhodnutí. Rozhodnutí zastavit, spo inout na významném momentu v 
nep etržit  „tekoucím“ p íb hu – je to diskontinuita v kontinuu. (…) Polí ko reprezentuje v krajní 
variant  vše, co se událo od p edcházejícího polí ka, až po to následující. Proto je pro celistvou analýzu 
nutné zasadit polí ka do souvislostí, tedy do p íb hu. D ležitý je jak obsah jednotlivých polí ek, tak i 
formální zp sob »st ihu« mezi jednotlivými polí ky.“ UHL, Michal. Na cest  k sémiotické analýze 
komiksu. In FORET, Martin, KO ÍNEK, Pavel, PROK PEK, Tomáš a Michal JAREŠ (eds.). Studia 
komiksu: Možnosti a perspektivy. Olomouc: Univerzita Palackého, 2012. Edice Studia komiksu. ISBN 
978-80-244-3327-1. s. 41. S p evzatým odkazem na (parafráze): GROENSTEEN, Thierry. Stavba 
komiksu. Brno: Host, 2005. Studium; 16. ISBN 80-7294-141-0. s. 57. 
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  Co je to podoba postavy? Mluvíme-li o podob  lov ka, jen t žko se vyhneme 

jeho fyzickému vzez ení. Vycházíme p i tom z toho, jak daný lov k vypadá, jak ho 

vidíme. Dojde-li však e  na popis postavy literární, p edpokládá se, že jsou naše 

úsudky ovlivn ny p edstavami, vytvo enými na základ  áste n  individuálního 

tená ského prožitku. Na jedné stran  jsou nám poskytnuty útržky informací, které 

mohou naše p edstavy v ad  ohled  ukotvit, na druhé stran  ale vlastní p edstavy 

formujeme i na základ  situací, které jsou popsány v p íb hu. Prostý vizuální vjem je 

suplován zprost edkovaným vjemem, vyplývajícím z informací obsažených v textu.   

  Podobný proces zprost edkovávají ilustrace a další vizuální prost edky, s tím 

rozdílem, že jsou tená i (potažmo diváci) seznámeni s do jisté míry objektivní 

informací. Ilustrace aktéra p íb hu zpravidla umož uje jeho rozeznání do takové míry, 

že jej není t eba v následujícím p íb hu dále a opakovan  p edstavovat.  

  V literatu e navíc bývá hlavní hrdina uveden (p edstaven a pojmenován) bu  na 

za átku, nebo b hem (plynutím) textu. Vypráv ní leckdy za íná lí ením prost edí nebo 

situace, jejímž aktérem bývá p ímo jeden z hlavních hrdin . Postava je posléze relativn  

p irozen  p edstavena sp ním p íb hu. U filmu bývá žádoucí postavy pro jistotu 

p edstavit, pakliže nejsou identifikovatelné podle jiných parametr . Tvrzení, že postavy, 

které se v r zných p íb zích vracejí, musejí být rozeznatelné, je možná až p íliš 

dogmatické. N které narativní obsahy totiž mohou zda ile fungovat bez nutnosti úplné 

rozeznatelnosti svých hlavních hrdin  (nap . u kreslených anekdot, kde jede o vtip 

nikoli o postavy jej ilustrující).  

  Postava psaná se m ní, pouze pokud na to její autor tená e upozorní (pokud 

jeho postava asem stárne). Kreslená postava se obvykle nem ní. Není k tomu d vod, 

její p íb hy nejsou ovlivn ny plynutím asu. Postava ztvárn ná živým lov kem se však 

z pochopitelných d vod  m ní – a diváci to v zásad  akceptují. Akceptují jak její 

stárnutí, tak p ípadné zm ny „v obsazení“. V tom p ípad  je ale t eba divák m 

poskytnout vodítka, kterak danou postavu poznat. Je výhodou, pokud taková postava 

chodí charakteristicky oblékaná, i vyniká n jakou jinou nápadností. Za jiných 

podmínek, p ípadn  pro odstran ní divácké nejistoty, je žádoucí, aby byla taková 
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postava skute n  a srozumiteln  p edstavena (p ípadn  se sama p edstavila – bu  

zobrazením v typické situaci, nebo p ímo p edstavením sebe samé).51  

  Funkcí postav se v díle Morfologie pohádky zabývá Vladimir Propp. Propp se 

soust edí na jednání postav, které definují jejich úlohu v p íb zích. David Silverman ve 

své p íru ce zabývající se kvalitativními výzkumy shrnuje Proppovu teorii následn : 

„Propp tvrdí, že pohádky ustanovují narativní formu, jež je jádrem veškerého vypráv ní. 

Pohádka je strukturována nikoli povahou v ní objevujících se postav, nýbrž funkcí, 

kterou sehrávají v zápletce.“ 52  Postavy v p íb zích (nejen v pohádkách) p edstavují 

zprost edkovatele d je a obdobné funkce, které ve své studii definoval Vladimir Propp 

(nap . zprost edkování, úskok, potrestání, likvidace nedostatku a dalších 2753), mají sv j 

význam i v dalších narativních formátech. V pohádce má postava obvykle jednorázové 

použití (coby nositel p íslušné funkce v jednom p íb hu),54 v jiných (spisovatelských) 

p íb zích, resp. jejich sériích, se postavy objevují opakovan  a mohou mít r zné (t ebas 

i skryté) funkce, podle pot eb konkrétního d je.  

  Robert Scholles a Robert Kellog odkazují svým úvodním pojednáním o narativní 

úloze postav na slova amerického spisovatele Henryho Jamese: „Co jiného je postava, 

než ur ení d je? A co jiného je d j než ilustrace postavy? Co je obraz nebo román, 

pokud v nich nejsou postavy? Co jiného v nich hledáme a co nalézáme?“ 55  Auto i 

v textu upozor ují na skute nost, že relativn  jasné a srozumitelné vyjád ení podstaty 

vztahu d je a postav nemusí být aplikovatelné za všech okolností. Henry James žil a 

tvo il p evážn  v 19. století, to však není tím jediným, co vedlo jeho názor. Jamesovy 

otázky a od vodn ní existence jsou bez výhrad použitelné jen pro oblast klasického 

románu, resp. p edevším jeho vlastních román .56 I pokud bychom odhlédli od moderní 

51 V takových situacích se ocitá t ebas postava Jamese Bonda, jehož here tí p edstavitelé se st ídali. 
Divákovi se tedy nové zt lesn ní p edstaví a divák tuto informaci beze zbytku a jakýchkoli dalších úvah 
akceptuje. I proto mohlo být toto p edstavení po adu let zakomponováváno do úvodních sekvencíí film .  
52 SILVERMAN, David. Interpreting Qualitative Data. Methods for Analysing Talk, Text and 
Interaction.2nd Edition. London: Sage, 2004. ISBN 978-0-7619-6865-8. s. 124. 
53 ZEMAN, Milan a Vladimír MACURA (a kol.). Pr vodce po sv tové literární teorii. Praha: Panorama, 
1988. s. 411. 
54 Obvykle pohádky prezentují r zné p íb hy r zných postav ( ernokn žník v jedné pohádce není 
ernokn žníkem z druhé pohádky). Je to dáno p íslušností pohádek lidové slovesnosti. V n kterých 

regionech se však s provázaností p íb h  setkat m žeme (nap . ve francouzském prost edí, ovlivn ném 
tvorbou Charlese Perraulta existovala svého druhu tradice vazeb mezi p íb hy známými pod názvy „O 
šípkové R žence“ a „O krásce a zví eti“ – která je však možná výsledkem Perraultovy interpretace).   
55 SCHOLES, Robert a Robert KELLOG. Povaha vypráv ní. Brno: Host, 2002. Edice Teoretická 
knihovna, sv. 2. ISBN 978-80-7294-069-1. s. 158. 
56 Tamtéž, s. 159. 
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a postmoderní tvorby, povále ných literárních koncept , i konceptuálních um leckých 

forem, nelze neoponovat tím, že Henry James up el d jovost klasickému obrazovému 

zátiší (tedy p irozen  nehybné kompozici). To má bezesporu své opodstatn ní, nebo  

z v tšiny zátiší skute n  nelze vst ebat d j v klasickém slova smyslu. P esto v nich ale 

n co nalézáme, n co sd lují. Rozhodn  se nemusí vždy jednat o p íb h. Stejná d jovost 

by byla Jamesovými slovy odep ena krajinomalb , p esto však lí ení okolí tvo ívá 

sou ást románu. Je pravdou, že d raz na prost edí, které nesouvisí s charakteristikou 

postav je prvkem charakteristickým až pro tvorbu dvacátého století (srov. díla Marcela 

Prousta). A koli nalezneme barvité popisy míst nap . v literatu e 19. Století (realismus a 

naturalismus), slouží tyto popisy skute n  spíše k charakteristice postav, podobn  jako 

d j sám (viz idea determinismu neodmysliteln  spjatá s naturalismem). Rozlišení 

postavy a d je ve funkci sd lování p íb hu tedy není tak samoz ejmé, jak se m že zdát.  

  D jovost kreslených anekdot, kam spadá v tší ást výstup  Pepiny Rejholcové, 

má navíc jiný charakter než d jovost rozsáhlejších komiks . Kreslené anekdoty 

(podobn  jako stripy) nesd lují klasický p íb h, nýbrž „momentky“, obvykle v humorné 

form  blízké ske m i gag m. Postavy takových mediálních obsah  neoplývají ší í 

charakteristik, která je typická pro p íb hy delšího rozsahu. V ad  p ípad  jejich 

charakteristika pro pochopení sd lení nep ináší další informaci, pouze prezentují d j 

(podobn  jako herci), a jejich užití funguje spíše místo autorského podpisu anekdoty, 

p ípadn  zjednodušení jeho tvorby i pro vyvolání zájmu tená e o jemu již známou 

postavu. 

   

  Pepina Rejholcová vznikla jako kreslená postavi ka, p vodn  jako jedna 

z mnoha ilustrací doprovázející pís ovou, resp. pop vkovou tvorbu Františka 

Voborského.57 Na první pohled by se tedy mohlo zdát, že vn jší vizuální ztvárn ní bude 

tím hlavním, co definuje Pepinu Rejholcovou. Jist  je na tom mnoho pravdy – nebo  

v ad  pojednání je Pepina Rejholcová charakterizována skrze sv j ú es (drd lek i 

c pek), p ípadn  obutí (d eváky). Komiksový hrdina totiž bývá vizuáln  poznatelný. 

57 DIESING, Helena. eský komiks 01. poloviny 20. století. Praha: Verzone, 2011. ISBN 978-80-904546-
8-2. s. 118. 
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Pro Pepinu Rejholcovou je rozeznatelným znamením práv  charakteristický ú es a 

svérázné oble ení (vykukující spodni ka, ervené pun ochy, d eváky).  

  Dobový tisk napovídá, že práv  ú es (dopln ný apartním klobou kem) a módní 

elegantní obuv byly v jistém ohledu defini ním znakem mladé a moderní 

prvorepublikové dámy.58 Pepina se svým ztvárn ním t mto trend m vymyká – avšak 

svou odlišnost si uv domuje. Charakteristická obuv je tématem i jedné Voborského 

ilustrace, kde Pepina na íká: „Ále, já bych se ra i už zabila! Kerak nemám lkát, dyž von 

mi ten malí  Voborskejch nechce ud lat botky a furt jen muším nosit tydlety d eváky!“59 

Tato ukázka poukazuje i na vyjad ovací specifika Pepiny Rejholcové. Krom užití 

hovorových výraz  je z ady kreslených anekdot patrné, že Pepina Rejholcová hovo í 

dialektem nikoli nepodobným dialekt m pomezí jižních a západních ech (viz níže ve 3. 

Kapitole: Mediální prom ny Pepiny Rejholcové). Tomuto regionu odpovídá i její 

oble ení, zejména ervená pun ochy tvo ící ást tam jších kroj . 

 Drtivá v tšina Voborského kreseb zachycuje Pepinu z profilu i zezadu (až na 

jednu nalezenou výjimku ve Sloví ku, kde je zachycena en face – a v zásad  není bez 

dalších obrázk  rozpoznatelná).60 Je tedy obtížné hovo it o rysech tvá e, natož zp sobu 

mimiky, p esto se v pracích n kterých historik  a teoretik  objevují odkazy na typický 

výraz Pepiny Rejholcové.   

  Nap . Helena Diesing na základ  výše vn jší charakteristiky postavy popisuje 

Pepinu takto: „Její kulatý, nezáludn  dobromyslný obli ej s výrazem potuteln  blažené 

blbosti (jaká se rozlévala i po tvá i Švejkov ) ve spojení s nedbalkami vy nívajícími 

zpod sukn , holandskými d eváky a nahoru vy esaným roz epý eným „c pkem“ iní z 

„naší Pep i“ již od po átku svéráznou komickou figurku.“61 

  Zastavme se u komentá e vztahující se k výrazu obli eje, by  je trochu sporný, 

nebo  Voborský u svých postav v zásad  nevyužívá mimiku (a t žko tedy íct, zdali se 

takto charakteristicky tvá í, i tak pouze vypadají). Doslovn  vzato se nejedná o 

skute nou vnit ní charakteristiku, nebo  – zjednodušen  e eno – skute nost, že se 

58 Srov. nap . dobová ísla spole enských periodik typu Pestrý týden. 
59 VOBORSKÝ, František. Trápení Pepi ky Rejholcové. In Kvítko z ertovy zahrádky 1930, . 43, s. 5. 
V anekdot  Pepin  sekunduje další Voborského postavi ka – Luzínek, chlapec s disproporciální 
hlavi kou.   
60 Viz p ílohu. 
61 DIESING, Helena. eský komiks 01. poloviny 20. století. Praha: Verzone, 2011. ISBN 978-80-904546-
8-2. s. 118. 
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n kdo n jak tvá í, ješt  neznamená, že tento výraz vypovídá o jeho trvalé vnit ní 

charakteristice. To ovšem ale nezabrání druhým lidem, aby ho podle jeho výrazu 

posuzovali a utvá eli si p íslušné p edstavy i o jeho nitru.  

  Nejinak je tomu u fiktivních postav. V p ípad  literárních figur asto bývá 

možné do nitra aktér  nahlédnout. D je se tak bu  v p ípadech, kdy je dílo p ímo 

vypráv no hlavním hrdinou (ich-formou), nebo v p ípadech, kdy autor poskytuje 

komentovaný vhled do duší jednotlivých postav. Podobné p ípady (a  už zevnit  nebo 

zvn jšku p edkládaného p íb hu) se mohou vyskytnout i ve filmu.62 Tento komunika ní 

prost edek není cizí ani komiksu, který k tomu ú elu standardn  využívá oblá kového 

typu bubliny. Jenže vnit ní charakteristika fiktivních postav nevyplívá pouze z jejich 

myšlenek. Mnohem ast ji se projevuje iny, které jsou v p íb zích prezentované nebo 

vycházejí ze situací, ve kterých se sledovaní akté i ocitají, zcela na základ  autorovy 

libov le. 

  Z d j  jednotlivých anekdot a vtip  pak vyplývají n které Pepininy vlastnosti. 

Z nich vyniká p edevším dobrosrde nost, impulsivnost, state nost, fyzická síla, 

zarputilost. V t chto ohledech stojí v i m stskému intelektuálovi, který p es všechny 

možné klady m že vynikat škodolibostí, zbab lostí, slabošstvím, p ípadn  liknavostí.  

  Postava Pepiny Rejholcové se v zásad  nevyvíjí, p estože neustále nabývá 

nových a nových zkušeností. tená i nejsou sv dky ani jejího zmoud ení, ani jiného 

psychologického obratu. Sporným posunem p íb h  je jejich p edvídatelnost, daná 

komickým žánrem. Prezentovaným rysem je Pepinin p vod, p edstavený krom 

n kterých reálií také ná e ím, blízké jihozápado eské v tvi dialekt  (zvuková zám na 

hlásky d za hlásku r, zám na koncovky -ovi za koncovku -ojc apod., viz ukázky 

ilustrovaných anekdot).63 

  

 

  

62 Klasickým p íkladem takového komentovaného d ní jsou filmy noirového žánru, které operují 
s retrospektivním vypráv ním komentujícím zobrazované d ní. Dalším p íkladem mohou být i n které 
mezititulky n mých film , vztahující se k niterným pocit m postav.    
63 Srov. nap . domažlické ná e í. 
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  Tato kapitola pojednává o podobách Pepiny Rejholcové a o prom nách, kterými 

tento fiktivní charakter prošel b hem svého putování po rozli ných mediálních formách 

a um leckých útvarech. Díl í ásti se zam ují jednak na primární (kreslenou a 

ztvár ovanou) podobu Pepiny Rejholcové, tak, jak je zachycena na stránkách tišt ných 

periodik, ale také na podobu získanou p echodem Pepiny Rejholcové do odvozených 

mediálních forem – konkrétn  do „žánru“ d tské literatury, filmu, r zných formát  

hudby a v neposlední ad  do sféry reklamy. Základní ešené otázce, tedy otázce 

prom n, nezbytn  p edchází definování charakteristických rys  analyzované postavy. 

V tomto kontextu se p íslušné ásti v nují jak popisu okolností, kterak se Pepina ocitla 

v p íslušném médiu, tak tematice vizuálních a narativních složek charakteru fiktivní 

postavy.  

 

 

  Pepina Rejholcová se na stránkách eského tisku objevovala v r zných úlohách. 

Nejfrekventovan jší bylo její ú inkování ve vícemén  pravidelných žertovných 

mal vkách objevujících se v ned lní p íloze eského slova, nazvané Kvítko z ertovy 

zahrádky. Tyto mal vky byly nepravideln  ozna ované jako „Z nápad  Pepin(k)y 

Rejholcové“. Tuto nepravidelnost i nekonzistenci by bylo možné vykládat i tak, že 

p estože byla Pepina Rejholcová autorskou postavou Františka Voborského, sám autor 

p ísp vky ozna ené jejím jménem nemusel nutn  považovat za celistvý soubor.64 Spíše 

využíval této postavy podobn  jako postav jiných. Jinou možností je nahlížet na tuto 

problematiku optikou stá í postav – Pepinka je nejmladší, Pepina je mladé d v e, Pepka 

je již tená ova „stará známá“. Také se zde objevují p íhody d de ka Rejholce.  

  Vedle „svých“ p ísp vk  se ale Pepina objevovala i v pís ových ilustracích a 

známou hrdinkou byla také na stránkách d tské p ílohy eského slova, Sloví ka. Tam 

se však vedle p íb h , objevovala i jako vyst ihovánka a potenciální d tská hra ka.  

64 Nejednotnost je patrná i v podpisu Františka Voborského – n kdy signuje své kresby jako „Voborský“, 
jindy doplní za p íjmení i rok vzniku kresby. Nekonzistentní je však i uvád ní autorova jména tišt ným 
písmem – jen na stránkách Kvítka z ertovy zahrádky je František Voborský b hem let uvád n jako Fr. 
Voborský, Voborský, Frá a Voborský i František Voborský; v prvním p ísp vku je dokonce uveden 
jako T. Voborský (to má s nejv tší pravd podobností na sv domí autor v rukopis).      
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  Pepina Rejholcová se nestala fenoménem ze dne na den. Mezi jejími prvními 

výstupy na stránkách eských tiskovin je ada n kolikatýdenních (i n kolikam sí ních) 

odmlk – p ílišnou pravidelností se však nevyzna uje ani její pozd jší novinové p sobení. 

Nejstarším dohledaným a nesporným tiskovým vystoupením Pepiny Rejholcové je 

povídka Za pár, z b eznového ísla Rozkv tu roku 1929. Další Pepinina p íležitost je o 

n co sporn jší. Jedná se o komiks Televise pa mámy Rejholcové, uve ejn ný na 

stránkách Radiojournalu – Tomáš Prok pek konstatuje, že „z pa máminy dcery 65 

Pepiny je v p íb hu vid t pouze temná silueta, (která) má už ale nezam nitelný nahoru 

vy esaný culík, který bude nap íšt  jedním z jejích charakteristických znak .“66 Po t í 

m sí ní pauze zavítala Pepina na stránky Kop iv, kde ale vystupovala tak trochu na 

zap enou: „Kop ivy otiskly komentovaný seriál Kterak m l ctné pann  Katy k prach m 

dopomoct Václav svatý (…), jehož hrdinka už má prakticky všechny atributy Pepiny 

Rejholcové, nese však odlišné jméno Katy (z ejm  po zásahu redaktora, který 

pot eboval rým do nadpisu.“67 

   Na podzim roku 1929 se v Rozkv tu objevuje seriál Z nápad  Pepiny 

Rejholcové. Pod tímto, i lehce pozm n ným názvem „P íhody Pepinky Rejholcové“, 

se v dalších letech objevovaly Pepininy p íhody nej ast ji, a to zejména v p ílohách 

eského slova – Kvítko z ertovy zahrádky a Sloví ko. V Kvítku se objevovala od 

samého po átku roku 1930, nejprve v rámci drobných anekdot. Nedlouho poté se 

Pepina na stránkách Kvítka zabydlela, a následující roky se p íležitostn  objevovala i na 

titulních stránkách. Mezi lety 1930-1933 se pod hlavi kou eského slova objevily 

ádov  desítky p íb h  Pepiny Rejholcové i jejích p átel a p íbuzných. Pepina se dále 

vyskytovala i na stránkách A-Z, Pražského ilustrovaného zpravodaje nebo Staru 

(všechny z portfolia vydavatelství Melantrich).  

  Pepina se nevyskytovala jen v d tských p ílohách, 25. dubna roku 1931 se ve 

Ve erním eském slov  objevila první ást seriálu On a jeho bratr – Film snivé tragedie, 

v hlavní úloze Pepina Rejholcová: „Název seriálu odkazoval na eský snímek On a jeho 

sestra, který m l premiéru za átkem dubna 1931, s jeho obsahem však nem l nic 

65 Pa máma Rejholcová patrn  nebyla Pepininou matkou, nýbrž její jinou p íbuznou (dle filmu tetou), na 
jejímž statku Pepina žila i vypomáhala. Jak z níže jmenovaných d tských knih, tak z filmové adaptace 
vyplývá, že Pepina byla sirotkem a vyr stala s d de kem.    
66 PROK PEK, Tomáš et al. D jiny eskoslovenského komiksu 20. století. 1, 1900-1964. Praha: Filip 
Tomáš – Akropolis, 2014. ISBN 978-80-7470-061-3. s. 126. 
67 Tamtéž. 
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spole ného. Ve skute nosti se jednalo o Voborského pokus angažovat Pepinu v politické 

sati e, která m la zesm šnit politika Ji ího St íbrného68 (v p íb hu vystupuje jako „pan 

šéf“) a jeho bratra, uhlobarona Františka St íbrného. V prvních ty ech pokra ováních 

se objevily narážky na úplatká skou aféru, kv li níž musel Ji í St íbrný odejít z vlády. 

V následujících dílech si pak Voborský d lal legraci z dalších kauz St íbrného strany i 

aktivit jím vlastn ných bulvárních deník . U trnácté ásti se název seriálu zm nil na 

Pepina Rejholcová ve filmu: Jak se d lá milion – Voborskému za al být p vodní úzce 

zam ený nám t t sný. Následující pokra ování z 1. ervna 1931 však už bylo poslední 

a lze p edpokládat, že za p ed asným koncem stála nespokojenost redakce s úrovní 

série.“ 69 Voborský tedy paraleln  chrlil Pepininy anekdoty do n kolika r zných médií. 

P íb hy jsou v zásad  zam nitelné, jejich úrove  nijak nesouvisí s formátem tiskoviny, 

na jejíchž stránkách se objevují. Jediným, ale nikoli absolutn  platným rozdílem je 

prostor, který se Pepin  dostává; zatímco v Kvítku se Pepina objevuje 

v jednoobrázkových anekdotách, objevuje se v jiných listech v stripech i ve v tším 

po tu navazujících panel . Pepinino charakteristické vzez ení však z stává stejné. 

 

 

  Dne 14. íjna 1932 vstoupil do eských kin snímek Pepina Rejholcová.70 Režie a 

scéná e se ujal Václav Binovec. Pod texty filmových písní je podepsán Frá a Voborský 

(více o nich v jedné z následujících pasáží v nující se hudebním úlohám Pepiny 

Rejholcové). Výjime ný byl tento snímek tím, že je možné o n m uvažovat jako o první 

hrané adaptaci komiksové p edlohy v eském prost edí. 71  Kritické reakce na tento 

Binovc v po in nebyly nijak op vné. Otakar Štorch Marien ozna il snímek za „vrchol 

hanby eského filmu“72. 

68 Zde svou roli sehrálo to, že eské slovo bylo tiskovým orgánem eské strany národn  sociální. 
69 Tamtéž. s 128. 
70 [Annonce]. Filmový kurýr 6, 1932, . 42 , s. 4. 
 Totožné datum uvedení má i snímek vzešlý z prken Osvobozeného divadla Peníze nebo život (r. Jind ich 
Honzl, SR: 1932).  
71 ESÁLKOVÁ, Lucie. Komiks jako výzva k filmovému pop-experimentu. In. KO ÍNEK, Pavel a 
Tomáš PROK PEK (eds.). Signály z neznáma. eský komiks 1922-2012. ISBN 978-80-7467-012-1. s. 
181-182. 
72 O.Š.M. Pepina Rejholcová. In Rozpravy Aventina 8, 1932-1933, . 6, s. 45. 
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   V jakých ohledech je však filmovou verzi Pepiny Rejholcové možné považovat 

za úsp ch? 

  Divák m se nabízela b žná romantická zápletka, ve které se dívka vydává za 

svým milým do velkého m sta, kde on pracuje, poté, co se pár shledá, tak se lehce 

poškorpí a nakonec vše dob e dopadne (a oba dva se – alespo  na chvíli – vrátí do 

poklidné vesni ky). Jenže onou dívkou byla Pepina Rejholcová a její renomé slibovalo 

mnoho zábavy. Stejn  tak mohla diváka lákat jeho vlastní zv davost a nutkání 

„naživo“ vid t a slyšet Pepinu Rejholcovou (zt lesn nou Slávkou Doležalovou).  

  Film nebyl adaptací Pepininých p íb h  a ani humor v n m p edvád ný nebyl 

v rn  p ehranými anekdotami otišt nými na stránkách p íloh eského slova. Lidová 

moudrost praví, že opakovaný žert není žertem. A Karel apek k domu dodává, že 

„…týž film dvakrát opakovaný nás ubíjí nudou a vid t víckrát filmové anekdoty téže 

branže se stává trýzní.“73 Pokud bychom pro tuto chvíli posuzovali komiks jako svého 

druhu film (p ipome me, že ozna ení „film“ se na p elomu dvacátých a t icátých let 

skute n  objevovalo u ady v tisku publikovaných komiksových pás ), mohli bychom 

se podivit nad pot ebou a významem p evodu obsahu mezi t mito dv ma – v zásad  

podobnými formáty. Zb žný náhled do naší sou asnosti, zejména pak filmové produkce 

posledních t í dekád, kdy se komiksoví hrdinové stali prozatímní spásou filmových 

studií, nás však spíš utvrzuje o opaku.  

  Faktem ale z stává, že n které kreslené anekdoty by šly herecky ztvárnit jen 

t žko (viz anekdotu „Pepina Rejholcová se ptala v m st  strážníka“ v p íloze B), jiné by 

coby zahrané ztratili na sm šnosti. P esto lze ale vysledovat n které podobnosti – nap . 

filmová scéna, když se porouchá automobil a je t eba sehnat náhradní sví ku do motoru 

a Pepina se iniciativn  vydá sehnat klasickou sví ku v nedalekém koloniálu, je nápadn  

podobná kreslenému žertu, kdy Pepina narazí na muže „kterému nechce chytnout 

mašina“ a nabídne se, že mu sko í pro sirky (viz anekdotu „A pro pak nejedete, mladý 

pane?“ v p íloze B). V obou zmín ných p ípadech se op t jedná o humor založený na 

doslovnosti, p ípadn  homonymnosti slov – tedy poznávací znamení Pepiny Rejholcové 

(a tím pádem i jejího autora). Na stran  druhé však film obsahuje humorné scénky, jichž 

Pepina není sou ástí (nap . když režisér vysv tluje herci, kterak hrát p irozen ). 

73 APEK. Karel. Styl kinematografu. In SZCZEPANIK, Petr, ed. a AND L, Jaroslav, ed. Stále kinema: 
antologie eského myšlení o filmu 1904-1950. Vyd. 1. Praha: Národní filmový archiv, 2008. Knihovna 
Iluminace; 25. ISBN 978-80-7004-136-9. s. 265.  
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  Jaká je ale charakteristika filmové postavy? ím se liší? Získala Pepina 

Rejholcová filmovým médiem nové vlastnosti i schopnosti? 

  V prvních minutách filmu, po malebné prezentaci eského venkova, je divák m 

Pepina p edstavena tak, že není pochyb o její identit  (kdyby diváci irou náhodou 

nepost ehly pr vodní mediální zájem 74  p edstavující obsazené herce). Poznávacím 

znamením je ú es, d eváky a statná postava. Ú es z stane zachován po celé trvání filmu, 

d eváky jsou nahrazeny b žným m stským obutím.75 Film však prop j il Pepin  hlas a 

pohyb. Ve ztvárn ní pohybu Pepiny Rejholcové nedochází k žádným diskrepancím – 

here ce se povedlo pohybovat takovým zp sobem, prolínajícím razanci s p irozeností, 

že to snad ani slovy popsat nelze. Z hlasu se ale vytratila dialektová specifika, na která 

bylo upozorn no výše. Pepina najednou hovo í klasickou obecnou (jen lehce 

venkovskou i prostolidovou eštinou), neslyšíme ani p ídechy, ani koncovky typické 

pro jihozápado eská ná e í (z stává zachována jen koncovka -ojc namísto -ovi, kterážto 

je ale pom rn  rozší ená i v dalších ná e ích a je obecn  p ijatelná a srozumitelná). 

D de ek je d de kem, a nikoli dére kem. D vodem této zm ny m že být zájem na lepší 

divácké srozumitelnosti, nejistota ohledn  záznamu zvuku, ale i ta eventualita, že p vod 

Pepiny nemusí být pro její postavu tak zásadní, jak by se mohlo zdát, a je tedy v zásad  

nezám rnou autorovou aplikací toho, co jako lov k pocházející z jižních ech 

považoval za b žný venkovský projev.  

  Jaký m lo smysl, že je hlavní hrdinou Pepina Rejholcová? Na to jsou p ípustné 

dv  odpov di. Jednak lze tvrdit, že zásadní, nebo  p íb h, tak jak jej tv rci prezentují, 

nemá – skrz na za átku uvedené zápletky – pevnou d jovou linii. P íb h je 

„narušován“ komickými vložkami a pospojován neobratnými referencemi a nemá tak 

konzistentní vypráv cí modus (nejednalo-li by se o p íb h Pepiny Rejholcové, sotva by 

film p ed diváky obstál). Pro ilustraci uvádím zestru n lý obsah snímku dle oficiální 

publikace Národního filmového archivu: „Venkovské dívce Pepin  se ob as stýská po 

jejím chlapci Ferdovi [zde je uplatn na Voborského píse  Cht la bych být buchta s 

mákem]. Ten slouží v detektivní spole nosti Bd lá s va v Praze. Pepina využije 

p íležitosti, navštívit Ferdu, když jí filma i nabídnou, aby jela s nimi. Na p edm stí 

Prahy jí však nedopat ením ujedou. Pepina se v Praze nevyzná [to popisuje scéna 

74 Srov. nap . BOUBÍN, F. Pepina se p edstavuje. Filmové listy 4, 1932, . 12 (25.7.), s.3-4. 
75 Nutno však podotknout, že ani v kreslených p íb zích Pepina nemá vždy d eváky – d eváky má pouze 
pohybuje-li se na statku i v jeho okolí. 



30 
 

stylov  inspirovaná sov tskou montážní školou, nikoli nepodobná scénám z filmu 

K ižník Pot mkin] a jen náhodou zabloudí do divadla, kde má Ferda práv  službu. 

Uprost ed p edstavení se ocitne Pepina náhodou na jevišti. Zazpívají s Ferdou duet a 

sklidí ne ekaný aplaus. Jsou pozváni k Ferdovu šéfovi, plukovníku Mužnému, na snídani. 

U stolu zasednou s plukovníkovou dcerou Máni kou a jejím ženichem, adjutantem 

Arsenem. Ten se sv ží Pepin  neustále v nuje. Ferda za ne ze žárlivosti koketovat 

s Máni kou. Pepina se urazí a odjede dom  [když náhodou na trhu potká muže z jejich 

vsi], kde se chystá posvícení. Toho využije Ferda [kterému Pepina p edtím nechává 

vzkaz za doprovodu písn  erná ára na zdi, bílá vedle ní] a pozve na n  Máni ku i 

šéfa. Tvrdohlavou Pepinu nakonec p esv d í o své lásce, a protože p ijel i Arsen, oba 

mladé páry se zase domluví.“76 V kontextu shrnutí d je filmu lze ale i p ipustit, že by 

bylo v zásad  jedno, pokud by Pepina Rejholcová byla ve filmu nahrazena jinou 

postavou, protože význam jejích charakteristik je filmem pon kud upozad n, Pepina je 

zobecn na na zastupitelné „venkovské d v e.“ 

  Zatímco v klasickém filmu fungují jako pilí e p íb hu ur ité vývojové zvraty 

zápletky, zde jako by byl film poskládán na zájmu prezentovat písn , jejichž autory byli 

František Voborský a Jaroslav Jankovec, p ípadn  John Gollwell. Krom pop vk  d íve 

uve ejn ných (nap . píse  Cht la bych být buchta s mákem byla otišt na v Kvítku 

z ertovy zahrádky v íjnu roku 1930; viz ást p ílohy Pepina v písni), musely být další 

písn  dotvo eny zám rn  pro film, v jehož úst edních rolích byli obsazeni p vecky 

zdatní herci (tedy Slávka Doležalová a Fanda Mrázek). Zdá se tedy, že výrazové 

prost edky filmu jsou upozad ny t mi pís ovými. Ve filmu zazní na deset písní (pro 

srovnání – v soub žn  uvád ném snímku Peníze nebo život zazní jen dv  otextované 

písn  a další t i melodie; ve snímku Lo  komediant , prvním zvukovou stopou 

opat eným snímkem, který se dostal do eskoslovenských kin roku 1929 zazní 11 

skladeb – a to v etn  ouvertury a finále), p esto si nikdo netroufl jej ozna it za 

muzikál77 (by  se v tomto filmu, obdobn  jako v muzikálu dokonce i tan í). Tím se 

dostáváme se k otázce, nakolik se d j filmu odehrává v písních, a na kolik mimo n . Je 

obtížné ozna it n které písn  za zcela nesouvisející, nebo  už tím, že ve snímku zazn jí, 

se stávají sou ástí vypráv ní a není zcela možné je ozna it za pouhé kulisy (tímto 

ozna ením bychom v d sledku mohli zpochybnit nejednu muzikálovou píse ).    

76 URBANOVÁ, Eva et al. eský hraný film II. 1930-1945.  Praha: Národní filmový archiv, 1998 . ISBN 
80-7004-082-3. s. 250 
77 Objevuje se však její hodnocení coby hudební komedie.  
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  František Voborský byl nejenom kreslí , ale autor ady text  a melodií, mimo 

jiné i písn  Chaloupky pod horami, reflektující motiv zabrání Sudet. Josef Kotek 

zmi uje „banalitu melodie“ a „primitivnost textu“78 – a adí se tak po bok t ch, kte í p i 

popisu Voborského tvorby zmi ují podobné p ívlastky.    

  František Voborský byl autorem zejména ady (hudebních) íkanek, jejichž 

prezentaci tiskem doprovázela práv  ilustrace Pepiny Rejholcové. Jak bylo uvedeno 

výše – písn  doprovázely i film Pepina Rejholcová. Pat ily mezi n  „ erná ára na zdi, 

bílá vedle ní“, „Uzlí ek št stí“, „Rozmarýna“, „Já mám holku novou, Pepku 

Rejholcovou“, „Ty naše rodné eské lány“, „Pochod . 137 – Já jsem od hlídací 

spole nosti“, „Ferdova píse  – Líbejme se, když nás nikdo nevidí“, „Ferdo, Ferdo“, 

„Poj  holka, k ídlovka zpívá“ a „Cht la bych bejt buchta s mákem“.  V práv  posledn  

jmenované filmové písni dochází k odklonu od p vodn  otišt né verze, zahrnující 

jakousi variantu jihozápado eského ná e í. Slavka Doležalová zpívá „Cht la bych bejt 

dneska, t ebas buchtou s mákem, abych do Prahy já mohla, mohla za vojákem“.  

P vodní pop vek publikoval Voborský takto: „Cht la bych bejt buchtou, buchtou t eba 

s mákem, habych do kasáren mohla za vojákem. Vopušt ná buru jako mrkev v poli, hani 

Ferdo nevíš, kerak srce bolí…“79 Filmové médium, ruku v ruce se ztvárn nou písní, tak 

Pepin  skrz zvuk up elo ást rázovitosti jejího projevu.    

   Pro  se k Pepin  tolik hodila hudba (píse )? Jiní kreslení hrdinové, nap . 

Superman nikdy nep li, zatímco k Pepin  zkrátka písn  pat í, zejména písn  lidového 

charakteru. Nap . Karel apek ve svém pojednání p emítající nad lidovostí oblíbených 

pop vk 80 vyzdvihuje tv r í potenciál prostého lidu, jenž Pepina reprezentuje.   

  Pepina Rejholcová byla na samém po átku své mediální kariéry jednou z 

doprovodných kreseb pís ového textu (k této úloze se opakovan  vracela b hem své 

existence). František Voborský publikoval své pop vky ústy Pepiny Rejholcové (proto 

78 KOTEK, Josef. D jiny eské populární hudby a zp vu. Praha: Academia, 1998. ISBN 978-80-200-
0634-9. s. 181. 
79 VOBORSKÝ, František. Cht la bych bejt buchtou… (Z písni ek Pepiny Rejholcové). Kvítko z ertovy 
zahrádky 1930, . 42 (19.10.), s. 5.  
80 APEK, Karel. Písn  lidu pražského. In APEK, Karel. Marsyas, jak se co d lá. 3. vydání. Praha: 

eskoslovenský spisovatel, 1984. ss. 50-71. 
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nesou ozna ení „Z písni ek Pepiny Rejholcové“), ona je hlasem, který je pronáší, je 

zp va kou a v zásad  i autorkou. Tomáš Prok pek tuto vazbu postavy na sd lovaný text 

charakterizuje tvrzením, že Pepina byla „angažována“: „Už v roce 1930 se objevila 

v písni ce »Já mám holku novou, Pepku Rejholcovou«, již na Voborského slova 

zkomponoval Jankovec. Píse  byla p etišt na v Rozkv tu (…) a opakovan  ji na desky 

nazpívali r zní interpreti (…). Další trojici Voborského pop vk  ozna ených souborným 

názvem »Z písni ek Pepiny Rejholcové« otisklo Kvítko z ertovy zahrádky v témže 

roce.“81 Pojem angažování Pepiny Rejholcové vystihuje skute nost, že Pepina, p estože 

vznikla nakreslením, mohla být svým autorem považována za samostatný charakter, 

jehož obraz on sám sice kreslí, ale v zásad  má p esah jeho vlastní tvorby (kreslené i 

pís ové). Možná proto jsou anekdoty uvedené coby „Z nápad  Pepiny 

Rejholcové“ (p estože v zásad  se jedná o nápady Františka Voborského) a nikoli „O 

Pepin  Rejholcové“. Pepina je subjektem, nikoli objektem. A stejnou subjektivitu si 

zachovává i v písních, jejichž je interpretkou (a v p enesené p sobnosti i autorkou).   

 

  Pepina Rejholcová byla také hrdinkou literární. Objevila se ve ty ech p íb zích 

ur ených d tskému tená i. Tomáš Prok pek shrnuje literární p sobení Pepiny 

Rejholcové následovn : „V roce 1931 vydal Voborský pod hlavi kou nakladatelství 

Novina sérii leporel, z nichž dv  byla v nována Pepininým eskapádám – Jak Pepinka 

Rejholcová lyža ila a Divoké prasátko Pepinky Rejholcové. Ob  se skládala ze dvanácti 

panel , ve kterých nechyb ly komiksové prvky – áry nazna ující rychlý pohyb nebo 

hv zdi ky zobrazující náraz. O rok pozd ji vyšla u Františka Rebce dvojice sešit , na 

nichž se s Voborským podílel tv rce ukrytý pod pseudonymem Marlin. Zatímco 

publikace Pepinka Rejholcová mezi Indiány (…) spadá do kategorie b žné ilustrované 

prózy pro d ti, svazek Pepinka Rejholcová s panem králem na trampu obsahoval vedle 

hlavního p íb hu také hry vyst ihovánku, 82  písni ku i s notací a jednostránkový 

81 PROK PEK, Tomáš et al. D jiny eskoslovenského komiksu 20. století. 1, 1900-1964. Praha: Filip 
Tomáš – Akropolis, 2014. ISBN 978-80-7470-061-3. s. 130. 
82 Vyst ihovánkou ve skute nosti byla vybavena i kniha Pepinka Rejholcová u Indián . 
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komentovaný seriál Pepinka Rejholcová ryba í. (…) V témže sešit  se rovn ž píše, že 

pohádky s Pepinou jsou dostupné na deskách Ultraphon, a d tem byl ur en také sešit 

Když byla Pepinka malinká (Mojmír Urbánek, 1933), který obsahoval osm skladeb pro 

klavír s Voborského texty a ilustracemi.“83  

  Výše uvedené p íb hy nabízejí nahlédnutí do d tství Pepiny Rejholcové. Jejich 

jádrem jsou dobrodružné p íhody ur ené d tskému tená i.  

  V p ípad  sešitu Pepinka Rejholcová mezi Indiány se tená m nabízí p íb h 

v zásad  hrdinský, by  zahrnující n která leckdy braková klišé – autor m se v tomto 

p ípad  poda ilo do schématu klasické pohádky s motivem putování za pomoci 

kouzelných sedmimílových bot zakomponovat oblíbenou trampskou tématiku a v názvu 

zmi ované Indiány. Další dávku exotiky zajiš uje postava klokana, vyskytujícího se 

proti své v li v držení Indián , a který nakonec Pepinku i Madlu zachrání tím, že je 

odnese z nebezpe í ve svém vaku.84 Motiv kamarádství zastupuje v p íb hu kachni ka 

Madla. V p íb hu je patrný i výchovný a sociální aspekt. Pepinka pomáhá pocestným a 

neváhá nasadit i vlastní život, aby zachránila svou Madlu, a je tak vhodným p íkladem 

nejmladší generace.  

  Zde se dostáváme z otázce, nakolik se Pepinka – coby d tská hrdinka – liší od 

Pepiny o n co starší. P íliš ne. D eváky, vykukující spodni ka i ú es jsou typické i pro 

„malou“ Pepinku. 

  Kdo je úsp šný d tský hrdina? Klasicky vrstevník tená  (aby se s ním mohly 

d ti ztotožnit), v mnoha p ípadech stižený ranami osudu (snad aby si d ti uv domily, že 

na tom nejsou až tak špatn ). Podobný osud stihnul i Pepinku. P íb h Pepinka 

Rejholcová mezi Indiány za íná touto v tou: „V malé, hezké chaloupce na konci vesnice 

Krdlína bydlel d de ek Rejholec s malou Pepinkou, která nem la tatínka ani 

maminku.“ 85  Pepinka byla, podobn  jako nejproslulejší d tští hrdinové od Olivera 

Twista, p es Heidi, d v átko z hor, až po Harryho Pottera, sirotek. tená i jsou vzáp tí 

uklidn ni: „Ale Pepince bylo dob e.“ 86  Tím kon í komentá  lí ící d tství Pepiny 

83 PROK PEK, Tomáš et al. D jiny eskoslovenského komiksu 20. století. 1, 1900-1964. Praha: Filip 
Tomáš – Akropolis, 2014. ISBN 978-80-7470-061-3. s. 128. 
84 Na rozdíl od vyzn ní p íb hu se tedy musí jednat o klokanici. 
85 MARLIN a František V. Voborský. Pepinka Rejholcová mezi Indiány. První kniha veselých 
dobrodružství malé Pepiny. Praha: Fr. Rebec, 1932. s. 1. 
86 Tamtéž. 
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Rejholcové a následují obecné vypráv cí postupy, zahrnující pohádkové motivy: „U 

Rejholc  m li zvláštní zahrádku. Na ke ích, místo angrešt , rostly p kné kula ou ké 

knoflí ky, cvo ky, tkani ky do bot pnuly se po zdi jako fazole. M ly všelijaké barvy, a 

sotvaže se jedna tkani ka utrhla, vyrostla jiná!“87 P íb h obsahuje originální motivy, 

zejména v souvislosti s profesí d de ka Rejholce. D de ek Rejholec je ševcem, který 

krom pro p íb h d ležitých sedmimílových bot, dovede vyrobit i boty z ješt r í k že 

(utíkající se vyh ívat na sluní ko), i boty z rak  (chodící jen pozpátku). P íb h je 

protknut adou originálních myšlenek, z nichž n které op t operují s doslovností (nap . 

když Pepinka odvede pozornost Indián  tím, že zrcátkem vrhá tzv. prasátka, která se 

stávají prasátky skute nými). Postrádá ale schopnost je funk n  propojit do kohezního 

vypráv ní, tomu odpovídá i rozsah p íb hu. Nabízí se tak paralela s opakovanou 

„banalitou“ Voborského anekdot.  

  Po textové stránce je poutavá stavba v t i odstavc . Jednoduché v ty jsou 

prokládány pom rn  vznosnými souv tími tém  románového, resp. rodokapsového 

typu: „Skryt za kaktusem, hlídal Indián vzácného klokana, kterého dostal ná elník Rudý 

Vítr darem z dalekých kon in.“ 88  Více prostoru než text ale zabírají plnobarevné 

ilustrace, o poznání propracovan jší než ilustrace anekdot otišt ných na stránkách 

Kvítka z ertovy zahrádky. Jasn  je tak vid t, že Pepina – minimáln  ve svých d tských 

p íhodách nosí ervené pun ochy – podobné, jaké jsou sou ástí plze ského i 

domažlického kroje. 

  Co se tý e žánrového ukotvení, Jana e ková rozlišuje typologii prózy 

s d tským hrdinou na základ  okruhu témat a motiv  (sebeuv domování dít te, 

hrdinství dít te, p ekonávání existen ních problém , osamocenost, týrání, problémy 

dospívání, za le ování do kolektivu, hodnoty kamarádství a partnerství, vztah mezi 

dosp lým a d tským sv tem, erotika, rasové problémy, život hendikepovaného dít te aj.) 

a na pozadí p ejímání vyprav ských a tvarových postup  prozaických žánr  pro 

dosp lé (zrání hrdiny ve spole enských a politických vztazích doby, hlubší 

psychologická kresba hrdin , využívání ich-formy, vnit ní monolog, experimentální 

vyprav ské zp soby a postupy).89 Knihy Františka Voborského (a jeho spoluautor ) 

spl ují mnohé z výše uvedených rys . Stejn  tak stojí za zmínku realizace Voborského 

87 Tamtéž. s. 2. 
88 Tamtéž. s. 8. 
89 E KOVÁ, Jana a kol. Vývoj literatury pro d ti a mládež a její žánrové struktury. Praha: Portál, 2006. 
ISBN 80-7367-095-X. s. 32-33. 
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d tských knih, která je i na dobu dnešní velmi pokroková, práv  díky kombinaci 

r zných pro rozvoj dít te p ínosných íkanek, hádanek, písni ek, lušt nek a her (viz ást 

p ílohy Tvorba Františka Voborského ur ená d tem). 

 

  Fenomén Pepiny Rejholcové p ekro il prostor prvorepublikových médii. Pepina 

získala podobu loutek, vyst ihovánek (publikovaných nap . ve Sloví ku) i cucacích 

bonbon  (vyráb l je František Lhotský, výrobce Hašlerek). Františku Voborskému se 

poda ilo vyt žit ze své „zákonem chrán né“ postavi ky do té doby nevídan  mnoho.  

  Otázkou je, jak je tomu s kauzalitou. Pepina Rejholcová byla oblíbeným 

zpest ením ned lní p ílohy eského slova, což mohlo vést k zájmu dalších obchodních 

subjekt . S jejich p isp ním se Pepinina popularita rozr stala. 

   Zdá se, že František Voborský toto ší ení propagace velkou m rou inicioval. 

Tomáš Prok pek uvádí, že sám oslovoval možné spolupracovníky s návrhy na rozší ení 

jejího ( i svého) portfolia.90 Bohužel nelze zodpov d t, inil-li tak v zájmu jejím, i 

vlastním. Nesporným faktem však je, František Voborský využil všech možností, které 

se mu nabízely. Proto publikoval ony vyst ihovánky na stránkách Sloví ka, proto byla 

vyrobena loutka s podobou Pepiny Rejholcové a proto spat ily sv tlo sv ta cucavé 

bonbony Pepinky, na jejichž propagaci se Voborský a s ním i Pepina podíleli. Voborský 

se ostatn  podílel i na propagaci filmu, v jejímž rámci sd lil listu Filmový kurýr 

následující: „Pepina Rejholcová, která se mi narodila tém  z ni eho, snad pouze 

z rozmarného, náhodného detailu (…), dala již nes etn kráte p íležitost o ím 

desetitisíc m tená  ke kritice a otázce: Co by jí ekl film?“91 Toto tvrzení zárove  

nekoresponduje s p edpokladem, že by Pepina byla výsledkem prvopo áte ního 

tv r ího kalkulu, jak n kte í historici nazna ují.  

  Ve v ci cílového publika Františka Voborského a Pepiny Rejholcové nelze 

p ehlédnout, že provedení, kterého se dostalo produkt m zam eným na d ti (d tské 

90 PROK PEK, Tomáš et al. D jiny eskoslovenského komiksu 20. století. 1, 1900-1964. Praha: Filip 
Tomáš – Akropolis, 2014. ISBN 978-80-7470-061-3. s. 130. 
91 Anon. Otec „Pepiny“ o své dce i. Filmový kurýr 6, 1932, . 31, s. 6. 
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knihy, loutky, vyst ihovánky), se dostalo mnohem lepšího vyhotovení, než obsah m 

ur eným dosp lým (film). Bylo to však zám rem, nebo odrazem skute nosti, že si autor 

této postavy považoval, a proto se k ní nevrátil b hem období okupace, kdy tvo il 

v souladu s pot ebami nacistického režimu a vznikl tak jeho antisemitský komiks o 

Mórickovi? 
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„Humoristické je literární karikatura: vesmír pod apkou blázna; slon pod lupou a hnida p ed teleskopem; 

hloupost v hermelínu, chrchel se svatozá í, nebesa v no níku a vznešené v kostýmu harlekýna; 

balancování po hlav  a ironické p ehodnocení hodnot; kejkle s pravdou, ekvilibristika se skute ností a 

boskova magie s realitou; chlup v polévce vážnosti, fixlování s pravdou a životem a bezstarostné 

tatrmanství na vážné tvá i tohoto sv ta; realita obrážející se ve vypuklých zrcadlech, n kdy pravda, jindy 

chiméra, n kdy život, jindy sabat; vážné i nemožné, malicherné i tragické sub specie pierroti; 

zpravodajství z Abdér, Kocourkova, Brückenu i Utopie; a kone n  lidská komedie, stejn  hluboká, stejn  

obsáhlá a lidská jako tragédie lidství.“92 

          Karel apek 

 

  Pepina Rejholcová vznikla jako postavi ka kreslená. Nebylo tedy pochybností o 

jejím vzez ení (jako tomu n kdy bývá u postav literárních i dramatických). Její vnit ní 

charakteristika, chcete-li chování, bylo ur eno zám rem autora. Tím bylo pobavení.  

  Genezi postavy, v etn  zásadních souvisejících rešerší, týkajících se zrození 

Pepiny Rejholcové, se v již zmi ované ásti knihy mapující historii eského a 

slovenského komiksu v nuje Tomáš Prok pek. 93  Tamtéž, v p íslušných pasážích 

popisuje vytrvalé usilování Františka Voborského o stvo ení oblíbeného kresleného 

charakteru s potenciálem autorského zisku, a to s odkazy na Voborského zkušenosti 

se zachycováním kreslených p íb h  Spejbla a Hurvínka i jeho etné, a áste n  i 

zdárné aspirace na stvo ení populárního symbolu. Prok pek tak upozor uje, že 

Voborský vdechl život i postav  Luzínka, který m l – podobn  jako Pepina – svou 

oblíbenou bonbónovou zna ku, jejímž výrobcem byl tentýž František Lhotský. 94 

Ekonomický aspekt Voborského tvorby nelze p ehlížet, na druhou stranu však v textu 

zmi ované operace na poli autorských práv (a  je to registrace ochranné zna ky, aktivní 

spolupráce s výrobcem cukrovinek Lhotským, i kontaktování zahrani ních tv rc  ve 

v ci potenciální realizace r zných mediálních formát ) nemusejí být primárním tv r ím 

92 APEK, Karel. O humoru. In APEK, Karel. O um ní a kultu e. O um ní a kultu e I. 1. souborné vyd. 
Praha: eskoslovenský spisovatel, 1984. Spisy, sv. 17. s. 40. X Snaha 18.8. 
93 PROK PEK, Tomáš et al. D jiny eskoslovenského komiksu 20. století. 1, 1900-1964. Praha: Filip 
Tomáš - Akropolis, 2014. ISBN 978-80-7470-061-3. s. 126-130. 
94Tamtéž, s. 129. 
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motivem Františka Voborského, nýbrž „pouhým“ prost edkem k dosažení popularity 

jeho postav.         

  Tomáš Prok pek upozor uje na formální i obsahovou blízkost humoru Františka 

Voborského a Josefa Lady, jehož komiksy se objevovaly v podobných periodikách.95 

Oba dva zachycují eský venkov a využívají jednoduché grafické stylizace svých postav, 

u obou je možné nalézt opakované využívání humoru založeného na dvojsmyslech i 

doslovnosti. Lada byl navíc v dob , kdy Voborský publikoval v Kvítku eského slova, 

vedoucím doty né p ílohy. Prok pek si dále všímá obdobných grafických postup  – 

jmenuje silné podkladní linky, typické pro po áte ní Voborského tvorbu.96 Voborského 

ilustrace jsou charakteristické ske ovou p íb hovostí a nenávazností (až na drobné 

výjimky rozkouskovaných p íb h , resp. seriál ), n které údaje se v jistých detailech 

p ímo vylu ují. Jedná se výjevy z žertovného života mladé, m stskými manýry 

nezkažené dívky.  

 

  Nakolik souvisí humornost s podobami Pepiny Rejholcové? Jaká je Pepina na 

základ  toho, co nám p edkládá její autor – tedy na základ  kreslených anekdot a 

komických p íhod? Scholes a Kellog poznamenávají, že ím mén  je vnit ního života, 

„tím více musí k dílu p ispívat jiné narativní prvky jako zápletka, komentá , popis, 

narážka a rétorika.“97 Zápletky u p íb h  odehrávající se v jednom záb ru, jako tomu je 

ilustrovaných anekdot, jsou do zna né míry specifické. Tyto zápletky bývají zdánliv  

jednoduché. Nikoli však nezbytn  banální. P estože v p ípad  Pepiny Rejholcové 

v tšina teoretik  naopak poukazuje na banalitu Voborského ilustrovaných anekdot, 

nelze p ehlížet, že jeho anekdoty jsou patrn  tená sky funk ní (jinak by Pepina sotva 

dosáhla popularity, které se jí dostalo, a kterou jí poskytl eský mediální prostor). 

  Otázkou tedy je, m že-li být funk ní kreslená anekdota banální v plném smyslu 

toho slova. Pepininy výstupy lze p iblížit slovy Tomáše Prok pka: „prostomyslná 

hrdinka si adu b žných situací i nevinných komentá  vykládá zna n  svérázn  a svým 

95 Tamtéž, s. 126. 
96 Tamtéž. s. 127. 
97 SCHOLES, Robert a Robert KELLOG. Povaha vypráv ní. Brno: Host, 2002. Edice Teoretická 
knihovna, sv. 2. ISBN 978-80-7294-069-1. s. 169.  
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následným rázným konáním p evrací zab hané po ádky naruby“ 98 . V souvislosti 

s potenciální vnit ní charakteristikou je vedle odvozených kladných vlastností 

(dobrosrde nosti, p átelskosti, state nosti) zmi ován zejména rys jisté omezenosti 

ducha i mysli. Myšlenka švejkovství Pepiny Rejholcové, jak ji zmi uje nap . Helena 

Diesing, se týká klasicky komické vlastnosti – a tou je presumovaná hloupost. Podobn  

jako u Haškova Švejka mohou p etrvávat interpreta ní spory ohledn  toho, je-li Švejk 

oním naturálním blbcem i blbcem oportunitním, mohli bychom i zde polemizovat o 

intelektuální úrovni Pepiny Rejholcové. Pojetí hlouposti hlavních postav je totiž 

zajímavé samo o sob . Je nesporným zdrojem (nejen situa ní) komiky. 

  V Pepininých p íb zích poukazuje na její hloupost skute nost, že n které v ci 

chápe jinak, než jsou myšleny. Ve velkém množství p ípad  se však jedná o 

nedorozum ní, vycházející z dvojsmyslnosti a doslovnosti (a je tedy otázkou, zdali se 

jedná o pravou hloupost i o pouhý nedostatek zkušeností s m stským prost edím). Toto 

svého druhu nepochopení totiž m že, by  nemusí, pramenit ze zd razn ní Pepinina 

venkovského p vodu. Zatímco se se t lý m stský tená  pobaven  kochá nap . tím, že 

Pepina si na záda naloží v elí úl, nebo  u tety prý nebude mít žádný med,99 m že se 

sob sta ný venkovan bavit nad bezradností i zmateností m š an  v prost edí eských 

luh  a háj . 

 

  Ješt  jednou využijeme slov Karla apka: „Tvrdím – a hled l jsem to na jiném 

míst  ší e dokázat100 –, že humor je záležitost p evážn  mužská; že muži se daleko 

ochotn ji nežli ženy snižují k oné komické innosti, které se íká legrace, špás, psina, 

tašká ství, junda, konina nebo sranda. Chcete-li to mít dokázáno, spo ítejte si sami, jak 

málo je v literatu e žen-humorist ; zdá se, že v n kterých oborech, jako je hrdinské epos, 

detektivka, humor a tragédie, z stává prvenství p ece jen vyhrazeno autor m mužského 

98 Tamtéž. s. 126. 
99 VOBORSKÝ, František. Z nápad  Pepiny Rejholcové. In Kvítko z ertovy zahrádky 1930, . 46, s. 5. 
100 Viz. APEK, Karel. K p írodopisu anekdoty. In APEK, Karel. Marsyas, jak se co d lá. 3. vydání. 
Praha: eskoslovenský spisovatel, 1984. s. 33-41. 
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pohlaví.“101 Pepina Rejholcová se charakterem ženským, který svým chováním je svým 

chováním spíše atypický, resp. není prezentován tak, jak se tehdejší mladé dívky 

obvykle snažily prezentovat (srov. dobové asopisy, filmy i romány).  

  Vedle toho, že je Pepina d v etem, je zárove  d v etem z nikterak bohatých 

pom r . Tento rys op t dává za pravdu Karlu apkovi p iznávajícímu humorný 

potenciál chudým vrstvám: „… nebo obecn ji e eno, že chudí lidé jsou ochotn jší k 

legraci než bohatí lidé. Tím není e eno, že chudoba je komický nebo rozja ující stav, 

který osoby jím zachvácené neodolateln  dráždí ke smíchu. Rovn ž nelze mít za to, že by 

bída, nezam stnanost, hlad a útisk podn covaly chudáky k rozpustilosti a nezkrotnému 

veselí. Chudoba, kterou zde míním, je relativní; je to bezstarostnost lidí, kte í mají dv  

zdravé ruce a k ve e i aspo  kus Chleba s tla enkou. Ru ím za to, že t i zedníci nad lají 

víc špás  než trnáct ministr . Dva šofé i si eknou na potkání n co legra n jšího než 

dva bankovní editelé. Listonoš je v tší šprýma  než editel pošt a telegraf . Primátor 

m sta Prahy nemá mysl tak naklon nou k stálému laškování jako m stský z ízenec.“102 

Možná práv  to stálo za úsp chem Pepiny Rejholcové, každopádn  se to odrazilo 

v humorných situacích, které František Voborský prezentuje a ilustruje. Tyto anekdoty 

se totiž nej ast ji odehrávají v p írod , poblíž statku, i zobrazují zmatenost titulní 

hrdinky pohybující se v m stském prost edí. Zachycuje útržky ze života dívky, 

pocházející z venkova, která slouží na statku své p íbuzné, p ípadn  posluhuje u 

m š an  – je prostým ob anem eskoslovenska, svéráznou a p esto nenápadnou 

sou ástí lidu: „Humor je p evážn  lidový projev, tak jako hantýrka je lidová e ; sám 

humor je tak trochu lidová hantýrka. Že špásování je v takové mí e výsadou sociáln  

nižších vrstev, je úkaz veliký a dávný. Po ínajíc latinskou komedií, je to vždy chudák, 

proletá , muž z lidu, kdo vystupuje jako šprýma . Pán m že být toliko sm šný; ale jeho 

sluha má humor. Enšpígl je muž z lidu. Švejk je kmán. Je to, jako by veliký, ot ásající 

smích d jin stále zazníval zdola. Smích je podstatn  demokratický; humor je 

nejdemokrati t jší z lidských zvyk .“103 Karel apek dále jmenuje adu charakteristik 

humoru, které z n j iní spole enský fenomén: „Humor t žko p eskakuje sociální stupn ; 

jeho sv t je sv t rovnosti; v tom je jeho podstatná lidovost a demokrati nost. (…) 

101 APEK, Karel. O lidovém humoru. In. APEK, Karel. Marsyas, jak se co d lá. 3. vydání. Praha: 
eskoslovenský spisovatel, 1984. s. 42. 

102 Tamtéž. 
103 Tamtéž. s. 43. 
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Humor je produkt sociální; individualismus je schopen nanejvýš jen ironie.“ 104  

Pepina je venkovskou dívkou, p esto není zcela jisté, lze-li ji ozna it za chudou. 

Bezesporu nepat í k nejnižším vrstvám. Záleží samoz ejm  na tom, jak vnímáme 

chudobu. V kreslených p íhodách si Pepina nap . st žuje, že nedostala p idáno. Na 

druhou stranu nemáme žádných jiných indicií, které by nás vedly k domn nce, že je 

skute n  chudá. Mohlo by se zdát, že by tomu odpovídala její emblematická obuv – 

v zásad  se ale jedná o obuv v té dob  nez ídka užívanou p i práci na vesnicích, 

v druhém ohledu bylo dokázáno, že Pepina vlastní i jiné boty. Ve filmu se setkáváme 

s tím, že nemá peníze, ale dokáže si vypomoci sm nou vají ek. M že být považována 

za chudou z pohledu vyšší m š anské vrstvy, rozhodn  ale není vnímána jako osoba na 

okraji spole nosti. Odpovídal by tomu ale humor, který využívá.  

 Humor, který je lidový a tedy se pohybuje na jednoduché (nízké) komunika ní 

úrovni – proto p sobí z dnešního pohledu banáln . Jedná se o humor uleh ující útrapy 

všedních dní, humor rozptylující tená e od vlastních t žkostí. 105  Karel apek ve 

stejném textu zmi uje jakousi radost z obtížného života: „Je tu ješt  n co 

podivuhodného. Je tu jistá allégresse chudoby; ekl bych jistá naivní mladost. Ti lidé si 

hrají víc než jiní; jejich život je t žký, ale je nevyžitý. íkáme, že sv t je starý, že 

civilizace je stará; známe staré národy, staré íše i staré ády, ale nem žeme íci, že lid 

je starý. Lid není žádný odkaz minulosti; protože žije ode dne ke dni, žije v neporušené 

p ítomnosti. Ponechán sám sob , oddává se okamžiku a improvizuje sv j život v dané 

chvíli; bezprost ednost a okamžitost, to je vlastní inspirace humoru. Lidový lov k 

nežije na dlouhé lokte; žije te , nafleku, a hledí využít, co se dá. Jeho humor je v né 

extemporování; proto se nedá zapsat a uchovat.“106 

  Pepina Rejholcová je plnohodnotná komická postavi ka. Stojí v opozici v i 

propagovaným trend m tehdejší doby – je p ímým protikladem sv taznalého 

intelektuála pohybujícího se rušnými ulicemi velkom sta. Je d v etem z venkova 

104 Tamtéž. s. 44-45. 
105 Srov. „Existuje šibeni ní humor; to znamená, že lov k, který stoupá po stupních šibenice, n kdy 
špásuje. Ale pokud vím, neexistuje žádný korunova ní humor; zdá se, že lov k, který stoupá po stupních 
tr nu, iní to strašn  vážn  a bez žertu. Ukazuje se, že lov k si spíše zašprýmuje, když je v úzkých nebo v 
brynd , než když je ozá en št stím a úsp chem. Humor je opak patosu; je to trik, kterým se událost 
zmenšuje, jako bychom se na ni dívali obráceným dalekohledem. Žertuje-li lov k o své bolesti, snižuje 
její váhu; kdyby císa  na tr n  žertoval o své moci, shledal by, že není tak slavná a velká, jak by se mohlo 
zdát. Humor je vždycky trochu obrana i útok proti osudu; víc psiny se rodí z nespokojenosti než z blahého 
a spokojeného ducha. Špásují-li chudí lidé víc než jiní, není to proto, že by se jim vedlo zvláš  dob e, 
nýbrž spíš proto, že mají pro  si uleh ovat.“ Tamtéž. s. 45 
106 Tamtéž. s. 45-46. 
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(patrn  z jižních i jihozápadních ech), které baží po nových informacích a pokouší se 

sledovat trendy, n které anekdoty odkazují na to, že se bohužel se setkává s p íko ími, 

která ji brání v tom „být veskrze inteligentní“. 

 

  

  Dirk Eitzen, zabývající se zejména diskurzem a textualitou dokumentárního i 

hraného filmu, zmi uje ve své stati týkající se specifik klasického hollywoodského 

filmu a komediálního žánru zvláštnost narativity komi na: „P ípad komedií je obzvlášt  

zajímavý. P estože spektákl a melodramati nost v zásad  nejsou sou ástí kauzální 

struktury narativu, perfektn  do ní zapadají. (…) Vtipnost, podivné i p ehnané chování, 

parodování a další prost edky komiky b žn  narušují a interferují linearitu d je. 

Zejména gagy mívají notorickou tendenci k rozptylování pozornosti od zám rných 

jednání postav.“ 107  Tato rušivá funkce gagu však v p ípad  kreslené anekdoty 

p edstavuje samotné t žišt  zápletky. 

 Podstatou humornosti Pepininých eskapád bývá asto jednoduchá doslovnost, 

p ípadn  (n kdy více n kdy mén  zda ilá) homonymická blízkost slov. K podobnému 

záv ru dochází ve své publikaci i Helena Diesing (s poznámkami o lidovém a místy až 

erném humoru).  

  Je pravdou, že tém  všechny anekdoty Františka Voborského jsou založeny na 

slovních h í kách. Bývají to v tšinou texty pohrávající si s dvojsmyslností i 

doslovností. Zajímavé jsou však prom nlivé role ilustrací. N kdy jsou pouhou 

obrazovou kulisou, jindy upozor ují na použitý dvojsmysl, v dalších p ípadech tv r ím 

zp sobem kooperují s textovou stránkou a n kdy fungují jako zcela samostatný znak (v 

zásad  zcela bez kontaktu s komentá em).    

  Kolísající úloha grafické stránky „rejholcovské“ anekdoty souvisí s otázkou 

definice komiksu coby mediální i um lecké formy. Komiks bývá definován 

využíváním propojené (tedy vzájemn  se dopl ující) obrazové a verbální složky sd lení. 

107 EITZEN, Dirk. Comedy and Classicism. In ALLEN, Richard a Murray SMITH (eds.). Film Theory 
and Philosophy. Oxford: Oxford University Press, 1999. ISBN 0-19-815988-9. s. 398-399. 
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Problémem však je, že tomu tak nemusí být vždy. Existují totiž i expresionisticky 

lad né komiksy, které se bez verbální složky obejdou takovým zp sobem, že nikdo 

nezpochyb uje jejich mediální formu. Nem li bychom opomínat ani to, že ve v tšin  

komiks  bychom nalezli r zné vztahy mezi obrazem a slovem i v rámci jednoho 

jediného díla. 

  Sd lování humoru je bezesporu v da sama o sob . Sta í vzpomenout na 

nedorozum ní vznikající z nepochopení vtipu. Komunikace nám dává mnoho 

prost edk  k p enesení sd lení. A obzvlášt  d ležité je využít jich v p ípad  

„komunikování“ žertu i anekdoty. V interpersonální komunikaci tvá í v tvá  m žeme 

využívat gest, tónu hlasu i mimiky. V psané komunikaci suplujeme nedostate né 

prost edky simulacemi znakovými (emotikony, uvozovky), nechceme-li daný 

prost edek „opsat“ slovy.  

  Film disponuje podobnými prost edky jako komunikace tvá í v tvá . Vidíme 

gesta a mimiku postav, slyšíme jejich hlasy (a navíc leckdy slyšíme i jejich myšlenky). 

P estože vidíme i slyšíme, p evažuje d ležitost vizuálního sd lení – ada gag  se proto 

obejde zcela beze slov (by  zvukové podbarvení jim dodá na komi nosti). Filmový 

teoretik James Monaco v tomto ohledu využívá pojmu syntaxe (skladby) a specifického 

znakového systému, kam adí kódy (alternativu b žných komunika ních kód  

vycházející z konotativních a denotativních výzanm ), inscenaci obrazu, zvuk i 

montáž (st ihovou skladbu).108 

  Vlastní systém využívá i komiks. A d sledky jeho fungování dokáže velmi 

dob e vystihnout práv  sd lování vtipu. Mezi ilustrovanými anekdotami Františka 

Voborského nalezneme trojí využití kooperace obrazu a textu. Prvním z nich je p ípad, 

kdy ilustrace doprovází text – avšak její existence nemá dopad na porozum ní vtipu 

(vtip je srozumitelný i bez ní). Taková je anekdota „Jó, milej Jaroušku…“ uvedená 

v ásti p ílohy Humornost anekdot“. Druhým p ípadem je situace, kdy podstatu vtipu 

vyjad uje obraz a text je pouhým komentá em, jako tomu je u druhé ukázky (anekdota 

„Ježíšmarjá, milostpaní…“, tamtéž). T etím, nejzajímav jším p ípadem, je situace, kdy 

je pro úsp šné sd lení vtipu pot eba sou innosti kresleného a psaného – tak tomu je u 

t etího výjevu („Pepina se ptala na cestu“, tamtéž). 

108 MONACO, James. Jak íst film. Sv t film , médií a multimédií. Praha: Albatros, 2004. ISBN 978-80-
00-01410-4. s. 168. 
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  Život, dílo a kariéru Františka Voborského poznamenala n mecká okupace 

eského území. Je podepsán pod adou karikatur, které byly v období po skon ení války 

ozna eny za kolaboraci, a jako takové posloužily coby d kazní materiál pro následné 

odsouzení v rámci jednoho z retribu ního procesního ízení, jichž byl František 

Voborský ú astníkem. Odsouzení Františka Voborského se odrazilo i ve skute nosti, že 

jeho osoba vícemén  upadla do ve ejného a áste n  i odborného zapomn ní, p estože 

jeho p edvále né dílo v odv tví grafickém, hudebním i literárním není marginální.  

   Zatímco jeho innost do roku 1945 je pom rn  známa a zmapována, resp. je 

možno ji ozna it za objektivn  zjistitelnou, práv  díky ve ejné exponovanosti 

Voborského díla, další osud, v etn  specifik jeho odsouzení v rámci retribu ních 

proces , výkonu trestu a vlastn  celého zbytku jeho života provází mnoho spekulací. 

Neúplná fakta jsou obtížn  skládána ze st ípk  informací, pocházejících v tšinou 

z archiv  (týkajících se retribu ních proces ) i stru ných zmínek v autobiografiích 

n kterých pam tník . Osud Františka Voborského je tak stižen n kterými nejasnostmi, 

zavád jícími a neúplnými údaji, kterých je stále možné se o n m dohledat nejen na 

v laickém ve ejném pov domí a souvisejících mediálních projevech (nap . na 

fanouškovských blozích, diskuzích i o n co formáln jších projektech operujících 

s konceptem tzv. kolektivní inteligence), ale i ve standardních biografických slovnících 

a oborových p ehledech. Tyto nejasnosti se v následujících stránkách pokusím uvést na 

nejvyšší možnou míru pravosti, v etn  uvedení rozcházejících se informací.  

  Prameny se shodují v tom, že se František Voborský narodil 19. prosince 1906 

v Hrobech u Radenína, nedaleko Tábora, v dnešním Jiho eském kraji. 109  První 

nejasností, by  – jak se ukáže – v zásad  objasnitelnou, je Voborského st edoškolské 

studium. Badatel Radek Žitný (jehož záv ry s nejv tší pravd podobností p ejímá i níže 

zmín ný Ústav hudební v dy FF MU) uvádí, že František Voborský absolvoval reálné 

109 Samotná obec se však tímto rodákem neprezentuje. (srov. nap . internetové stránky z izované obecním 
zastupitelstvem). 
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gymnázium (bez dalšího místního ur ení). 110  Ve vzpomínkovém lánku na herce 

Jind icha Plachtu111 však sám Voborský zmi uje, že tito dva byli v letech 1915-1918 

spolužáky na plze ské obchodní akademii. Stejnou informaci potvrzuje i Antonín 

Dvo ák, autor Plachtovy biografie,112 který dokonce Voborskému p isuzuje odtajn ní 

záhady Plachtova pseudonymu. Matoucí by na první pohled mohla být skute nost, že 

mezi Františkem Voborským a Jind ichem Plachtou je v kový rozdíl 7 let, což za 

p edpokladu, že studium na plze ské obchodní akademii bylo v daném období ty leté, 

prakticky vylu uje, aby Voborský a Plachta byli spolužáky. Kronika tohoto 

vzd lávacího ústavu však p ekvapiv  dává za pravdu ob ma tvrzením – tedy že 

Voborský absolvoval reálné gymnázium a zárove  ve škole potkával Jind icha Šolleho 

(pozd ji známého pod jménem Jind ich Plachta). Vysv tlením je fakt, že v letech 1914-

1918 sdílely budovu Obchodní akademie královského m sta Plzn  nejen akademie 

sama, ale krom dvouleté obchodní školy chlapecké a dvout ídní dív í obchodní školy 

p edevším eské gymnázium, jehož p vodní budovu zabralo na za átku první sv tové 

války vojsko, a jehož žákem byl s nejv tší pravd podobností i František Voborský. 

Jind ich Plachta a František Voborský se b hem 30. let „potkávali“ na stránkách Kvítka, 

kde se objevovaly Plachtovy p ísp vky o paní Acetylénové.  

        Po standardních jedenácti letech na reálném gymnáziu v Plzni se František 

Voborský vydal do Prahy, kde se v noval studiu kresby na zdejší Um leckopr myslové 

škole, kde byl žákem Vratislava Hugo Brunnera113, spoluzakladatele Art lu, jehož styl a 

karikaturní tvorba Voborského zásadn  ovlivnily. Žitný uvádí, že studoval i u prof. 

Františka Podešvy, který však v Praze nevyu oval – m l vlastní malí skou školu v Brn .    

  Coby vystudovaný akademický malí , navíc len Um leckého sdružení Praha – 

Myslbek, se František Voborský živil také jako ilustrátor, písni ká , spisovatel i 

scénograf n kterých divadelních i souvisejících aktivit Járy Kohouta. Jára Kohout 

b hem výslechu dne 1. 8. 1946 uvedl: „Františka Voborského znám asi od roku 1932, 

d lával nám výpravu, kulisy do divadla a mimoto kreslil karikatury a obrazy. Mohu 

potvrdit, že vymaloval vinárnu U Kohouta, jejímž jsem byl majitelem, vlasteneckými 

110 ŽITNÝ, Radek. Protektorátní rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-
87090-44-2. s. 126.  
111 VOBORSKÝ, Frá a. Pelerina Jind icha Plachty. In. Kino. . 2, r. 7 (1952), s. 123-131.  
112 DVO ÁK, Antonín. Jind ich Plachta. Praha: Orbis, 1962. Edice Prom ny, sv. 1. s. 5. 
113TOMAN, Prokop. A Prokop H. TOMAN. Nový slovník eskoslovenských výtvarných um lc . Svazek 2. 
Praha: Ivo Železný, 2000. ISBN 80-237-3633. s. 658. 
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kresbami a nápisy.“ 114  Zdá se tedy, že by bylo možné jej ozna it za kulturního 

pracovníka – na druhou stranu se o n m op t nedo teme ani slova v Kulturním adresá i 

SR z roku 1934.  

   Ústav hudební v dy FF MU mezi hudební spolupracovníky Františka 

Voborského uvádí Jaroslava Jankovce (skladatele melodií k filmu Pepina Rejholcová a 

krom jiného autora šlágru Když jaro za uká) nebo Erna Koš ála (autora filmových 

melodií, nap . mezinárodn  známého snímku Erotikon), který s Františkem Voborským 

zhudebnil n které pohádky. Oba dva výše jmenovaní Voborského spolupracovníci se 

navíc pracovn  setkali u filmu Lojzi ka (r. Miroslav Cikán, SR 1936), pod jehož 

operetní p edlohou byl podepsán Jára Kohout (ve filmu si i zahrál hlavní mužskou 

úlohu) – Jaroslav Jankovec napsal filmové písn , Erno Koštál snímek doprovodil 

nepís ovou hudbou.   

  B hem vále né okupace se Voborský soub hem okolností ocitl v pozici kritika i 

posluhova e nacistického režimu, a podle lí ení u táborského mimo ádného lidového 

soudu byl dokonce udava em.115 Tento proh ešek, který se Voborský b hem výslechu 

snažil ospravedlnit hrozbou vlastního udání a vydírání jinou osobou,116 však nebyl tím 

hlavním. Dobový tisk, reflektující retribu ní procesy zd raz oval jeho kreslí skou a 

literární innost. Mezi jeho hojn  publikovanou tvorbou se ocitly karikatury 

spojeneckých státník , a dokonce i ást rozhlasové scénky Páni vzduchu coby sou ásti 

ske e Letem celým sv tem – Pásmo politického humoru Ladislava Fialky.  

Nicmén  ješt  p ed Voborského zapojením se do kolaborace se tento muž prezentoval 

coby vlastenec a karikoval p edstavitele nacistického režimu. 117  Krom zde již 

zmi ovaného autorství písn  Chaloupky pod horami obsahovala jeho innost také již 

114 ŽITNÝ, Radek. Protektorátní rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-
87090-44-2. s. 126. Co se scénografických prací tý e, patrn  se nejednalo o dekorace Švandova divadla 
v ase jeho p ejmenování na Divadlo komik  , které m l Jára Kohout spole n  s Ferencem Futuristou 
pronajaté, a jehož dekorace zajistil scénograf František Zelenka. V úvahu však p ipadá to samé divadlo, o 
n kolik let pozd ji, kdy si jej Jára Kohout sám koupil, a kdy v témže divadle p sobil dirigent Jankovec 
(svého asu spolupracovník Františka Voborského). Paradoxní je nicmén  skute nost, že Jára Kohout 
Voborského nezmi uje ve svých pam tech, p estože v nich zmi uje tém  každého, koho by  jen jednou 
jedinkrát potkal. (srov. KOHOUT, Jára. Hop sem, hop tam. Praha: Jan Kanzelsberger, 1991, zejména s. 
121-132)   
115 ŽITNÝ, Radek. Protektorátní rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-
87090-44-2. s. 126-127.   
116 Tamtéž, s. 127. 
117 Tím ostatn  zd vod oval ono udání, které mu hrozilo, pokud by sám nenapsal udání jiné, jak uvádí 
p edchozí poznámky.  
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zmín nou výmalbu národních motiv  vinárny U Kohouta, i publikaci vlasteneckého 

pochodu ervená barva, bílá.118 

  Ústav hudební teorie shrnuje komplexnost celé aféry takto: „Voborského tvorba 

politických karikatur v letech 1941–43 byla natolik rozsáhlá, že se stala po válce 

p edm tem jeho zat ení, obvin ní z kolaborace a následného vyšet ování Mimo ádným 

lidovým soudem. Svaz eských noviná  jej vylou il ze svých ad v dubnu 1946. Ješt  

p edtím, dne 18. ervence 1945 byl vylou en ze Svazu eských výtvarných um lc . 

P esto, že jeho píse  Chaloupky pod horami vysílal od 8. kv tna 1945 každodenn  

rozhlas – a stala se tak jakousi lidovou hymnou manifestující národní soudržnost 

národa – byl nakonec František Voborský dne 7. ervna 1946 za svou prokázanou 

kolaboraci odsouzen k trestu 25 let t žkého žalá e a ke ztrát  ob anské cti do konce 

života. Rozsudek si odpykával v nucených pracovních oddílech, mimo jiné v Jáchymov  

a ve v znici v Plzni na Borech.“ 119 O odsouzení Františka Voborského informovalo 

celostátn  Rudé právo: „V pátek byl odsouzen lidovým soudem v Praze malí  a 

karikaturista František Voborský, známý pod zna kou Vobo, hlavn  svými hnusnými 

kresbami, kterými špinil p edevším naše p ední politiky v dob  protektorátu. Voborský 

kreslil do » eského slova«, »Árijského boje« a jiných zrádných list . Vydal také celou 

brožuru ostouzející nejodporn jším zp sobem hlavu státu. Za tuto innost dostalo se 

nyní ty icetiletému Voborskému zasloužené odm ny v podob  25 let žalá e. Celý trest 

si odpyká na nucených pracích.“120 O poznání menším množstvím ideologie p ináší 

zpráva Mladé fronty: „Dnes byl odsouzen v. s. r. dr Heráfa121 známý malí  Fr. Voborský 

(Vobo), který v dob  okupace podporoval svými karikaturami eských a spojeneckých 

118 MACEK, Petr (a kol.). eský hudební slovník osob a institucí. [online] Centrum hudební lexikografie 
– Ústav hudební v dy FF MU, ©2008. Dostupné na 
»http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&action=record_detail
&id=6798« [cit. 15. 2. 2017] 
Tento heslá  však p es všechnu snahu a chvályhodné zám ry autor  obsahuje n která pochybení – 
p edevším v samém záhlaví zam uje kreslí e a písni ká e Františka (Frá u) Voborského za jeho 
jmenovce, herce Františka Voborského (rozeného Vohnouta). Této chyby se však dopouští mimo jiné i 
online katalog NK R, nebo  v tšina tvorby Františka (Fráni) Voborského je k dohledání bu  dvojmo, 
nebo pouze pod autoritním záznamem jeho jmenovce-herce. Viz: Heslo „Vohnout, František“ In Katalog 
NK R. [online] Dostupné na » 
http://aleph.nkp.cz/F/4JPYIYXA5EDXN8TSI6P1A8MMMIG4RRSJIS7H694JFJL68KQCU3-
38068?func=FIND-ACC&acc_sequence=000030019« [Cit. 5. 5. 2017]  
119 Tamtéž. Informace v tšinou doslovn  p evzaty z knihy Radka Žitného (ŽITNÝ, Radek. Protektorátní 
rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-87090-44-2). 
120 Anon. Karikaturista Voborský – 25 let žalá e. In Rudé právo. r. 1946, . 134 (8.6.1946). 3. vydání. s. 2.   
121 Otakar Heráf byl coby p ednosta prezidiálního odboru ministerstva spravedlnosti jednou z 
významných osobností údobí tzv. právnické dvouletky let 1948-1950, mající za cíl rekodifikaci 
eskoslovenského práva. 
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osobností nacistické hnutí, p i emž také p esv d oval eské obyvatelstvo, že je nutné 

vít zství nacismu. Ve ejný žalobce dr. Nittel, že obžalovaný páchal své zlo iny 

s úmyslem, aby rozvrátil mravní, národní a státní cít ní eskoslovenského lidu. Fr. 

Voborský byl uznán soudem vinným a odsouzen k 25letému t žkému žalá i, který si 

odpyká ve zvláštních nucených pracovních oddílech.“122   

  Za výše uvedené udání vinohradského obchodníka byl odsouzen až rok poté, a to 

na 5 let.123 Dvojí odsouzení Františka Voborského je patrn  d vodem rozporuplných 

informací o délce jeho trestu (je možné dohledat jak údaj o 25 letech, tak údaj o 

p tiletém trestu; zam ovány bývají také skutkové podstaty (resp. právní kvalifikace) 

daných in . 

  Kv li zhoršenému zdravotnímu stavu se na Františka Voborského vztáhla 

Amnestie ze 4. kv tna 1953, vyhlášené prezidentem Antonínem Zápotockým 

v souvislosti s úmrtím jeho p edch dce, Klementa Gottwalda; konkrétn  l. IV.: „Trpí-li 

odsouzený, jemuž byl uložen trest odn tí svobody, v dob  tohoto rozhodnutí t žkou 

chorobou (…), promíjím mu dosud neodpykaný trest anebo jeho zbytek,“ 124 a to p esto, 

že v p ípad  retribu ních trest  si takový postup vyžádal zvláštní posouzení ministrem, 

nebo  plošn  se aplikace amnestie na tyto tresty nevztahovala: „Toto rozhodnutí se 

nevztahuje dále na iny trestné podle retribu ních p edpis  (dekret . 16/1945 Sb., na . 

SNR . 33/1945 Sb.n.SNR). Shledá-li však ministr spravedlnosti p i p ezkoumání 

odsouzení podle t chto p edpis , že se z etelem na míru nebezpe nosti inu pro 

spole nost, na osobu pachatele a míru jeho zavin ní, jakož i se z etelem na chování 

odsouzeného v trestu a jeho pom r k práci je od vodn no snížení trestu i jiné jeho 

zmírn ní, p edloží mi v c se svým návrhem k posouzení.“125 Tyto byrokratické p ekážky 

patrn  vedly k pozdržené aplikaci prominutí zbytku trestu Františku Voborskému až 

následujícího roku, tedy roku 1954, kteréžto datum na základ  archivní zprávy o 

amnestii shodn  uvádí Radek Žitný.126 Spekulací je, zda-li k pozitivnímu vyhodnocení 

p ípadu Františka Voborského a jeho podpo e ministrem spravedlnosti Viliamem 

122 Anon. Malí  Voborský odsouzen. In Severo eská Mladá fronta. . 134, r. 2 (9. 6. 1946). 3. vydání. s. 2.   
123 ŽITNÝ, Radek. Protektorátní rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-
87090-44-2. s. 130.  
124 l. 4 Rozhodnutí Prezidenta republiky a vlády . UL01/53 o amnestii, ze dne 4. 5. 1953, uve ejn no 
v . 57/1953 Ú edního listu, s. 567.   
125 l. 9 (2) Rozhodnutí Prezidenta republiky a vlády . UL01/53 o amnestii, ze dne 4. 5. 1953, 
uve ejn no v . 57/1953 Ú edního listu, s. 567. 
126 ŽITNÝ, Radek. Protektorátní rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-
87090-44-2. s. 131. P vodní zdroj: SOA, MLS-Ls XII 964/47, Zpráva o amnestii, fol. . 246.     
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Širokým, jehož výsledkem bylo prominutí zbytku trestu, p isp lo také v zásad  

p edpokládatelné „dobré chování“ Františka Voborského. 

    V jednom z prvních odstavc  této podkapitoly byl coby podpora tvrzení o školní 

docházce Františka Voborského zmín n jeho lánek o Jind ichu Plachtovi. Tento lánek 

byl otišt n, resp. vydán 17. ledna roku 1952, a jeho autor jej psal v listopadu 

p edchozího roku: „Jaká zvláštní škoda okolností: zatím co píši tuto vzpomínku na 

jednoho z nejlepších a nejopravdov jších lidí, jaké jsem kdy poznal, dívá se na mne 

s kalendá e Orbisu 127  s listopadového listu 1951 jeho tvá .“ 128  To znamená, že 

Františku Voborskému bylo umožn no publikovat b hem výkonu trestu – a je možné, 

že tomu tak bylo práv  s odkazem na jeho „p íkladné“129 v ze ské chování (p ípadn  – 

vzhledem k tomu, že lánek neobsahuje žádné provokace, a dokonce v mnoha ohledech 

souzní s dialektikou doby, mohla i tato forma politicko-kulturní spolupráce 

s komunistickým režimem p isp t k vyhov ní nárokované amnestie.  

  Ústav hudební v dy FF MU dále uvádí, bohužel op t bez uvedení konkrétního 

zdroje (resp. s uvedením zdroj , kterou danou informaci neobsahují), že byla 

Voborskému z ideologických d vod  zakázána hudební tvorba, také kreslí ství se již po 

údajném nep ijetí do redakce Dikobrazu se v noval jen výjime n .130 

   Zajímavým, a v n kterých aspektech s tvrzeními Ústavu hudební v dy FF MU 

souvisejícím p ísp vkem k otázce osudu Františka Voborského je text Miloslava 

Švandrlíka, v nující se p íb h m známé (a místy autobiografické) postavy (n kdejšího 

vojína) Kefalína, a to konkrétn  jeho p sobení v redakci asopisu Dikobraz, kde se 

setkal s dv ma známými postavami (prvním z nich byl atentátník Josef Šoupal, vrah 

Aloise Rašína):  

  „Druhá postava z minulosti nep išla sama. P ivedl ji h motný kapitán Ve ejné bezpe nosti. 

Postrkoval p ed sebou drobného suchého mužíka s vyd šenýma o ima a z nadité aktovky vytahoval 

obrázky nakreslené na tvrtkách. »Soudruzi,« hlaholil bod e, »p ivedl jsem vám nového p isp vatele a 

127 Mohlo se jednat o kulturn -politický kalendá  nakladatelství Orbis, de facto úst ední nakladatelství 
tehdejšího eskoslovenska.  
128 VOBORSKÝ, Frá a. Pelerina Jind icha Plachty. Kino 7, 1952, . 2, s. 45. 
129 Tomáš Stan k uvádí ve své knize jméno Františka Voborského mezi „znám jšími retribu ními v zni se 
špatným nebo nevalným renomé“ ve smyslu aktivních pomocník  v ze ské správy.  
STAN K, Tomáš. Retribu ní v zni v eských zemích 1945-1948. Opava: Slezský ústav Slezského 
zemského muzea, 2002. ISBN 80-86224-33-3. s. 146.  
130 MACEK, Petr (a kol.). eský hudební slovník osob a institucí. [online] Centrum hudební lexikografie 
– Ústav hudební v dy FF MU, ©2008. Dostupné na 
»http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&action=record_detail
&id=6798« [cit. 15. 2. 2017] 
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doufám, že mu neodep ete p íležitost. Je to veliký um lec. Pochybil, ale v nápravném za ízení došlo k 

jeho naprosté náprav . adu let aktivn  pracoval ve v ze ském asopise, zapojil se do všech d ležitých 

akcí a p i politickém školení hojn  diskutoval. Stal se p esv d eným socialistou a postavil se na správnou 

stranu barikády. Proto mohl být propušt n již po p tadvaceti letech.« P esv d eným socialistou, který se 

skromn  kr il po boku svého ochránce, byl pan František Voborský. Jeho osud nelze nazvat jinak, než 

jako mimo ádn  pohnutý. Za první republiky se živil jako operetní libretista. V dob , kdy Sudety p ipadly 

Velkon mecké íši, zalkal nad ztrátou pohrani í dojemnou písní »Chaloupky pod horami, co se to stalo s 

vámi?" Z jednoduchého cajdáku se stala bezmála druhá národní hymna a zklamaní echové ji zpívali na 

pódiích sokoloven i ve vý epech pivnic. Samoz ejm  vyšla také tiskem, a autor mohl být spokojen. Le  

úsp ch dlouho nevydržel. Do ech vpochodovala n mecká vojska a na území Protektorátu Böhmen und 

Mähren za alo p ituhovat. Vlastenectví se stalo riskantním a tv rce Chaloupek pod horami nabyl 

p esv d ení, že to s ním nemusí dob e dopadnout. Vlastenectví ho rychle p ešlo a um lec se snažil zalíbit 

panstvu. Za al karikovat p edstavitele národního odboje, coby nep átele eského národa a jeho snažení 

vyvrcholilo bezpo tem antisemitských kreseb. Odporné nosaté židy roznášel Voborský po všech redakcích 

a pohr žkami si vynucoval jejich uve ejn ní. Blížil se však konec války a pro tv rce um leckých d l to 

nevypadalo dob e. Hned po revoluci v kv tnu 1945 byl polapen a vzáp tí nemilosrdn  souzen. Jen tak tak 

unikl šibenici, ale ani tak nemohl být spokojen. Dostal doživotí! Nikdo ho nepostrádal, nikdo se po n m 

neptal a málokdo si na n j vzpomn l. Te  se tedy objevil znovu. Kapitán VB nadšen  lovil z tašky 

um lcovy výtvory a radostn  vyk ikoval: »Prohlédn te si proti imperialistická díla, soudruzi! Takových se 

vám v Dikobraze nedostává. Tohle nejsou jen tak n jaké bezideové obrázky, ale d lnické údery kladivem. 

Podívejte se: tady je revanšista Adenauer nakreslen jako jedovatý ch estýš - všimn te si té sliny, která mu 

kane z huby! A jaký má nebezpe n  rozeklaný jazyk! Nebo prezident Eisenhower - spodobn ný jako prase! 

To je p ece velice výstižné, soudruzi, i soudruh ná elník se smál, až se za b icho popadal a naši 

potrestaní se p i pohledu na tu stv ru smíchy plácali do stehen! Opravdu - znamenitá ideová práce a 

pádná rána sv tovému imperialismu, nemyslíte? Takového bojového um ní je nám t eba jako soli a proto 

jsem vám soudruha Voborského p ivedl. Dnes je to výte ný marxista a všechny problémy vidí t ídn . K 

takovému spolupracovníkovi si m že Dikobraz gratulovat!« Kapitán rozkládal po stole odporné 

diletantské kresby a up ímn  se nad nimi bavil. Hlavn  nad nosatým Ben Gurionem. Bohužel, jeho 

nadšení nikdo další nesdílel. P es vlivnou intervenci byla um lecká kariéra neš astného 

protiimperialistického bojovníka definitivn  uzav ena. Pokud ovšem n co neprovedl a neprop j il znovu 

sv j talent milovanému v ze skému asopisu.“
131  

 

  Radek Žitný popisuje následný život bývalého trestance s p ipušt ním možnosti 

dezinterpretace, nebo  vychází z prakticky neov itelných výpov dí pam tník  i 

soused  Františka Voborského: „Po svém propušt ní z v zení údajn  pracoval do konce 

života v prosov tském spolku Vd nost. Nejen výtvarn . Do své rodné vísky Hroby se 

131 ŠVANDRLÍK, Miloslav. Ješt  máme, co jsme cht li. Praha: Rozmluvy, 1991. ISBN ISBN 80-85336-
03-0. s. 12-14. 
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asto vracel a podle vzpomínek tamních pam tník  byl po srpnových událostech roku 

1968 politicky perzekuován.“132  

  Poslední nejasnou okolností života Františka Voborského je jeho smrt. Radek 

Žitný tento údaj opomíjí, Ústav hudební v dy FF MU tvrdí, že „zem el v zapomn ní, 

týden p ed svými 78. narozeninami v Praze,“ a uvádí datum 12. 12. 1984.133 Tentýž rok 

je veden v záznamech autorit Národní knihovny134 i Novém slovníku eskoslovenský 

výtvarných um lc 135.  

 

   

  Období první republiky bývá ve všeobecném pov domí považováno za 

pomyslný zlatý v k eské kultury. Mezi vyzdvihované rysy dvacátých a t icátých let 

pat í úsp chy eské literatury, um ní, architektury filmu a v neposlední ad  i 

žurnalistiky. Mediální prostor eskoslovenska byl charakterizován, podobn  jako to 

nasti uje ve své knize136 historik Zden k Kárník, dv ma aspekty – prvním z nich byl 

v jistém smyslu funk n -technologická p evahu tisku. Státní rozhlas sice za al vysílat 

v polovin  roku 1923, impaktu masového média však dosáhl až s b hem t icátých let.137 

Druhou charakteristickou záležitostí byla struktura tisku. Zásadní ást vycházejících 

periodik, zejména deník , byla vydávána politickými subjekty, coby projev tradice 

stranického tisku. Zásadní pozici, v kontextu náklad , m lo zde zmi ované eské slovo 

(potažmo Ve erní eské slovo), spojené se stranou národn  socialistickou a 

s nakladatelstvím Melantrich.  

132 ŽITNÝ, Radek. Protektorátní rozhlasový ske . Praha: Nakladatelství BVD, 2010. ISBN 978-80-
87090-44-2. s. 131.  
133 MACEK, Petr (a kol.). eský hudební slovník osob a institucí. [online] Centrum hudební lexikografie 
– Ústav hudební v dy FF MU, ©2008. Dostupné na 
»http://www.ceskyhudebnislovnik.cz/slovnik/index.php?option=com_mdictionary&action=record_detail
&id=6798« [cit. 15. 2. 2017]. 
134 Voborský, František V. (autoritní záznam). I  jk01150185. NK R ©2014.  
135 TOMAN, Prokop a Prokop Hugo TOMAN. Nový slovník eskoslovenských výtvarných um lc . 5., opr. 
vyd. Praha: Ivo Železný, 2000. 2 sv. ISBN 80-237-3633-7. 
136 KÁRNÍK, Zden k. Malé d jiny eskoslovenska (1867-1939). Praha: Doko án, 2008. ISBN 978-80-
7363-146-8. s. 204-207. 
137 Viz KÁRNÍK, Zden k. Malé d jiny eskoslovenska (1867-1939). Praha: Doko án, 2008. ISBN 978-
80-7363-146-8. s. 204.  
Srov. statistiky evidovaných poslucha  Radiojournalu In BEDNA ÍK, Petr, JIRÁK, Jan a Barbara 
KÖPPLOVÁ. D jiny eských médií. Od po átku do sou asnosti. Praha: Grada, 2011. s. 179.    
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  Melantrich m l ve svém portfoliu množství populárních a úžeji tená sky 

zam ených titul  (nap . na d tské i ženské publikum). Možná i proto m lo eské 

slovo jinou pozici než nap . stranické deníky agrární strany (Venkov), sociální 

demokracie (Právo lidu) i eskoslovenské strany národn -demokratické (Národní 

listy). Vedle stranického tisku však vycházela i periodika formáln  politicky nezávislá, 

která se však mohla pyšnit nejen z dnešního pohledu vzato eskou noviná skou elitou – 

zejména Národní politika a Lidové noviny. Zden k Kárník popisuje období následovn : 

„První republika vnesla do publicistiky a noviná ství v bec dosud neexistující ší i 

svobody. Inspirovala k duchovnímu a literárnímu rozmachu publicisty více zam ení a 

pozvedala její úrove .“138 

   Související autorskou svobodou si ve dvou dekádách procházela i odv tví 

um lecká. Vznikla ada um leckých sdružení a spolk  (n která z nich m la efemerní 

trvání, podobn  jako tomu bylo v obdobných formacích v jiných ástech sv ta). M nil 

se pohled na um ní a m nily se i komunika ní prost edky, které um ní využívalo. 

Vývojem procházela i samotná média. Film se v ase trvání první republiky p em nil 

z ist  vizuální zábavy na formát pracující nejen s pohyblivým obrazem ale i s hudbou a 

mluvenými slovy. Prvním, 139  ale pouze áste n  a dodate n  ozvu eným snímkem 

(part-talkie), uvedeným v eskoslovensku, byl dle dostupných zdroj  muzikál Lo  

komediant  (Show Boat, r. Harry Pollard, USA: 1929), premiérovaná dne 13. srpna 

1929 v kin  Lucerna.140 Domácím produktem reagujícím na nezastavitelný pokrok pak 

byla Tonka Šibenice (r. Karel Anton, SR: 1930), ozna ována dobovým tiskem za první 

eský zvukový film.141   

  Zábavní pr mysl, jehož se film stával zásadní sou ástí, balancoval na ose 

hospodá ského cyklu. V ase r stu nabízel t pytivý sv t luxusu, v období recese nabízel 

divák m možnost odpoutání se od každodenních t žkostí. Proto kinematografie, a 

p edevším studia fungující podobn  jako klasický hollywoodský systém, dynamicky 

reagovaly na poptávku divák . Historik filmu a médií Petr Szczepanik zmi uje ve své 

138 KÁRNÍK, Zden k. Malé d jiny eskoslovenska (1867-1939). Praha: Doko án, 2008. ISBN 978-80-
7363-146-8. s. 207. 
139 P ípady, kdy byl film doprovázen synchronizovaným zvukem jsou zaznamenány i v d ív jších letech, 
jednalo se však v zásad  o experimenty. Více viz SZCZEPANIK, Petr. Konzervy se slovy. Po átky 
zvukového filmu a eská mediální kultura 30. let. Brno: Host, 2009. ISBN 978-80-7294-316-6. s. 25-32..    
140 Tamtéž, s. 29. 
141 Srov. nap . Anon. První eský zvukový film. Egon Erwin Kisch: Tonka Šibenice. Film 10, 1930, . 1, 
s. 33. 
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knize Konzervy se slovy142 paralelním rozmachem filmové a masové hudební kultury, 

p edstavované médiem gramofonových desek, jejichž boom osciluje kolem roku 1929, 

bok po boku vzr stající návšt vnosti kin.143  Tento zájem vedl k propojování hudby 

s filmem. Ani v eském prost edí nebylo výjimkou, že v komediáln  lad ných snímcích 

zaznívaly písn  – a  už od vodn n  (p edstavovali-li hrdinové nap . zp váky), i zcela 

nahodile (pojali-li úst ední akté i náhlé muzikální nutkání). Tyto písn  byly na 

gramofonových deskách prodávány zákazník m a t žily tak z popularity filmu (v 

n kterých p ípadech m ly i shodný název s filmem). V jiných p ípadech do sebe film 

absorboval již populární píse  a „p iživil“ se tak na její sláv . Poutavá melodie jako by 

pat ila k úsp šnému filmu. Využití písn  ( i písní) ve filmu tedy nebylo ni ím 

výjime ným, spíše pat ilo k dobrým zvyklostem filmového pr myslu.  

  Stejn  tak jako není nahodilá koexistence písn /šlágru a filmu, není (nejen ve 

sledovaném období) nezvyklá ani souvztažnost filmu a tisku. Informace o d ní na 

st íbrném plátn  nep inášel jen tisk odborn  i laicky zam ený na kinematografii,144 ale 

i b žný denní tisk. Jedno médium referovalo o d ní v médiu druhém. Zájem tisku je 

p irozen  veden zájmem spole nosti, i lépe e eno mas(y), a je tedy p irozené, že 

nem že opomíjet film. Ze stejných d vod  se film zajímal i o tisk a jeho obsahy. Dieter 

Prokop hovo í o pružnosti filmového pr myslu a zmi uje, že film využíval „ adu 

prost edk  proti nudné standardizaci“.145 Film, de facto od už svého vzniku, nadšen  

pohlcoval vše, o co jevilo zájem masové publikum. Proto ani dnes není nijak p ekvapivé, 

setkáváme-li se s filmovými adaptacemi literatury (ve form  knihy, komiksu, i 

novinového sloupku), i dokonce paralelní existencí totožných i podobných obsah  

nap í  vícero médii. Kulturolog Wimal Dissanayake ve svém pojednání o otázce 

globalizace filmového um ní popisuje tuto schopnost filmu následovn : „Film není 

izolovanou um leckou formou; poskytuje prostor obecné expresivní kultury živené 

tradicí, kulturní pam tí a prap vodními mody symbolické reprezentace. Z toho d vodu 

142 Ve shod  s SZCZEPANIK, Petr. Konzervy se slovy. Po átky zvukového filmu a eská mediální kultura 
30. let. Brno: Host, 2009. ISBN 978-80-7294-316-6. 
143 SZCZEPANIK, Petr. Konzervy se slovy. Po átky zvukového filmu a eská mediální kultura 30. let. 
Brno: Host, 2009. ISBN 978-80-7294-316-6. s. 25.  
144 Nap . Film (s podtitulem Orgán Svazu kinematografické industrie SR v Praze), Filmový kurýr (s 
podtitulem trnáctideník hájící zájmy sl. filmového obchodu a pr myslu), Filmové listy, Filmová hv zda 
(s podtitulem Obrázkový asopis pro film a kino), Filmové zajímavosti. Filmový v stník.    
145 DIETER, Prokop. Boj o média. D jiny nového kritického myšlení o médiích. Praha: Karolinum, 2005. 
ISBN 80-246-0618-6. s. 281-284. 
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jsou filmy i další formy um ní vzájemn  zapojené v produkci smyslu a požitku.“146 Film, 

um ní, média pracují s reprezentací, reprezentací skute nosti. V našem p ípad  se však 

v jistém smyslu setkáváme s reprezentací fiktivní postavy. A proto, elíme-li paralelní 

existenci mediálních obsah  bez ur ité kotvící vazby k p vodnímu médiu, dostáváme se 

k esenciální otázce, ur uje-li médium samotné podobu mediálního obsahu.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

   Tato práce se zabývala zachycením mediálních podob Pepiny Rejholcové. 

V novala se jejímu objevení se na stránkách novin, jejímu fungování v rámci 

ilustrovaných anekdot blízkých komiksu, jejímu ztvárn ní ve filmu, její transformaci 

v ryze d tskou hrdinku i její zapojení do úsp šných propaga ních strategií. Zabývala se 

vertikální transpozicí mediálního obsahu. Opomenula však horizontální fungování 

fiktivního charakteru a nezabývala se pozicí Pepiny Rejholcové mezi dalšími komiksy, 

ani mezi filmovými adaptacemi t žícími z popularity komiksového hrdiny.  

146 DISSANAYAKE, Wimal. Issues in World Cinema. In BRAUDY, Leon a Marshall COHEN. Film 
Theory & Criticism. Seventh Edition. Oxford: Oxford University Press, 2009. ISBN 978-0-19-536562-7. 
s. 883. 



55 
 

  Místo toho se soust edila na výjime nost skute nosti, že se autorovi Pepiny 

Rejholcové poda ilo v krátkém ase zasáhnout s ohledem na dobové zdejší podmínky 

nezvyklé množství komunika ních kanál , a to zdárn . Nebo  všechny produkty 

související se zna kou Pepiny Rejholcové byly u publika úsp šné (bez ohledu na 

protich dné názory erudovaných odborník ).  

  Jist  k tomu p isp lo to, že fiktivní charakter je r znými médii absorbován 

mnohem lépe, než obecná reprezentace živoucí skute nosti. Proto se dnes již prakticky 

nepozastavujeme nad ší í merchandisových výrobk , které je distribuováno zejména 

filmovým pr myslem. Fiktivní postava totiž sama m že velmi dob e fungovat jako 

médium, nositel p íznaku popularity. V p ípad  Pepiny Rejholcové lze vypozorovat, že 

fungovala zejména coby médium humoru. Nejprve humor reprezentovala, pozd ji jej 

symbolizovala. V p ípad  vztahu k humoru zastávají média na rozdíl od své klasické 

funkci relativn  pasivních technologií, za p edpokladu, že svými vlastními výrazovými 

prost edky neobohatí výsledný produkt. Spíše než zprost edkovateli sd lení se kv li své 

p ípadn  komunika ní konformit  v i p edloze stávají „pouhým“ prost edím. 

Nenapl ují tak vždy potenciál konceptu transmediality. V p ípad  Pepiny Rejholcové 

nalezneme vedle p ípad  prosté adaptace i p ípady, kdy je možné o realizaci 

transmediálního vypráv n uvažovat. Níže uvedená tabulka shrnuje shromážd né 

informace o prom nách Pepiny Rejholcové, jejíž interpretaci se v nují následující a 

záv re né odstavce. Tabulka kombinuje narativní, popisné i technologické aspekty, 

poskládané ze zásadních tvrzení uvedených zejména ve t etí kapitole.   

  Jako základní prototyp Pepiny Rejholcové byla reflektována její podoba 

v kreslených anekdotách. Porovnávanými ztvárn ními jsou komiks147, film, hudba a 

písn , literatura a propaga ní p edm ty (tj. hra ky, loutky a cukrovinky).  Sledovanými 

rysy byly vizuální podoba (p ítomnost poznávacích znamení, podoba tvá e, oble ení a 

barevnost), zp sob a míra prezentace vlastností, podoba projev  postavy (promluvy i 

„vyprav ovy“ komentá e), p ítomnost svébytné hlouposti postavy, množství informací 

o postav , reprezentace humornosti (aktivní i pasivní)148 a humornost p edkládaného 

obsahu.  

147 V t le práce není mezi kreslenou anekdotou a komiksem (coby rozsáhlejší a d jov  hlubší verzí 
podobného objektu) rozlišováno, zde je to zmín no jen kv li nazna ení posunu postavy a lepšímu 
p irovnání v i ostatním, pevn ji uchopitelným formám. 
148 Aktivní humorností je zde myšlena zp sobilost k tvorb  humoru i jeho prezentaci, pasívní humorností 
je zde myšlena schopnost býti sm šným. Kategorie se tedy nevztahuje k otázce, jestli je postava obecným 
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   Jak je vid t, minimální posun je mezi kreslenou anekdotou a komiksem 

v podob  p íb h  o víceru panel  (viz poslední ást p ílohy: Delší p íb hy Pepiny 

Rejholcové). Krom navýšené humornosti p íb h , do nichž je n kdy zapojeno více 

postav, nedochází ke zm nám, tená i není zásadn  rozši ován okruh informací. 

V p ípad  filmu však k posunu dochází, ovšem ne vždy pozitivnímu. Sice vykresluje 

nové Pepininy vlastnosti (zejména žárlivost) a zejména nabízí její tvá  v trojrozm rném 

provedení, krom toho však po technologické stránce ochuzuje postavu o barvu, která se 

p íležitostn  v tisku vyskytovala (nap . byla-li Pepina na obálce). Úbytek informací je 

patrný i v absenci vyprav ova komentá e (vyzdvihujícího vtipnost) a možná i 

souvisejícím snížení humornosti. P estože je film avizován jako veselohra, krom 

nemnoha um le naroubovaných ske  se nevyzna uje humorem, na který byli tená i 

zvyklí. Pokud je humornost vnímána na vícemén  totožné úrovni, je to dáno pouhým 

faktem, že se ve filmu vyskytuje postava Pepiny Rejholcové, o jejíchž humorných 

eskapádách diváci v dí z tisku – a te  se naopak cht jí dozv d t n co více o samotné 

postav . V tomto ohledu ale film také nep ináší mnoho nového – pouze utvrzení v tom, 

že Pepina je mladé d v e z venkova, bydlí na statku, má d de ka a milého Ferdu.  

aktivním zdrojem humoru, i pouze pasivn  p ihlíží. Mnohdy stojí tato pojetí aktivity a pasivity v opozici. 
Nap . pokud je sm šnost situace zp sobena pádem hrdinky, tak by  se jedná o d sledek její aktivity (pád 
jakožto pohyb k zemi), spadá v pojetí tabulky tento p ípad do humornosti pasivní, nebo  hrdinka sm šnou 
situaci aktivn  neutvá í (nejedná se o její zamýšlený žert).    

anekdota komiks film hudba a písn literatura propagace

poznávací 

znamení
ú es, oble ení = = =/- = =/-

tvá profil = + - = +

oble ení

vykukující 

spodni ka, 

d eváky, zást ra

= =/- =/- = =

barevnost

v tšinou 

monochronní, 

ale i barevné

= - + ++ +

dobrosrde nost, 

ochota, síla
= + + + --

promluvy ANO = + + + -

komentá e ANO = - - + +/-

ANO = - - -- --

prost edí, 

rodinné pom ry 

nazna ené

= = - + --

aktivní ANO + - - + -

pasivní ANO = - - = =

ANO + +/- +/- + -

slovní 

projevy 

vizuální 

podoba

prezentace vlastností

hloupost postavy

informace o postav

humornost obsahu

humornost 

postavy
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  V p ípad  hudby a písní je situace zkomplikována tím, že v p ípad  písní je 

možné aplikovat informace získané na základ  jejich otiskovaných text  – a zde máme 

zajímavý intermediální aspekt, p ímo v podob  ilustrovaného hudebního textu (který 

v zásad  m že být považován za íkanku).  Každá píse  je v zásad  intermediální, 

nebo  obsahuje text i hudbu – jedno bez druhého m ní výsledný dojem, p estává být 

písní – z hudební složky je melodie, z textové ásti báse . Zatímco u melodií 

doprovázející film, jejichž interpretkou není Pepina Rejholcová, t žko nalezneme 

n jaké obsahové rozvinutí, tak písn  zpívané Pepinou vypovídající o jejím duševním 

stavu149 již za rozší ení považovat m žeme. V p ípad  ilustrovaných pop vk  se op t 

setkáváme s ilustracemi zd raz ujícími p íslušnost k Pepin  – texty jsou navíc psané 

rukou (fiktivním Pepininým písmem), jako by je tedy psala sama, svými slovy, p ípadn  

svérázným dialektem (viz p ílohu Pepina v písni).  

  Zvrat za íná v p sobení Pepiny v d tské literatu e. Pepina se soub žn  

s anekdotami vyskytovala i v p íloze eského slova ur eného d tem – coby 

vyst ihovánka i aktérka r zných rébus  (to lze op t považovat za d kaz popularity, 

p ipustíme-li, že tisk v dané dob  fungoval na principech nabídky a poptávky). Avšak 

s p íchodem na stránky knih, resp. knižních sešitk 150, se d tští tená i setkávají s novou 

tvá í Pepiny Rejholcové. Není zde prezentována jako sm šná (potažmo špatn  chápající 

bytost), práv  naopak. Stejný princip, který Voborský využívá ve svých anekdotách – 

tedy doslovnost a zám nu dvojího významu homonym, a který poukazuje na údajnou 

Pepininu mentální neobratnost, je v d tských p íb zích prezentován jako svého druhu 

nadp irozená schopnost využít homonyma k arám a kouzl m (viz ilustraci, kterak 

Pepinka vrhá zrcátkem prasátka, aby mohla uprchnout ze zajetí, v ásti p ílohy Tvorba 

Františka Voborského ur ená d tem). Ona presumovaná hloupost Pepiny Rejholcové de 

facto mizí ze všech nekreslených ztvárn ní. Také v p ípad  propagace ztrácí 

opodstatn ní, pro  by m li zákazníci nakupovat n co, co považuje za dobré práv  osoba 

mdlého rozumu? Humornosti, která byla v za átcích podmín na komikou „hlouposti“, 

již bylo dosaženo p íslušnými médii (novinovým tiskem), tato humornost rozproudila 

vlnu popularity151  a ostatní komunika ní kanály mohly tento úsp ch sdílet. N která 

149 Nesta í, pokud Pepina Rejholcová ve filmu zpívá, nap . kv li tomu, že má radost, píse  se musí svým 
obsahem vztahovat k jejím prožitk m – jako kdyby byla Pepina autorkou textu. 
150 V n kterých studiích jsou tato díla z neznámých d vod  ozna ována jako leporela. 
151 V otázce popularity je t eba zvážit míru zásluh filmové verze, nebo  – sice jen na základ  zb žného a 
nesystemizovaného šet ení se zdá, že pro adu nep ímých pam tník  (osob, které se s kreslenými 
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média se chopila p íležitosti se obohatit (film), jiná dokázala p vodní obsah rozvinout 

natolik, že p ed il sv j vzor – jako tomu bylo v p ípad  d tské literatury. Tolik omílaná 

banalita, která bývá tomuto mediálnímu obsahu p ipisována, se tak interpreta ním 

posunem stala kombinací d tské naivity a vynalézavosti a nabídla hlubší rozvoj této 

postavy, a p esto si dokázala zachovat vazbu na p vodní dílo.           

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

p íhodami Pepiny Rejholcové nesetkali, ale je jim pov domé jméno hrdinky užívané k popisu 
„neustrojené a legra n  u esané dívky“) je paradoxn  Pepina Rejholcová postavou z filmu. 



59 
 

 

  This work deals with the capturing of media transformation of Pepina 

Rejholcova media. She devoted herself to appearing on the pages of newspapers, she 

appeared in illustrated anecdotes with a special sort of comics, she appeared in film, she 

transformed into transformation into a children heroine. And her involvement was 

successful. This work dealt with the vertical transposition of media content. However, it 

overlooked the horizontal functioning of fictional character and did not deal with 

position of the character among other comics, nor between film adaptations that benefit 

from the popularity of a comic hero. One of the reason is the exceptional fact that 

Pepina Rejholcova succeed in prevailing an unusual amount of communication channels 

in a quite short time. Because all the products related to the Pepina Rejholcova were 

successful with common audience (regardless of the contradictory opinions of experts). 

Of course, it has contributed to the fact that the fictitious character is absorbed by the 

various media much better than the general representation of living reality. That is why 

we are no longer practically wondering about the spread of merchandise products, 

which are distributed mainly by the film industry. In this case – the fictitious character 

itself can act as a medium. In the case of Pepina Rejholcova, it can be seen that she 

worked as a medium of humor. At first, by representing humor, later by symbolizing it. 

In the case of the media relation to humor, as opposed to their classical function, media 

become only passive technologies. Rather than communicators, they become a milieu. 

  Reversal effect of Pepina’s media appearance begins within children's 

literature, where readers meet a new face of Pepina – she becomes a real heroine. The 

same principle that Voborsky uses in its anecdotes – confusion of dual meaning of 

homonyms, and which refers to the Pepina‘s sort of stupidity, is in children's stories 

presented as a kind of her supernatural ability to make sort of magic. The so-called 

banality, which is attributed to this media content, has become a combination of child 

naivety and inventiveness, and has offered deeper development of this character, even 

though it has been able to maintain the link to the original.  
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