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MOTTO: 

OcCsoucCít je snadné. TochváCít je těžší. Nemít názor je nemožné. 

Toznej sehe, poznáš druhé;poznej druhé, poznáš sehe... Třesto 

nikdy zceíh nepochopíš. 

Prohlašuji, že jsem předloženou práci vypracoval samostatně a použil jen uvedených 
pramenů a literatury. 
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Předmluva 

Ruská literatura je svébytným a různorodým uměním. Vznikala na ohromném prostranství, 

i když v podstatě izolovaném od zbytku světa. Nikoho jistě nepřekvapí, že se na tomto území 

zrodilo nemálo spisovatelů světové kvality, ze kterých čerpali a dodnes čerpají autoři evropští 

i američtí - ruská tradice je bohatá, má hluboké kořeny a poskytuje velké možnosti nápodoby. 

Nicméně i ruští autoři čerpali inspiraci ze svého okolí, protože literatura je o inspiraci (ať už 

intencionálni nebo neintencionální). A to platí pro minulost i pro současnost, platí to jak pro 

poezii, pro prózu, tak samozřejmě pro drama. 

Ve své diplomové práci se chci zaměřit právě na posledně zmiňovaný fakt - jak a do jaké 

míry jsou současní ruští dramatici ovlivněni jinými spisovately, jestli dokáží napsat vlastní 

kvalitní hru a jak kritika hodnotí jejich inscenace na pražských scénách. Dozvíte se něco o 

fenoménu současnosti, který hýbe nejen českými, ale také světovými divadly - fenoménu 

coolness dramatiky (resp. černuchý) a způsobu tvorby - metodě verbatim. 

První kapitoly, přehledně rozdělené do pěti samostatných oddílů, stručně mapují vývoj 

ruského divadla od jeho počátků až dodnes, uvádí čtenáře do souvislostí, které může následně 

využít v kapitole šesté, jež je zaměřena výhradně na spisovatele-dramatiky posledních 50 let. 

Důraz je přitom kladen na jejich hry, které byly představeny českému (resp. pražskému) 

publiku. 

Již před více než 400 lety napsal William Shakespeare hru Jak se vám líbí a použil frázi 

znějící asi takto: „Celý svět je jeviště a my všichni jsme pouze herci." Pojďme nyní společně 

rozhrnout oponu a nahlédnout do zákulisí, kde se odehrávají příběhy, jež píše sám život -

příběhy, ve kterých se možná sami poznáte. A třeba také zjistíte, do jaké míry současní ruští 

autoři naplňují slova klasika. 

M. E. 



ÚVOD 

Za prvopočátky divadla na Rusi je považováno umění tzv. skomorochů. Ať už to byli 

potulní, usedlí nebo dvorní herci, všichni měli vliv na budoucí rozvoj divadla. Největší vliv 

však měli usedlí skomoroehové, kteří měli aktivní podíl na rozvoji lidového divadla, a také 

potulní skomoroehové, kteří přinesli formy představení umožňující mobilitu bez potřeby 

jakýchkoli příprav, za jakýchkoli podmínek a v jakoukoli dobu (např. divadlo Petrušky) 

(Асеев, Образцовая 1976: 8). 

Ruské lidové drama v ústní podobě představuje jeden z následných typů umělecké tvorby 

národa. Formovalo se ze zábav či obřadů (igrišče) v průběhu několika století a ustálilo se na 

začátku nového období ruské historie, tj. přibližně v 17. století., a brzy nato přenechalo 

vedoucí roli dramatice v psané podobě. Je to nicméně ústně předávané lidové drama, které 

dalo vzniknout ruským dramatickým dílům, a tedy i divadlům. (Всеволодский-Гернгросс 

1959:3) 

Pojem ,,zábava"j(igrišče) označoval jevy, které postupně dostaly pojmenování „hra", 

„obřad" a „drama". Hra plnila hlavně funkci zábavnou a napodobovala skutečnost 

naturalisticky, v jejích vnějších projevech. Drama se od obřadů odlišovalo absencí magických 

črt, a od hry absencí pouhé zábavy a z druhé strany existencí promyšlené charakteristiky 

emocionálních obrazů. Posledně jmenované se stalo jeho specifikou. Je zcela pochopitelné, že 

tyto tři druhy podívané přecházely jedna v druhou, neboť byly velmi nestabilní (tamtéž, s. 22-

23). 

Obecné povědomí spojuje vlastní vznik a počátky ruské divadelní kultury s obdobím 17. a 

18. století, kdy se ruská kultura všestranně snažila překonat důsledky narušené kontinuity a 

zrychlením postupu chtěla odhodit negativní vlivy tatarského a mongolského vpádu. Kořeny 

je však třeba hledat jinde - v již zmiňovaném lidovém dramatu a umění skomorochů, 

církevním a školním divadle či v loutkovém divadle (Martínek 1967: 7). Nicméně i zde byl 

velice patrný vliv antického světa, ze kterého se zpočátku čerpalo. Nejinak tomu bylo 

v pozdějších letech: ruská predrevoluční divadelní kultura si právem získala uznání 

v celosvětovém měřítku a stala se nedílnou součástí evropského profesionálního umění. 

Vrcholné výsledky generace na přelomu 19. a 20. století měly však své zákonité předpoklady 

a byly umožněny jen díky již zformované divadelní tradici. 

V průběhu necelého století tak ruské divadelní umění vyzrálo. Historické předpoklady 

tohoto nástupu hledáme v dvacátých a třicátých letech předminulého století, v době 

Gribojedově, Puškinově i Gogolově, která prosadila osvícenské pojetí vlastního smyslu 
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ruského divadla a umožnila nástup psychologické herecké školy M. S. Ščepkina, z jejíhož 

odkazu bezprostředně vycházeli zakladatelé Moskevského uměleckého divadla (tamtéž, s. 3). 

V 60. až 80. letech 20. stol., v období stagnace, dochází к velkému množství diskusí o 

problémech divadla a dramaturgie, které dosud nebyly tak palčivé. Ruská avantgarda ustupuje 

do pozadí (objevuje se opět v období perestrojky). Osnovu repertoáru tvoří převážně nové t 

sovětské hry kritizující konformismus a vyzývající к aktivnímu patriotismu. Objevují se nové 

tendence, hledají se nové způsoby, jak říkat pravdu a jak promlouvat к divákovi. Od konce 

50. let převládá tradiční sociálně-psychologické zaměření her (Arbuzov, Rozov, Volodin, 

Zorin). Autoři pokračují ve zkoumání charakteru našeho současníka, ale snaží se také objasnit 

zřejmý proces devalvace vysokých morálních kvalit a hledají odpovědi na otázky „Co se 

s námi stane?!" a „Kde se to v nás bere?!"(Громова 2005: 7). 

V roce 1987, v období perestrojky, tak divadlo podstoupilo komplexní experiment, který 

měl zajistit hercům i režisérům dlouho očekávanou tvůrčí a ekonomickou svobodu. To však 

nebylo jednoduché, jak se mohlo zdát. Herci a režiséři sice byli osvobozeni od politické 

kontroly, ale zároveň se stali závislí na divákovi, který měl zájem spíše o pobavení a šou než 

o estetický zážitek. Hry se často komercializují, děj se zjednodušuje, přechází se od 

politizování к problému morálky, ale také padá tabu uvalené na zahraniční avantgardní umění 

- objevuje se absurdní divadlo. Důležité je, že se v nastalé situaci poprvé od Gorkého 

objevuje téma „dna života" (či, chcete-li, „černucha" v novodobém pojetí), kde hlavními 

postavami jsou prostitutky, narkomani, bezdomovci, lupiči či vrahové (Громова 1999: 86, 

95). Můžeme se setkat s novými jmény dramatického umění, jakými jsou Petruševská, 

Koljada, Dragunská, Bogajev, Vyrypajev, Ugarov, Muchinová, Griškovec, Presňakovové, 

Sigarev, kteří se z velké většiny snaží zachytit svět takový, jaký je. 

1. ZAČÁTKY DIVADELNÍHO UMĚNÍ 

Vyčlenění individuálního představitele-herce v podívaných bylo dílem přirozeného 

kvalitativního výběru. Umění interpretace se stalo zaměřením a poté profesí. Co se týče 

vlastního dramatického umění, specialisty v zábavě a profesionály byli lidoví baviči -

skomorochové. 

O umění skomorochů se dozvídáme z výtvarných a literárních památek 11. až 15. století 

(první zmínky můžeme nalézt roku 1068), jež se chronologicky kryjí s obdobím vzniku fresek 

Sofijského chrámu v Kyjevě a prvních kyjevských povstání, zachycených v kronikách 

(Всеволодский-Гернгросс 1959: 26). Veškerá nejasnost kolem vzniku fresek, nemožnost 
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mnohdy přesně určit literární prameny i vlastní označení postav nám nemůže zabránit 

rozpoznat v mnohých ikonografických památkách obraz prvních ruských skomorochů. 

Památky mimo jiné svědčí také o tom, že se umění skomorochů těšilo značné oblibě mezi 

lidovým obecenstvem, díky čemuž se stali představiteli osobitých forem ruského lidového 

dramatu. A nejen to: již v průběhu 11. století si nelze vůbec představit knížecí hostinu bez 

účasti skomorochů (jak je ukázáno v bylinách kyjevského cyklu z pozdějšího období) 

(Martínek 1967: 9, 11, 12). Na začátku 14. století se objevují doklady o dalším působení 

skomorochů - a sice při svatebních a zádušních obřadech. Toto vše bylo možné i přes tvrdý 

odpor nejdříve církve (v 11.-16. století), která podobnou zábavu pokládala za pohanskou, a 

v 17. století také přes odmítavý postoj státu (Асеев, Образцовая 1976, 9). 

Je ale potřeba připomenout, že skomoroehové se nevyskytují ve všech kronikách, což 

svědčí o faktu, že v 11. století ještě nebyli všude, navíc literární památky z 11. až 17. století 

dávají mlhavou představu o jejich umění a vůbec neodpovídají na otázku, jak vyhlížel jejich 

repertoár důležitý pro oblast činoherního divadla v jeho pozdějších vývojových fázích. 

Pohádky, písně, hudební i taneční produkce tvořily totiž jen jednu stránku tohoto umění, 

protože skomoroehové vystupovali současně jako cvičitelé zvířat, akrobaté, žongléři a 

kouzelníci (Martínek 1967: 13). 

Gorkij charakterizoval jejich umění výstižně: „... Měli jsme také až do počátku 17. století 

své potulné herce - skomorochy, své meistersingery, potulné pěvce, a ti roznášeli po celé 

zemi vyprávění a písně o událostech velké doby... Avšak když nastoupil na trůn první 

Romanov, zvláště pak za jeho syna Alexeje, církev a bojaři vyhubili skomorochy, veselé 

poutníky, a nařídili, aby nevolníci, kteří si pamatovali a zpívali písně potulných umělců, byli 

bez milosti trestáni knutou..." (Gorkij, 1951: 199-200). 

Pravděpodobnější výklad zániku umění ruských skomorochůjáež byl výnos cara Alexeje 

Michajloviče se však zdá názor, že jejich umění splnilo své dobové poslání a díky mnoha 

historickým okolnostem nemohlo přejít do další vývojové etapy. Církevní zákazy, negativní 

stanoviska vládnoucích společenských kruhů a především nemožnost najít pevnější materiální 

základnu znemožnily další vývojové proměny umění těchto syntetických mimů (tamtéž, s. 

26). 

2. DIVADLO V17. STOLETÍ 

V 16. a 17. století byla do Ruska přenesena forma evropského školního divadla, dostaly tu 

možnost zahraniční komediantské skupiny a proběhl velmi intenzivní vývoj domácího 
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školního dramatu. Jednou z nejoblíbenějších forem divadelní zábavy první poloviny 17. 

století byla také loutková představení skomorochů, o nichž můžeme najít první zmínky 

v knize Olearia (Асеев 1977: 81). 

Skomorochové uchovali byzantské tradice v dobách nepříznivých pro jakékoli pozůstatky 

antického divadelního umění a splynuli s místní lidovou tradicí v průběhu několika století; 

současně napomohli přesněji formovat tvary ústního lidového dramatu v jeho zárodečné 

podobě a přinesli sem smysl pro vtip, komickou situaci, parafrázi aj. „Skomorochové" tak 

přešli v „komedianty, herce", „podívaná" v „drama" (první zmínky o lidových dramatech: 

drama o caru Igorovi, komedie o Petruškovi, drama o Štěpánu Razinovi) a ústní lidová tvorba 

se mění v písemnou (Всеволодский-Гернгросс 1959: 34). 

Zákonitý vývojový proces měl v Rusku zásadní odlišnou vlastnost: doba rozkvětu a 

zároveň ústupu lidového dramatu - 17. století - je současně obdobím nástupu profesionálního 

divadla dvorního typu i školní dramatiky, které nakonec zastínily lidové drama, jež poté 

přebíralo mnohé z jejich principů (Martínek 1967: 27). Zde je ale potřeba dodat, že lidové 

divadlo nejen využívalo těchto podnětů, ale také výrazně zapůsobilo na pozdější vývoj ruské 

literatury. V jeho duchu psali např. Puškin, Lermontov, Turgeněv, Ostrovskij, L. N. Tolstoj, 

Gorkij či Majakovskij (tamtéž, s. 36). 

Sama existence školního divadla byla podmíněna rozvojem duchovních institucí, které 

v Rusku vznikaly podle západního vzoru. Do Ruska přicházelo nejdříve prostřednictvím 

lvovských a kyjevských duchovních škol v rozmezí 1586-1640. Školní divadlo bylo prakticky 

jedinou formou evropského katolického divadla, kterou pravoslaví ve své sféře připustilo, i 

když neustále ohraničovalo její působení (Martínek 1967: 38). A například liturgické drama 

se v Rusku omezilo jen na pokusy, jak ilustrovat vánoční a velikonoční cyklus a dodat 

některým církevním svátkům na okázalosti. Své principy tak spíše předalo školnímu divadlu 

(tamtéž, s. 37, 38). 

První jednoznačný záznam o divadle je z roku 1672, zdoby vlády cara Alexeje, který 

přemluvil Johanna Gottfrieda Gregoryho, luteránského kněze a učitele v místní německé 

kolonii, aby uváděl hry v divadle, které Alexej postavil v jedné ze svých rezidencí. Repertoár 

vycházel z biblických předloh a převládala tu kompilace motivů německého školního divadla. 

Po Alexejově smrti roku 1676 se však tohoto divadla přestalo používat a bylo zrušeno 

(Martínek 1967: 44-45, 50). 
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3. DIVADLO V18. STOLETÍ 

Divadlo se pak nehrálo až do doby, kdy se Petr I. Veliký rozhodl, že je použije ve své 

kampani, kterou chtěl přiblížit Rusko Západu. Roku 1702 povolal z Gdaňska společnost 

Johanna Kunsta a uvedl ji do divadla na Rudém náměstí. V tomto období můžeme také nalézt 

první pokus vzájemně spojit ruskou kulturu a české divadlo. 

Petrské divadlo bylo zcela jiného typu než výlučně dvorní divadlo Alexeje Michajloviče. 

Petr I. jej otevřel středním vrstvám a jeho obecenstvo tvořili cizinci, řemeslníci, kupci i carská 

čeleď. Avšak byl příliš zaměstnaný válkami a výstavbou nového hlavního města, Petrohradu, 

že se divadlu nevěnoval, a tomu se proto v Rusku nedařilo (v letech 1720-1750 se divadelní 

činnost omezovala prakticky jen na dvůr) (Martínek 1967: 53-56). 

Nicméně i přesto petrské divadlo v jeho rozmanitých tvarech, které zahrnovaly dvorní 

divadelní umění, školní drama, světské divadlo městského typu i lidové drama v ústním 

podání spolu s nesčetnými radovánkami, maškarádami a plesy, umožnilo zlomit konzervativní 

názory, vyvrátilo negaci umění. Tím byl vytvořen rozhodující předpoklad pro další vývoj 

divadelního umění v Rusku, kde zásadní otázkou zůstával domácí repertoár, který by umožnil 

přesnější krystalizaci hereckého umění. 

Za carevny Alžběty spolu soupeřili o nadvládu ve dvorském divadle Italové a Francouzi. 

V první polovině 18. století byl ruský dvůr obeznámen s nejnovějšími západními směry 

v opeře, tanci i činoherním divadle. Dosud však neexistovalo ani veřejné divadlo, ani původní 

ruský repertoár (Brockett 1999: 394). „Podívaná" či „skomoroehové" byly zaměněny pojmy, 

které známe dosud: „komedie", „mezihra", „divadlo", „herec". 

Kolem roku 1750 započala několika událostmi nová éra ruského divadla. Nejprve začal 

ruský dramatik Alexandr Sumarokov psát hry na ruské náměty, i když francouzskou 

klasicistickou formou. Jeho tragédie a satirické komedie znamenají počátek ruské 

klasicistické školy (Brockett 1999: 394) a tvoří vstupní část tzv. „nové ruské komedie", která 

se záhy oprostila od pouhé kompilace zahraničních předloh a našla kontakt s lidovou 

komediografíckou tradicí. 

V téže době se kupecký synek Fjodor Volkov po shlédnutí zahraničních souborů 

v Petrohradu rozhodl „dělat" divadlo. Carevně se jeho práce natolik zalíbila, že mu umožnila 

pořádat veřejná představení. Volkov je proto obvykle pokládán za zakladatele ruského 

profesionálního divadla (např. ruský kritik Bělinskij ho nazval „otcem ruského divadla"). 
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Další důležitý krok učinila carevna roku 1756, když zřídila státní divadlo pro ruské hry 

(Brockett 1999: 394) - vzniklo petrohradské dvorní divadlo. Tato etapa rozhodla o vzniku 

ruského profesionálního divadla (Martínek 1967: 80-81). 

V Petrohradu bylo v roce 1783 otevřen Kamenné divadlo (později Velké divadlo) a státní 

Malé divadlo. Na začátku 19. století existují v Petrohradu pouze vládní divadla. To v Moskvě 

v 18. století státní divadla neexistovala a byla dlouhou dobu v soukromých rukách (jako např. 

od r. 1780 Petrovské divadlo) (Данилов 1957: 8). 

Můžeme tedy vidět, že ve vývoji ruského dramatu existují vlastně tři etapy: počáteční typ 

zábavy a podívaných; zralý typ, kdy zábava přechází v drama; a poslední typ, kdy se drama 

„teatralizuje", tzn. dostává se na divadelní scény (Всеволодский-Гернгросс 1959: 35-36). 

Za Kateřiny II. se divadlo rozšířilo do mnoha oblastí Ruska. Většina her na repertoáru však 

byly překlady a podléhaly přísné cenzuře. Také přibylo dramatiků, ale jen málo z nich získalo 

trvalý věhlas. Nejvýraznější osobou 18. století byl zcela bezpochyby Denis Fonvizin 

(Brockett 1999: 395), od jehož komedií vedla přímá cesta např. ke Gribojedovově Hoři 

z rozumu. 

Koncem 18. století vystupovaly ve větších ruských městech kočovné společnosti a vznikla 

rovněž četná soukromá divadla. Velký význam měla nevolnická divadla v Moskvě, a to 

hlavně vletech 1790-1810, kdy svou kvalitou konkurovala dvorským a státním divadlům 

v Petrohradu. Předpokladem jejich existence bylo pochopitelně ohromné soustředění majetku 

v rukou novodobé šlechty. Přes veškeré protiklady a nejednou drastické podmínky nevolnické 

divadlo značně rozšířilo zájem aristokratického obecenstva o divadelní umění a kultivovalo 

v různorodých podmínkách, přímo závislých na vkusu majitelů divadel, komickou operu i 

komedii, zahraniční i domácí tvorbu (Martínek 1967: 88, 95). 

173 nevolnických divadel z konce 18. století položilo základy divadelní sítě a určilo centra 

společenského života, i když značně náhodně (tamtéž, s. 95). Divadlo tak vstoupilo do 

národního života, stalo se nositelem jeho tužeb i přání. Čekalo ho však náročné vypětí, zápas 

o svébytnou národní dramatiku, ostrý konflikt s cenzurními zábranami nikolajevského Ruska, 

nutná reforma vlastního smyslu divadelní práce, jak se o ni pokusil A. S. Puškin a herec M. S. 

Ščepkin. Z těchto základů mohlo pak na konci následujícího století vyrůst Moskevské 

umělecké divadlo, vrchol iluzionistického divadla ve světovém rámci (tamtéž, s. 126-7). 
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4. DIVADLO V19. STOLETÍ 

V podstate celé 19. století bylo svědkem nejtužší cenzury za vlády cara Alexandra I. a 

hlavně pak Mikuláše I. a Alexandra III., kdy i nejlepší dramata byla zmrzačena, než je bylo 

povoleno uvést. To se týkalo Alexandra Gribojedova (Hoře z rozumu) či Alexandra 

Sergejeviče Puškina (Boris Godunov). Naopak Gogolův Revizor byl údajně carem osobně 

schválen. Cenzura se snažila o odtržení od reality a idealizování dané doby. Představení se 

navíc stala jakýmsi „produktem", který herci „prodávali" divákům, čímž začala nová etapa 

v rozvoji divadelního umění (Всеволодский-Гернгросс 1959: 24). 

Během Gribojedovova a Puškinova dětství (1806) začalo představení dvorního 

moskevského souboru, vzniklého z herců vyhořelého Petrovského divadla, jehož repertoár byl 

značně různorodý - od klasických domácích i světových děl po výlučně kompilativní úpravy 

(Martínek 1967: 130). 

V pracích Gribojedova, Puškina, Lermontova a Gogola můžeme přes jejich názorovou 

rozdílnost, odlišnou uměleckou orientaci nalézt určité společné prvky: odpovědnost vůči 

národu, opravdový zájem o podstatu lidské existence, hledání jejího smyslu a životního cíle 

(tamtéž, s. 249-250). A byl to právě Puškin, který ve svém nástinu k předmluvě Borise 

Godunova řekl, že duch století potřebuje vážné změny i na dramatické scéně (Данилов 1957: 

103). 

Je tedy možné říci, že ruské klasické drama celé 19. století je ve své podstatě bojem 

starého s novým (Martínek 1967: 250). 

Mezi žánry zábavného divadla můžeme zařadit vaudeville a romantický melodram. 

Vaudeville přinášel vtipné postřehy o lidských nedostatcích, honbě za penězi apod., ovšem 

bez společenských kontextů a ruské divadlo se sním seznamuje na začátku 19Ítoletí 

v četných překladech. Ještě ve 20. letech 19. století kolísal mezi situační komedií a komickou 

operou a neměl vždy přesněji vyhraněné žánrové znaky. Autoři píšící nenáročné vaudevilly 

byli např. A. A. Šachovskoj, N. I. Chmelnickij, A. Pisarev; ve 30. letech např. P. A. Karatygin 

(Služební uniforma) či D. T. Lenskij píší vaudevilly z ruského života, čímž dostávají novou 

formu a ve 40. letech prakticky vládnou ruské scéně. Ve spojení svaudevillem nesmíme 

zapomenout zmínit N. A. Někrasova v počátcích své tvorby (Martínek 1967: 189-196, 

Данилов 1957:49, 195). 

Romantický melodram, tvořící vývojový předstupeň romantické tragédie, dovedl 

v mnohém reagovat na přání obecenstva, které toužilo po přirozeném lidském citu. Mnohé 
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jeho motivy však vzbudily výhrady cenzury, a proto mnohý melodram doznal četných úprav. 

Mezi autory řadíme např. N. V. Kukolnika či teoretika ruského romantismu N. A. Polevého. 

Principy literárního melodramu, které našly své dovršení v tragédii Maškaráda Lermontova, 

rozvíjel také představitel kritického realismu V. G. Bělinskij (Martínek 1967: 203-9). 

Roku 1808 bylo v Moskvě otevřeno stálé působiště pro činoherní divadlo (Malé divadlo, 

vlastní název až z r. 1824), jehož se užívá dosud. Nicméně herci petrohradských divadel byli 

dlouho považováni za lepší než moskevští. Tato situace se po roce 1825 změnila a vedoucí 

pozice se zvolna přesouvala do Moskvy (Brockett 1999: 432-3). 

Ke konci 30. let 19. století se konečně oddělily žánry drama, opera a balet a každý začal 

svůj nezávislý vývoj, i když stále ještě s navzájem protínajícími se prvky (např. u již 

zmiňovaného vaudeville). 

Vývoj předních ruských divadel, existujících i v současnosti, je pak možno stručně 

graficky nastínit asi takto: 

Petrohrad: <=> Moskva: 

Alexandrinské divadlo (1832): drama - Malé divadlo (1824): drama 

Mariinské divadlo (1860): opera, balet - Velké divadlo (1825): opera, balet 

Ideová závažnost pokrokově orientované ruské dramatiky, která vyšla z úzkých hranic 

národní školy a získala světové prvenství, náročnost podmíněná bohatostí typů, žánrovým 

rozsahem i obrazností básnického jazyka si vynutila změny v divadelním organismu, kde 

musel nastoupit režisér jako vykladač díla (Martínek 1967: 223). 

Již počátkem 19. století se začala formovat divadelní režie, která značně rozšířila původní 

osvícenské komentování díla, vysvětlování vlastního smyslu díla, jehož jevištní realizace 

nadále zůstávala jako náhodná a závisela na celkovém složení souboru, postavení předních 

členů a jejich momentálních přáních atd. (tamtéž, s. 223). 

Proto „autorská režie" Gogolova, později Turgeněvova, Suchovo-Kobylina, A. K. 

Tolstého, Ostrovského aj. prosazovala přesný výklad díla a chtěla je ubránit před zkreslujícím 

pojetím, před rutinními postupy divadelní praxe; proto mnozí z autorů první poloviny 19. 

století rozšiřovali scénické poznámky, publikovali různé písemné pokyny pro výklad 

jednotlivých postav i scén. Smysl Gogolových komentářů například směřoval к jedinému: 
snažil se zlomit rutinní výklad podmíněný dobovým vaudevillem, odstranit jednoznačné 
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vidění postavy v rámci schematických typů a podpořit tak realistické divadelní umění. 

Dramatik chtěl, aby herec nacházel živé, bohaté a různorodé rysy postavy, posuzované 

z hlediska literárního díla i hercových životních zkušeností (což bylo ve shodě se Ščepkinem) 

(Martínek 1967: 225-6). Důležitou roli zde také sehrál - již zmíněný - mecenáš umění, 

divadelní pedagog a dramatik Šachovskoj, který byl zároveň uměleckým vedoucím 

petrohradské scény. 

Jistou samozřejmostí této doby se staly pohostinské zájezdy předních zahraničních umělců 

Petrohradu i Moskvy, kteří tak měli možnost poznat stav evropského divadla (Martínek 1967: 

249-252). Hostování dále probíhalo v ruských městech a vesnicích a tento svazek vedl 

к formování venkovských divadel, jež byla v polovině 19. století významným jevem ruské 

divadelní kultury (Данилов 1957: 154). 

Za Alexandra III. se v Rusku již naplno rozvinul realismus, a sice v dílech Alexandra 

Ostrovského, prvního profesionálního ruského dramatika a prvního ruského autora, který se 

omezil výlučně na dramata; Ivana Sergejeviče Turgeněva, /Vasiljeviče Suchovo-Kobylina, 

Michaila Saltykov^čedrina či Lva Nikolajeviče Tolstého. Nej významnější ruská dramata 

druhé poloviny 19. století patří к naturalistické škole. Přesto se však na scénách málo uváděla, 

protože přednost stále ještě dostávaly frašky, melodramata a hudební dramata (Brockett 1999: 

506-7). 

Roku 1898 bylo založeno Moskevské umělecké divadlo (otevřeno hrou Car Fjodor 

Alexeje Tolstého), a nyní bylo na Konstantinu Stanislavském a Vladimíru Němirovič-

Dančenkovi, aby konsolidovali dosaženou úroveň a započali novou éru ruského divadla. Oba 

byli zastánci emočního vyjadřování a dějovosti, jež kladli do protikladu к pouhé „podívané" 

Vsevoloda Mejercholda, založené na zrakových a sluchových vjemech, jinými slovy na 

představeních jakýchsi „skomorochů". Zatímco Stanislavskij byl uznáván jako hlavní 

představitel realistického a psychologického trendu, Mejerchold byl odsuzován mnohými 

herci a kritiky jako Stanislavského pravý opak (divadelní kritik A. Kugel ho dokonce nazval 

monstrem), ale obdivován publikem jako velký novátor. Pozdější práce ho proslavila daleko 

za hranice Ruska (Slonim 1962: 222, 224). Je ale potřeba říci, že Mejerchold byl divadlu 

oddán, v divadlo věřil celým svým srdcem a žil pro něj. Považoval se za „umělce lidu" a 

divadlo se snažil pozdvihnout na co nejvyšší úroveň. Se svými experimenty v duchu E. T. A. 

Hoffmanna však bohužel často narážel (Carter 1970: 46-47, 52). 
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V 90. letech 19. století se v Rusku začal prosazovat symbolistický ideál, který po roce 

1900 ovládl literární scénu a trval přibližně 25 let. Stanislavskij tak inscenoval např. hru Život 

člověka Leonida Andrejeva (1907) či Balagančik Alexandra Bloka, které byly kombinací 

grotesky a komedie delľarte. Velice často docházelo к experimentům s nerealistickými 

inscenačními prvky, a první takový pokus podnikl soubor Věry Komissarževské, která byla 

zároveň propagátorkou symbolistického divadla (Brockett 1999: 560). 

5. DIVADLO VE 20. STOLETÍ 

Komunisté pohlíželi na divadlo jako na důležitý nástroj poučení a jako na národní 

bohatství, které bylo dříve výsadou středních a vyšších tříd a které je nyní třeba zpřístupnit 

proletariátu. Na scéně se objevuje Vsevolod Mejerchold, aktivně činný již na konci 19. století, 

a zdokonaluje techniky, s nimiž dříve experimentoval (Brockett 1999: 600-2). Mezi léty 1900 

a 1917 se Rusko pomalu dostává na vrchol scénického umění, ať to bylo díky talentovaným 

hercům, inovacemi v oblasti dramatu, opery a baletu, či podílením se nejen profesionálů, ale i 

veřejnosti na problémech spojených s dalším vývojem divadla (Slonim 1962: 245). 

Revoluce 1917 měla zásadní vliv na vývoj dramatu, a vzhledem к nejistotám počátečních 

let a tlakům let třicátých, nepřekvapí nás, že se objevilo jen málo významných dramatiků. 

Jednu z hlavních rolí bezpochyby sehrál Maxim Gorkij, i když i on měl řadu let s režimem 

problémyfa jeho hry se proto hrály velice málo. Michail Bulgakov je také výraznou postavou, 

byť jeho popularita vzrostla až koncem 70. let (Brockett 1999: 606-7). Nicméně slavná éra 

ruského divadla začíná právě v letech 1917-1928, kdy se konečně stalo harmonickým celkem 

(Carter 1970: 300). 

Koncem prvního desetiletí 20. století se objevuje požadavek „zdivadelnění" divadla, jehož 

hlavním propagátorem byl Jevrejinov. Tvrdil, že divadlo má být především divadlem, tj. 

soběstačnou uměleckou veličinou, zakládající svou existenci na syntezi všech umění. Divadlo 

se však dostává do problémů, a to i přes určité významné úspěchy - malba a dekorace totiž 

potlačuje slovo a hru. 

Tairov velice prožívá tuto krizi, zakládá nejdříve Svobodné divudlo a po jeho brzkém 

zániku v roce 1914 zakládá Komorní divadlo. Tairov vypracovává hercovu techniku, nejen 

vnitřní, založenou na prožitku, ale zejména vnější - mimiku, gesto. Herec má podle něj 

působit esteticky (Wollman 1938: 3). 
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V bezprostředně porevolučních letech převzali vedoucí úlohu futuristé - zastánci umění 

odpovídajícího požadavkům technického věku. Hlavním dramatikem tohoto hnutí byl 

Vladimír Majakovskij (Brockett 1999: 606-7). 

Počátkem druhé světové války bylo ruské divadlo zcela podřízeno politickému řízení. 

Žádná jiná země na světě však nebrala svoje divadlo tak vážně jako nástroj idejí a integrální 

součást společnosti (Brockett 1999: 608). Rok 1946 přinesl místo větší svobody ještě přísnější 

omezení než léta třicátá a roku 1948 byly značné části divadel odebrány subvence. Ztráta 

vládních dotací byla těžká rána, protože 450 z 950 ruských divadel bylo za války zničeno. 

Jediným povoleným stylem v umění se stal - po řadě restriktivních opatření - socialistický 

realismus. Po roce 1949 byla většina západních her stažena z repertoáru a od nové dramatiky 

se očekávalo, že bude propagátorem vládní politiky (tamtéž, s. 665-6). 

Po Stalinově smrti došlo к četným změnám - cenzura se uplatňovala méně, stále 

populárnějšími se stávaly hry o soukromých problémech, a konečně počátkem 60. let téměř 

zmizely z repertoáru protiamerické hry, a zahraniční hry se naopak začaly uvádět (Brecht, 

Miller, Osborne, Williams). Také bylo povoleno mnoho ruských her, do té doby zakázaných. 

Moskevské umělecké divadlo ztratilo následkem těchto změn své dosavadní postavení, 

třebaže zůstalo nej preferovanějším souborem/ pokud šlo o dotace, gáže a jiné projevy státní 

přízně. Rostl tudíž význam jiných divadel, mezi kterými je třeba zmínit např. Vachtangovo 

divadlo, Divadlo satiry, Divadlo Majakovského; v Leningradě to potom po úpadku Puškinova 

divadla bylo Divadlo Gorkého a Divadlo komedie (tamtéž, s. 666-7). 

Nej novátorštějším divadlem poválečných let byl Sovremennik, založený roku 1957. Toto 

divadlo se zásadně lišilo od ostatních svým repertoárem, jehož těžiště bylo v dramatice 

odrážející současný život (Brecht, Osborne, Rozov) ja používalo jednoduché scény namísto 

složité výpravy typické pro MCHAT (podle rozdělení Lunačarského akademické divadlo od r. 

1920) (tamtéž, s. 668). 

Ve druhé polovině 60. let se ruské divadlo zbavilo omezení a norem, které mu byly 

vnuceny v éře stalinismu. Došlo к obnovení zájmu o Mejercholda a Tairova. Stále však 

pociťovalo tlak, aby se přizpůsobovalo stranickým potřebám, a stát nadále připomínal svou 

existenci, kdykoli došlo к většímu vybočení z povolených mezí (tamtéž, s. 679). 

Sovremennik neztratil význam ani po roce 1971, kdy se nástupcem zakladatele Olega j 

Jevrejova stal Oleg Tabakov. Později se Tabakov stal ředitelem školy MXATu, které byl roku 

/ / 
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1987 přiznán oficiální status profesionální divadelní společnosti a která v budoucnu 

vystupovala na mnoha zahraničních festivalech (Brockett 1999: 679). 

Nejdiskutovanější a nej experimentálnější scénou bylo Moskevské divadlo dramatu a 

komedie (obvykle nazývané Divadlo na Tagance podle své předměstské lokality), které od 

roku 1917 vedl Jurij Ljubimov. Vyznačovalo se dynamickým pohybem, hojně využívalo 

tance, pantomimy, masek, loutek i projekce, a upravovalo texty či adaptovalo romány 

z kritické perspektivy. Řada jejích inscenací tak byla cenzurována nebo zakázána (tamtéž, s. 

680). 

JV1XAX se po roce 1968 nadále těšil nej větší oficiální přízni a jeho členové měli nej vyšší 

platy ze všech divadel Sovětského svazu (tamtéž, s. 682). 

Dramatika měla svoje tučná i hubená léta. Nej význačnějšími dramatiky tohoto období byli 

např. Vasilij Aksjonov (v roce 1980 musel emigrovat do USA), Čingiz Ajtmatov, v duchu 

tradičního dramatu píšící Alexandr Vampilov, Michail Roščin či Alexej Arbuzov, jeden 

z nej oblíbenějších a nej plodnějších ruských dramatiků, který začal psát hry již v létech 

třicátých, ale obzvlášť úspěšný byl po roce 1968 takovými hrami jako Starodávná komedie 

(1976), o lásce mezi dvěma staršími lidmi, a Vzpomínka (1981), o rozporu mezi věrností 

rodině a mimomanželských pokušeních. К nejoblíbenějším ruským dramatikům patřily mimo 

jiné i Edvard Radzinskij a Ludmila Petruševská. První jmenovaný měl velký úspěch s hrou 

Sto čtyři strany o lásce (1964), jež byla zpracována do baletní a filmové podoby. Toto dílo 

prorazilo cestu dramatice o privátním životě. Ludmila Petruševská se proslavila svými 

krátkými realistickými hrami bez vnějšího děje, plnými suchého humoru (Brockett 1999: 682-

3). 

V letech 1968-1990 se ruské divadlo těšilo popularitě, jaká měla jinde stěží obdobu -

zhruba třicet moskevských divadel bylo obvykle každý večer zaplněno (tamtéž, s. 683). 

Nicméně po krátkém období entuziasmu z tvorby autorů „nové vlny"1 na konci 80. let 

(Petruševská, Razumovská) se divadla odvrátila od současného dramatu a navrátila na scény 
klasické a zábavné komedie. Tato situace se změnila v letech devadesátých (Moguilevskaia, 

2001: 38). 

Zhroucení komunismu mělo přinést očekávaný rozkvět umění. Ekonomické problémy 

bohužel tyto naděje zhatily, mnoho divadelních umělců emigrovalo a řada proslulých souborů 

se vydala na zahraniční turné ve snaze vydělat si tvrdou měnu. Vznikl však velký počet 

festivalů, z nichž nej významnější je patrně moskevský Čechovovský festival, založený roku 

1992 (tamtéž, s. 684). Dále musíme zmínit festival mladých talentů Ljubimovka2, založený 

roku 1990, následovaný almanachem Současné drama3 a časopisem Dramatik4 a v roce 

17 



1998 divadlem nazvaným Centrum dramatiky a režie5. V roce 2002 vzniká experimentální 

scéna Teatr.doc6, která spolupracuje s dříve zmíněnými, hlavně s festivalem Ljubimovka 

(Громова 2005: 238, 242, 245). Objevuje se pojem „nová dramatika"7 ustavený na 

bonnském bienále (r. 1992) Ludmilou Petruševskou a jejími jednoaktovými hrami s názvem 

Tmavý pokoj (Громова 2005: 153). Nová vlna dramatiky bývá také někdy označována jako 

„metafyzický sentimentalismus" či „sentimentální naturalismus" (Fekete, 2001: 96). 

Ruská dramatika má bohatou historii a pevnou tradici - nejdůležitější je spojení se 

soudobým divadlem. Pravdu života, „život lidského ducha" přinášely a přinášejí na scénu hry 

Fonvizina, Gribojedova, Puškina, Gogola, Turgeněva, Ostrovského, Tolstého, Čechova, 

Gorkého, Griškovce, Koljady, Sigareva a dalších, které představovaly základ domácího 

repertoáru. Na konci 20. století sice docházelo к srážkám, kdy se dramatikové a divadla těžko 

hledali, přesto se však nacházeli (Громова 2005: 362-3). Také můžeme vysledovat velkou 

míru řevnivosti mezi starší generací spisovatelů (např. Petruševská), které již tolik 

neinscenují, a mladší generací (Koljada, Ugarov, Sigarev), která má dobré vztahy se 

zahraničím, např. londýnským Royal Court Theatre, jenž investuje do nových talentů 

(Ryčlová, 24. 4. 2008). 

Dnes již nikdo nepochybuje o existenci současného dramatu. Je ale neobyčejně rozmanitá, 

proto její umělecká úroveň a základní tendence zatím nedosahují takových kvalit. Časem však 

jistě dojde ke změně a takoví dramatici, jakým je např. V. Sigarev, se budou těšit všeobecné 

oblibě v Rusku i za hranicemi. V každém případě tvorba současných autorů přináší naději a 

optimismus pro budoucnost divadla, protože ruské divadlo vždy vzkvétalo díky dramatům 

(Громова 2005: 362-3). Nic na tom nezmění fakt, že v Rusku zatím divadla příliš nepotřebují, 

co autor říká o dnešním životě, dokonce se toho bojí, protože nevědí, jak to prodat publiku 

(Moguilevskaia, 2001: 39). 

6. SOUČASNOST- RUŠTÍ AUTOŘI V ČESKÉ REPUBLICE 

Přestože generace třicátníků ze západu a z východu má za sebou zcela jinou životní 

zkušenost, tematika je podobná: střet města a provincie, marná touha po naplnění ideální 

lásky, drogy, násilí a vulgární výrazivo. 

Představa ruské hry a její inscenace je v českém divadelním prostředí spjata s gogolovskou 

a čechovovskou inscenační tradicí. Důležitou roli hraje „ruské" prostředí - ať už realistické, 

idealizované nebo postmoderně komentované. Najednou k nám ale vstupují autoři, u nichž 

spíše než vliv domácí tradice rozpoznáváme nálady jejich vrstevníků ze západních zemí. 
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Čechovovská únava z konce století se přetavila do hlubokého pocitu vykořenění, osamocení a 

bezvýchodnosti situace. Hrdinové současných her již ani nedoufají, že se situace, v níž se 

nacházejí, někdy zlepší (Stindermannová, 2005). 

Před nedávnou dobou prošlo českými divadly několik vln zájmu. Byla to britská coolness 

dramatika, také německá a rakouská divadelní poetika, co oslovovalo divadelníky. U 

nej mladší generace tvůrců se ale znovu probouzí duševní blízkost s uměleckým Ruskem. Již u 

nich není tolik přítomna averze к Sovětům, která měla všechny pravdivé příčiny... 

Scénou, na které se současná ruská dramatika objevila poprvé, je Divadlo Na zábradlí. 

Tento fakt je podpořen tím, že se zmíněné divadlo (jako jedno z mála) po roce 1989 

vyznačovalo pozitivním vztahem к ruskému, především čechovovskému repertoáru: v roce 

1993 inscenovalo hru Olega Jurjeva a roku 1997 následovala hra Táňa, Táňa Olji Muchinové. 

Nej důležitějším rokem co do počtu inscenací byl rok 2004, kdy byla divákům nejdříve 

představena hra Třetí Řím Alexandra Sepljarského (Divadlo Komedie). Následovala 

inscenace Murlin Murlo Nikolaje Koljady v brněnském divadle Husa Na provázku, Plastelína 

(Sigarev) a Kyslík (Vyrypajev) v pražském divadle Disk, Černé mléko (Sigarev) v divadle 

Kolowrat nebo Hrát oběť bratrů Presňakovových v Činoherním studiu Ústí nad Labem 

(Рычлова, 2007). 
• 8 • 

Ne náhodou se následně objevuje mobilní soubor Letí , jehož dramaturgie, cíleně 

zaměřená na současnou, u nás dosud neuváděnou světovou i českou dramatiku, se formovala 

již během studia členů divadla na DAMU. Pod vedením Miroslava Krobota se 

absolventskému ročníku Katedry loutkového a alternativního divadla (KALD) dostala určitá 

volnost ve výběru textů a mladí režiséři Marián Amsler, Peter Chmela či Alžběta Tichoňová 

přidávali různorodé a sebevědomé interpretace: experimentovali s formou i prostorem. 

A tak od počátku v divadlech Disk, Kolowrat, Komedie, Na zábradlí, Bez zábradlí, Na 

Prádle, V Dlouhé, Dejvickém a Švandově zaznívaly vyhraněné a kritické názory nejmladší 

generace ruských autorů Vasilije Sigareva, bratrů Presňakovových, Ivana Vyrypajeva, Olji 

Muchinové, ale i generace starší - Nikolaje Koljady, Xenie Dragunské, Jevgenije Griškovce. 

Šlo o texty i inscenace odlišné jak obsahově, tak obrazově, postupovalo se od strohé, ale 

emocionálně vypjaté Sigarevovy Plastelíny přes „verbálně vizuální vinylovou show" 

Muchinové Letí, hiphopovou, koncertní podobu monologů Vyrypajevova Kyslíku až 

к pohádkovému, mystickému Pocítění vousů Dragunské. Spojoval je přesto jeden základní 

tematický moment, který se stal stěžejním pro první samostatnou sezonu souboru: Letí se 

víceméně soustřeďuje na vypjaté zachycení naší současnosti, prezentuje z ulice 

odposlouchané a z médií vypreparované mechanismy a stereotypy naší mluvy a chování. Na 
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nenápadných příbězích prostých, jednoduchých lidí ukazuje podružnosti našeho života, 

bezcílné, apatické přežívání, popisuje naši všednost, bezvýchodnou každodennost, kdy věci, 

vztahy i city ztrácejí obsah a hodnotu. Sledujeme dokumenty současné ulice, dnešního města 

přenesené do vnitřku bytů, prádelen a garáží - a do nitra hrdinů. Neuspořádaný vnějšek je 

dokonalým zrcadlem vnitřních problémů a traumat jedince. Tyto postoje, vyplývající z her či 

samotných inscenací, vypadají na první pohled objektivně, jsou ale veskrze subjektivní, 

vystupuje z nich nenápadně názor nejen dramatiků, ale i samotného souboru Letí. Je to postoj 

vesměs velmi kritický a polemický a Letí již na začátku své existence ukazuje, že směřuje 

к angažovanému, politickému divadlu, a to bez jakéhokoli pejorativního přívlastku. 

Čitelná a srozumitelná textová i tematická vyhraněnost ale není vždy podpořena kvalitou 

inscenační. Dramaturgie, reprezentovaná hlavním mozkem divadla Danielem Přibylem, je při 

výběru her poměrně systematická a může si dovolit experiment typu hry Dennise Kellyho 

Usáma je hrdina, tápání režijní a inscenační je však zcela zjevné a troufám si tvrdit, že může 

být i fatální. Letí zcela nutně potřebuje nalézt nejen vlastní divadelní prostor, kočování po 

pražských divadlech evidentně souboru neprospívá, ale především vlastního, kmenového 

režiséra. 

Letí ale v žádném případě není divadlo, které by nedbalo na profesionální provedení 

inscenací. Za vše mluví povedené uvedení her Falka Richtera Bůh je DJ o světě, kde se realita 

mísí s iluzí, Fausta Paravidina 2 bratři, v níž se milující bratři stávají Kainem a Ábelem, či 

Olji Muchinové Letí s vtíravou otázkou, zda v naší cool existenci, plné pohody a zábavy, se 

mohou vyskytovat i nějaké nepříjemnosti. Pouze si na začátek vzalo velké sousto v podobě 

několika za sebou jdoucích premiér, kde se nepřesnosti a nejasnosti znásobují a zvýrazňují. 

I přes výše uvedené problémy, které Letí má a které mnohdy stojí na počátku nově 

vznikajícího divadla, je tvorba tohoto mladého souboru výrazná a inspirativní a stojí za naši 

pozornost (Vokáč, 2006). 

6.1 NOVÉ TVÁŘE RUSKA 

6.1.1 Nikolaj Koljada 
„Nemel lim svým vodporným jazykem, nemel. Na co si to hraješ, co tady zkoušíš? Slepice! Káťa Kahanová, 

káťa, podívejte se na nil Necpi se do mejch foli, řikám ti - nedočkáš se! Radši mi na rovinu odpověz na 
otázku, kterou ti teď kladu: budeS - , slepice, fekni mi upřímné, rozhodné a zásadné - budeš přebírat cizí 

chlapy nebo nc? No?!" (Slepice) 
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ČÁST PRVNÍ: PORTRÉT SPISOVATELE 

Nikolaj Koljada se narodil v roce 1957 na území dnešního Kazachstánu, žije v 

Jekatěrinburgu. Nejdříve studoval na Sverdlovském divadelním učilišti, které ukončil v roce 

1977, poté pracoval 7 sezón v tamějším divadle dramatu. Musel ale odejít na vojnu|á když se 

vrátil, nebyl již jako herec na repertoáru. Začal hodně pít a byl z divadla vyhozen. Zlom nastal 

v kurzu Vjačeslava Šugajeva, kde ve 3. ročníku napsal hru Играем в фанты, kterou roku 

i 

14 

M 

1987 inscenovalo na 100 divadel. Najednou se stal velmi bohatým člověkem, přestal pít, začal 

jezdit za hranice a stal se členem Svazu spisovatelů. Půl roku žil v Německu, kde působil jako 

herec v hamburském divadle (spíše omylem). Od roku 1993 vede dramatický kurz na 

Jekatěrinburském divadelním institutu. Můžeme říci, že Koljada vystupuje jako „člověk 

divadla", znající tento svět zevnitř, oddaně mu sloužící, nehledě na to, že v jejich vzájemných 

vztazích neprobíhalo a neprobíhá vždy vše hladce (Громова, 2005: 179). Ještě na počátku 90. 

let byly centrem kulturního dění v Rusku Moskva a Sankt Petěrburg. Koljadovou zásluhou se 

dnes к této tradiční dvojici měst řadí - alespoň ve sféře divadelní kultury - také Jekatěrinburg 

(Ryčlová, 2005: 40). 

Patří к plodným uralským dramatikům - sám o sobě říká: „Dosahuji úspěchu díky 

množství, jež někdy přeroste v kvalitu" (1991) - napsal více jak 90 her, z toho více jak 50 jich 

bylo inscenováno (např. Murlin Murlo, Мурлин Мурло; Slepice, Курица 1989; Polonéza 

Ogiňského, Полонез Огипьского - Divadlo Stanislavského, 1999; Театр-, Уйди-уйди, 1998; 

Драй, зибен, ас, 1998; Куриная слепота, 1998; komedie Дураков по росту строят, 

1998), ne však proto, že by byl grafoman, ale protože se řídí slovy Tennesseeho Williamse, že г 

umělec, to je především energie. A samozřejmě psaní je i živobytí. V polovině 90. let se vydal 

cestou jednoaktovek {Мы едем, едем, едем..., Персидская сирень) - cestou zestručnění а 

koncentrace jevištního jednání. Je zde maximálně zesílena expresivita celého výrazového 

aparátu, postavy jsou bez jakýchkoli „vnějších popisů - např. pouze On a Ona, oběma je přes IW^loui 

padesát. I tyto pokusy mují úspěch díky pojmům jako „současnost", „Rusko". Do popředí se 

dostává „blažený" (viz níže), který je ve srovnání s dřívějšími hrami schopen sebereflexe a 

dobře chápe celou nesmyslnost svého jednání na pozadí pragmatické reality (Lejderman, 

2005: 45-46). Je hlavním redaktorem literárního časopisu Ural, jehož náklad za své působení 

zvednul desetkrát, a ředitelem vlastního Koljada-divadla (zaregistrováno v roce 2001). Na 

rozdíl od některých kolegů-současníků ale není hercem a ani hrát nechce — herectví „это не 

профессия, а диагноз." (Кичин, 2005). Hlavním rysem - při všech nejednoznačnostech jeho T i 
L //im 

výroků - je ochota pomáhat. Je laureátem ceny K. Stanislavského (1999). 
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Hry N. Koljady se tiskly v časopisu Dramatik, pravidelně se objevovaly v almanachu 

Současné drama, v Jekatěrinburgu pak vyšlo 5 sborníků jeho her. Tam se také v roce 1994 

uskutečnil unikátní mezinárodní divadelní festival Koljada-Plays, v jehož rámci proběhla 

diskuze o jeho dramatické tvorbě, přičemž stěžejním pohledem nebyl dojem z představení, 

nýbrž vlastní texty her. To byl pro dramatika velice důležitý počin, protože přinesl i 

nespokojené hlasy, kritiku za to, že píše hry urážející sluch a zrak, kritiku za „černý 

impresionismus", cynismus a nenormativní jazyk. V diskuzi proběhlo nemálo spravedlivých 

soudů ohledně kompoziční staženosti dramatického děje, neúměrně obšírných monologů 

apod. Přitom se však vyvrátila definice autorovy tvorby jakožto jednoznačně chmurné, temné 

a beznadějné (Громова, 2005: 179-180): „Nemám důvod přidávat cosi temného, abych 

všechny postrašil. Myslím, že píši v tradicích ruské literatury. Dnes je potřeba psát o tom, co 

tě zneklidňuje, co tě ranilo, co vrací vzpomínky - vše o mně je v mých hrách." (1991). Je 

pravda, že ve svých prvotinách, objevujících se na vlně „šokové terapie" v umění, rád dráždil 

estéty (např. Рогатка, Zátaras 1989 je první ruská hra s homosexuální tematikou). Je ale také 

pravda, že v dobách Tolstého a Čechova nebylo zapotřebí vulgárního výraziva. Nyní je doba 

jiná a autoři se jí přizpůsobují - píší hrubě. Je třeba přiznat, že pokud se někde objeví to či 

ono slovo v necenzurované podobě, pak tam patří, obzvláště u Nikolaje Koljady. Postupem 

času se však výrazy mění, jak se vulgarity stávají normou a jak se autorovy hry dostávají do 

hlubších, filosofičtějších rovin. L. Bykov řekl: „Koljadova poetika má blíže 

k sentimentalismu než к naturalismu. Jeho postavy se sice často ocitají na dně, ale nad tímto 

dnem jsou hvězdy dobra, jež nedovolí temnotě být neměnnou." (Громова, 2005: 180) 

Musíme dodat, že hry jsou hluboce psychologické - Koljada je jakýmsi životním dramatikem, 

jenž dokáže být konkrétní, ale i se povznést nad všední každodennosti. Z jeho her nikdy 

nemáme pocit beznaděje, jak tomu je např. u Sigareva. Proto termín „černucha"9 (viz také 

níže) zde není zcela na místě, i když jisté prvky - hlavně v raných dílech - pochopitelně u 

Koljady patrné jsou: „Viděl jsem mnoho představení podle svých her a kolikrát jsem jen tak 

seděl a přemýšlel - cožpak už režiséři neumějí ani číst? V textuje vše podrobně napsáno jako 

pro blbečky: o lásce, o životě a ne o černuše. Já si postupně zvykl na označení „černušnik", i 

když v mém případě je zcela nepravdivé. Možná se vžilo na začátku mé kariéry, kdy jsem 

chrlil jednu hru za druhou, často nezařadítelnou..." (Старикова, 2005) Ivana Ryčlová (2005: 

38) k tomu dodává: „Ve světě Koljadových her „černé" není záměrně kultivováno, ale tvoří 
vždy jeden celek s romanticky ušlechtilým, vznešeným „světlým". Tento kontrapunkt má 

tragikomický charakter. Všichni jeho hrdinové chtějí někam odjet - do Moskvy, do snů, do 
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minulosti. Fyzické přemístění v prostoru ale nic nevyřeší. Z času „vystoupit" nelze..." Lze 

ještě zmínit, že tragično a komično se u Koljady neobjevují ve své krystalicky čisté podobě. 

Do Koljady ruská scéna tak výrazné spojení normativního a nenormativního jazyka 

neslyšela (i když do jisté míry ho používali např. V. Jerofejev či J. Aleškovskij), a ten se tak 

stal základem a stylovou dominantou dramatického dialogu, hlavně pak u „umělců" (viz 

níže), kteří míchají nadávky s úředním jazykem apod. (Lejderman, 2005: 45) 

Autorova nesporná zásluha spočívá v tom, že nás zavádí (v čase i prostoru) do životních 

reálií ohromného marginálního světa („velký, opravdový", jak o něm mluví llf a Petrov, je pro 

Koljadu pouze zdánlivý), ježjpo mnoho let existoval a existuje „v oblasti nádherné, kouzelné 

vlasti - Ruska". Vybírá „hraniční" situace (narozeniny hlavního hrdiny, sebevražda, konec 

světa, pohřební hostina, nejčastěji však předsilvestrovské dny - např. Polonéza Ogiňského -

čas, kdy se loučíme se starým životem a s nadějí a strachem nahlížíme do neznámé 

budoucnosti). Hlavním znakem „marginálního člověka" je existování v „blázinci", kde jsou 

všichni spokojení (Lejderman: 2005: 43). Koljada se naléhavě a citlivě vciťuje do tohoto 

světa, který je neodmyslitelný od jeho znalostí o životě, do světa blízkého a známého do 

všech podrobností. Minulé a současné se bizarně proplétá, nitky minulosti svazují životy 

hrdinů v současnosti, ale do budoucnosti nevěstí nic dobrého. Bez zaváhání lze říci, že 

autorská přítomnost je jedním z výrazných znaků v díle Nikolaje Koljady. Důležitou součástí 

divadelní poetiky je pak vnímání fantastičnosti, strašlivé reality na základě zvukového pozadí 

a světelných efektů (např. Polonéza Ogiňského, Murlin Murlo) (Громова, 2005: 182-5). 

Koljada vždy pečlivě popisuje scénický prostor a většinou se tam objevuje něco živého 

(kočka v Manekýnovi, pes obrovský jako tele v Pohádce o mrtvé carevně, houser v Polonéze). 

Tvorba má mnohojazyčné a charakterově pestré složení. Jedno je však společné: hrdiny jsou 

obyčejní, řadoví lidé zapomenutí vlastí, bez kouska štěstí, takové, které Koljada pozoruje 

kolem sebe. Třebaže vzešli z dob, kdy se pěly ódy na práci, všem se vnucovalo, že prostý 

sovětský občan dokáže zázraky, nemají žádné ambice a vysoké cíle, někteří se smířili 

s osudem, jiní hledají únik, rebelují, mučí se věčnými existenciálními otázkami a sní o lepším. 

Často, vidíce svou ničemnost, nadávají na nechutný život a neberou přitom ohledy na sebe ani 

na druhé. Nedokáží definovat a objasnit svou duševní nepohodu, hovoří o nesmírné nudě, 

která vyjadřuje prázdnotu a nesmyslnost žití. Spodinou je možno označit je spíše podle 

životních pocitů než podle sociálního zařazení (většina z nich pracuje, zaujímá společenské 

Postavení, dostává penzi...). Je to okruh lidí, kteří se z různých příčin ocitli na okraji života 

(Громова, 2005: 188). Svět Koljadových hrdinů představují nejrůznější profese, různorodé 

charaktery, intelektuálové, žebrácky, umělci, rebelové. Je možné rozdělit je na 3 základní 
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typy: zahořklí rozhněvaní, kteří stavějí zlo proti zlu (Ilja v Zátarasu či Petr v Manekýnovi)-, 

blažení prostoduší, fyzicky zůstávající ve světě skepse, ale vytvoří vší si ve svém nitru vlastní 

bezstarostný, krásný svět (Olga v Murlin Murlo, Táňa v Polonéze)-, a umělci (herci), kteří se i 

v prostředí „blázince" předvádějí (Vovka z Loď blbců, Sáňa z Racek dozpíval, Inna z Murlin | 

Murlo, Ludmila z Polonézy). Posledně zmiňovaný je nejživější a nej stabilnější typ 

v Koljadových hrách; postavy hrají od srdce, tvoří v prostředí řeči (Лейдерман, 1997: 30; 

Lejderman, 2005: 43-44). Důležité nicméně je, že hrdinové nejsou virtuální, ale skutečné 

individuality s vlastním duševním životem. Občas se dokonce seskupí do jakéhosi 

„patriotického bratrstva" a snaží se odrazit útoky „cizáků", když se je pokusí urazit či ponížit 

(Куриная слепота, Racek dozpíval, Polonéza Ogiňského, Murlin Murlo), popřípadě hledají I 

cesty, jak oživit, zkrásnět, zlepšit vlastní svět - po vnější i vnitřní stránce (Громова, 2005: 
191). 

Návaznost poetiky Koljadových her na poetiku Čechova je zjevná nejen z konkrétních 

čechovovských citátů a replik, které Koljada vkládá svým hrdinům do úst, ale také ze způsobu 

prezentace postav nahlas pronášenými vnitřními monology. Prolíná se v nich, podobně jako u 
v 

Čechova, několik časových vrstev s pásmem neuskutečněných snů a tužeb. Existenciální 

bezvýchodnost motivu útěku hrdinů ze života, který vedou, vychází najevo tehdy, když 

ztroskotá jejich sen (Ryčlová, 2005: 38). Dalším spojujícím prvkem je přelom století. Oba 

dramatici přímo na vlastní kůži poznali kataklyzma přerodu a změny. Jen Koljada ho nyní 

může díky Čechovovi vidět daleko více do hloubky. 

Hry jeho studentů jsou velice podobné jeho vlastním. Koljada je velice sebevědomý 

člověk, protože se skromností v divadle neuspějete, jak sám tvrdí - je to přímá cesta 
v nejistotu, a proto je přirozené, že ho studenti napodobují, nic jiného také od nich očekávat 

nelze. On například začínal nápodobami Vampilova či Petruševské (Играем в фанты) 

(Громова, 2005: 180). К tomu dodává, že má dobré hry, protože je v nich výchozí událost, 

zápletka, kulminace a rozuzlení - všechno, co diváci potřebují. Na začátku se smějí a pak 

Pláčou (Руднев, 2000). 

Koljada zaplnil své hry bohatým, nevyčerpatelným pramenem pouličního hovoru, 

současným folklórem - od tvoření slov až po neočekávané bajky a anekdoty. Jednou z příčin 

Koljadovy oblíbenosti jsou již zmíněné živoucí lidské charaktery, výrazně individualizované, 

které často hovoří o smrti, nenaplněné lásce, pláčí, hřeší, kají se, ale přesto všichni milují 

život. Toto vše samozřejmě vychází z autora samého, z JEHO SVĚTA (Громова, 2005: 195). 

Autorovi se daří to, co málokomu - vytvořit princip, který vykresluje velkolepost lidské 

porážky. Životní temnota ale není sama o sobě cílem. Vyplývá z podmínek prostředí, které 
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ČÁST TŘETÍ: POLONÉZA OGIŇSKÉHO V DIVADLE NA ZÁBRADLÍ 

Rukojmím sociálně-politických okolností, obětí jí nepochopitelné „východně-západní 

epopeje" se stala Táňa ze hry Polonéza Ogiňského. Z Ameriky se po deseti letech jako 

bláznivá narkomanka a prostitutka vrací dcera zemřelého ruského velvyslance, majitele 

llloskcvskclio bytu. Setkává se s bývalými otcovými zaměstnanci, houserem a také svojí první 

a jedinou láskou. Snaží se vzkřísit minulost, noří se do dětství, kde byl klid a spokojenost. Je 

ale nesentimentální, nekompromisní a tvrdá. Stejně jako obě velmoci. Nic nechápe, není 
nadčje minulost vrátit. Hořká logika pádu na dno, nemožnost žít však u Koljady neznamená 

definitivní а absolutní marnost a rezignaci. V pozadí stále cítíme jakousi lidskost. 1 když 

v Polonéze se také říká mnoho zlého a urážejícicho, původní obyvatelé Koljadova světa jsou 

vstřícnější a hodnější ke všem přistěhovalcům či dočasným obyvatelům - ke všem, kteří jsou 

na tom hůře než oni (Громова, 2005: 187,191). 

Hlavním tématem je pád Sovětského svazu - dosti ožehavé téma, stesk po domově, šťastná 

minulost a pokusy o návrat do dětství (smích se střídá se slzami). Název hry vychází z 

Populární skladby „Loučení s vlastí" od M. K. Ogiňského, který psal převážně polonézy. 

Skladba také v různých variacích prochází celým představením. Jestli má ale touto variací být 

česká hymna, nejsem zrovna přítelem takového zpracování. Ani další typicky české reálie 

(jako např. písně našich mnohdy již rozpadnuvších se skupin) nejsou úplně nejvhodnější. 

Fráze „nový život" je prostoupena skoro celým textem, u inscenace jsem bohužel nepochopil 

symboliku, kde je napsána v azbuce na kýblu, který Táňa používá к vytírání. Má to znamenat 

»nový život v kýblu"? I když by se tak dalo podle deziluzí z pádu SSSR a návratům do 

minulosti usuzovat, myslím, že Koljada toto rozhodně nezamýšlel. Hlavní hrdinka chce začít 

nový život a v té době netuší, jak těžké to může být. Také režisérův záměr pro větší pobavení 

Publika, kdy Táňa „vypadne z role", aby mohla okomentovat hru, je trochu prvoplánový a 

zbytečný. To se týká i melodií z Jen počkej, zajíci!, digihry na tento způsob či zvonku, který 

zní jako signál ukončení výstupu a nástupu v metru. Tyto a jiné odlišnosti, jež v textu 

nenajdeme (ani v poznámkách) nebo které musely být naopak režisérem vypuštěny, aby se 

inscenace oživila, nemohou zkazit celkový pozitivní dojem ze zpracování. Vyzdvihnul bych 

Především vynikajícího Vladimíra Marka v roli Dejvida. Podal nenucený výkon a okouzlil i 

háčkováním čehosi. Škoda, že nedostal více prostoru. I ostatní herci si zaslouží pochvalu, i 

když místy byli nepřesvědčiví a ukřičení, obzvlášť Gabriela Pyšná v roli Táni často působila 

»normálním" dojmem - co nejhlasitějším křičením efektu pomatenosti nedosáhne. Nicméně 

na ní bylo vidět, že ze sebe vydala maximum. Jediné, co je dost odlišné, je závěr - v předloze 

26 



se Táňa s Dejvidem vraeí zpět do Ameriky, zatímco režisér Fric nechá Táňu umřít (ještě 

s datem právě ukončeného představení). 

Koljada ve své hře kritizuje (dost ostře a zjevně) jak Ameriku, tak Rusko („Fak jů, Raša!!! 

Fak jů, Raša!!! Fak jů, Raša!!! Fak jů, Raša"; „Amerika, Amerika, Amerika, pojebaná 

Amerika. Ta mě tak akorát vyžene. Trhni si. Seru na tvojí Ameriku! Nej lepší lidi na světě jsou 

Rusové, a ne Američani!"). 

Ve hře mnozí kritici spatřují odezvy Čechovova Višňového sadu, především zmíněný 

motiv loučení se s vlastí. Citace z Čechova se mimochodem objevují ve všech jeho nejlepších 

hrách. Proto je často nazýván Jpiovodobým Čechovem". (Koljada se ostatně mnohokrát 

přiznal: „Mám dva ideály - Čechova a T. Williamse, ke kterým spisovatel vzhlíží a občas od 

nich něco bezděčně „ukradne". Když jsem tvořil Polonézu Ogiňského, vzal jsem Višňový sad 

a Tramvaj do stanice Touha, dal je dohromady a napsal svou hru. Teprve když jsem skončil, 

přečetl jsem si v memoárech Williamse, že kompletně „vykradl" Višňový sad." (Старикова, 

2005) 

Zajímavostí a doplněním informací může být internetová reportáž Renaty Vendové o 

Polonéze, kde promlouvá režisér J. Frič a překladatelka G. Palyová. 

6.1.2 VASILIJ SIGAREV 
»Поезд влегает на станцию. Всё гудит, трясётся, вибрирует. С потолка сыплегся известка. 

Засыпает Мелкому глаза. Сумка катится по сиденью и падает на пол. Звон бьющегося стекла. 

По полу течёт белое, как снег, молоко. Оно течёт и смешивается с грязью на полу. Течёт и 

чернеет. И чернеег. И чернеег. И чернеет.. ." (Černé mléko) 

ČÁST PflVNÍ: ZROZENÍ TALENTU 

Vasilij Sigarev se narodil v roce 1977 ve městě Verchňaja Salda na středním Urale. 

Původně studoval biochemii, později se ale přihlásil do semináře Nikolaje Koljady na 

Jekatěrinburském divadelním institutu. Sigarev se projevil jako jeden z nej výraznějších 

absolventů Koljadovy líhně talentů. Dnes žije v Jekatěrinburgu a pracuje jako redaktor v 

literárním časopise Ural Magazine a v divadle Těatron působí jako režisér. Dosud publikoval 

asi sedmnáct divadelních her (neurčitost je na místě, protože píše tak eruptivně, že 
v současnosti může být vše jinak - jednou např. napsal hru za 5 dní), mj.: Vichřice (na motivy 

Povídky A. S. Puškina), Detektor lži, Upírova rodina, Ruské loto, Černé mléko, Jáma 
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(dokumentární hra napsaná na objednávku moskevského festivalu Dokumentární divadlo), 

Kulička (dramatizace Maupassanta) nebo Slunéčka se vracejí na zem. Největšího úspěchu 

dosáhl s Plastelínou: v roce 2001 byla uvedena v Moskvě v režii mladého Kirilla 

Serebrennikova" a už o rok později se objevila na repertoáru londýnského Royal Court 

Theatre12 a potom i v dalších evropských divadlech (mj. v Hamburku, Mnichově, Kodani). 

Za hru obdržel několik prestižních ocenění v Rusku i v zahraničí, včetně Ceny Evening 

Standard pro nej slibnějšího dramatika roku. Cenu mu předával Tom Stoppard. 

ČÁST DRUHÁ: PORTRÉT SPISOVATELE 

Z rozličných rozhovorů se spisovatelem Vasilijem Sigarevem je možné získat plastický 

obraz o něm a jeho tvorbě, i když ne vždy odpovídá na tytéž otázky stejně. Řekl bych ale, že 

právě takový tajemný a nečitelný Sigarev je. К divadlu se vlastně dostal přes inzerát. Do té 

doby žádné hry nepsal, ani nebyl v divadle. Psal jen povídky do šuplíku a poezii, kterou má 

strašně rád, jak sám tvrdí. Podle něj je poezie dokonce nejvyšší meta literatury, její nejvyšší 

forma. Sigarev je nejspíš jakýsi neuskutečněný básník, kterému se verše psát nedaří 

(Krčálová, Divadelní noviny 2004). Koljada měl tehdy jednu podmínku - psát hry, což se 

Sigarevovi zalíbilo. Jeho první hra se jmenovala Klíčová dírka. Pak zdramatizoval povídku 

Vichřice, kterou hned nastudovali a uvedli v Komorním divadle (1999). Bylo to poprvé, co se 

dostal do divadla, protože v jeho městě nebylo ani jedno. Nějaké hry viděl v televizi a tenhle 

úpadkový žánr mu bral chuť jít do divadla. A i když nebyl z Vichřice nadšený, divadlo pocítil 

a zalíbilo se mu tam. Nicméně stále tvrdí, že dnešní divadlo se mu moc nelíbí - proč má 

člověk pořád chodit do divadla, aby se díval na totéž? (Райкина, 2002) 

Ze současných dramatiků čte pochopitelně Nikolaje Koljadu, z klasiků Čechova, hlavně 

Pak Strýčka Váňu, který je nejživější - „všechny ostatní jsou si podobné. Pořád ten samý 

problém. Já klasiku moc nemusím. Necítím v ní živé lidi. Shakespeara taky nemám rád. Když 

se mi to nelíbí, tak nebudu číst všechno." (Tamtéž.) 

Sigarev vystupuje pouze jako vypravěč, není filosofem, ani moralistou, ani politikem. Hry 

jsou různé - komedie, absurdní a groteskní hry - , ale hlavní téma je Člověk, jeho historie, 

neštěstí, hrůzy apod. Žádný žánr mu není cizí, záleží na náladě. Samozřejmě je daleko těžší 

vyprávět o současnosti tak, aby to veřejnost zajímalo a zaujalo, než například jen přepracovat 

klasické dílo. Pak jsou zájem a inscenace zajištěny (Матафонова, online). 
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Moderní pojetí jeho děl spočívá v profesionalitě užívání techniky filmových střihů, 

koncentraci děje v krátkých sekvencích, které sledují skákavý rytmus, a v explozi prostoru do 

velkého množství míst (Moguilevskaia, 2001: 49). 

Se svou ženou a herečkou Janou Trojanovou (v angažmá moskevského Divadla Nikolaje 

Koljady, kde mj. hrála v inscenaci Černého mléka) pracují velmi vážně na založení vlastního 

divadla, hledají a organizují lidi, se kterými chce Sigarev být pohromadě. Nechce dělat 

divadlo pro diváky, kteří mu přinesou peníze. Peníze nejsou - tedy v případě divadelní tvorby 

- nic jiného než novodobá cenzura. Přemýšlel založit ho v Moskvě, ale město mu neposkytlo 

žádnou pomoc, nedalo prostor. Kdyby jen psal, asi by to bylo jedno, ale chce svoje texty i 

režírovat - nikdo jiný jim totiž pochopitelně nerozumí tak jako on sám. K tomu potřebuje tým 

lidí, kteří za ním půjdoui/a tento tým se jistě lépe skládá v menším městě, kde je doma, tedy 

v Jekatěrinburgu (Bednářová, 2004). 

К ještě lepší představě o osobě Sigareva mohou posloužit dva popisy jeho známých. Kirill 

Serebrennikov vypráví o Sigarevovi toto: „Dlouho jsem hledal správnou odpověďýjaký 

vlastně je ten dramatik Vasilij Sigarev. S jedním přívlastkem jsem si prostě nevystačil. A je 

dobře, že na otázku, jaký je ten Vasilij Sigarev, není zatím jednoduchá odpověď. Protože 

jednoduchá odpověď je jako tečka na konci řádku. A pojmy jako cesta, růst, pohyb potřebují 

úplně jinou interpunkci... 

První Sigarev, kterého jsem poznal, byl vysoký a vyjukaný. Tichý. Nesvůj a napjatý. Ještě 

nedávno ho v Žukovce kritizovali za Plastelínu. Řekli mu, že už jen držet tu hru v ruce je jim 

Protivné („Já mám skandály rád, ujišťují mě, že má moje práce smysl. Na jednom festivalu 

Před pár lety poplivali můj text hry Plastelína a to nemyslím přeneseně. A pak, když už se 
vědělo, že začínám být uznávaný, tak za mnou ti plivači chodili a tvářili se jakoby nic," 

Poznamenal Sigarev v jednom rozhovoru). Když hra získala na Ljubimovcc první místo, 

Sigarev roztál а v j e h o o č í c h se z a l e s k l y s l zy . Väíchni m u blahopřáli к ú s p ě š n é hře a o n se 

^zhlížel kolem, opčt nesvůj a udivený, jakoby tomu, co se kolem něj děje, nevěřil. 
Pak byl pro mě Sigarev nějakou dobu virtuální. Když jsme zkoušeli Plastelínu, několikrát 

jsem mu volal. Ptal jsem se ho na nářeční slova, na přízvuk ve slově baskie, na to, co to dělají 

kluci v kině... Odpovídal vždycky pomalu, jako kdyby se bál, že řekne něco špatně. Možná si 

myslel, že se snažím o nějaký podvod. Autorovi se vždycky zdá, že režisér s herci hru ničí 

režisérovi zase, že neexistují dobré současné hry, a že všichni dobří dramatici dávno vymře 

Asi bylo dobře, že jsme spolu tehdy mluvili jen po teleforçt}(Серебренников, 2003) 

i 
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A Sigarevův učitel Nikolaj Koljada na něj vzpomíná: „Vasilij Sigarev se hlásil do mého 

kurzu na jekatěrinburském Státním divadelním institutu s krátkou hororovou povídkou. Poslal 

mi ji z Nižního Tagilu, kde také žil. Povídka se mi zalíbila a pozval jsem autora к přijímacím 

zkouškám. Když na pohovoru dvacetiletý kluk, který v povídce udělal hromadu pravopisných 

chyb, ze sebe začal chrlit citáty z Freuda, Nabokova, Schopenhauera a dalších spisovatelů, 

jejichž jména jsem slyšel poprvé, zamyslel jsem se, prohrábl si vlasy a přijal Vasju do kurzu. 

Sigarev si poslechl několik přednášek a také moje obvyklé řeči o tom, že množství zákonitě 

přechází v kvalitu (psát se musí hodně! - to říkám svým studentům každý den), vzal to 

doslova a začal ze sebe tryskat texty jako fontána: každý týden mi vozil z Tagilu novou hru. A 

byly to hry, že jsem jen překvapeně zíral; Vasja, který pořádně nevěděl, co je to divadlo (ani 

teď o tom nemá páru), pro ně měl neskutečný cit. Vždycky jsem si myslel, že pro divadlo 

může psát jen člověk, který ho zná do detailů, který si v něm už něco odpracoval. Proto také 

nutím studenty chodit na zkoušky, od první čtené až do premiéry. Aby viděli, jak se rodí 

Představení, jací jsou páni herci a tak dále. Ale Sigarev je příkladem toho, že nemám tak 

úplně pravdu, vůbec není nutné znát divadlo (což je evidentně hyperbola). 
Před rokem napsal hru Pád nevinnosti (přiznávám se, že jsem bez svolení autora změnil 

název na Plastelína a začal ji rozesílat divadlům). Vasilij je neskutečně nadaný a nadaným 

lidem se musí pomáhat, nenadaní se prosadí sami. Jeho hrám vytýkají, že jsou napsány V 

koljadovském stylu, že jsou to černuchy atd. Ale ujišťuji vás, že Sigarev má svůj styl a 

černucha hlavně znamená pravdu." (Коляда, 2001) 

ČÁST TŘETÍ: JAK ŽIJEME? HRY PLASTELÍNA A ČERNĚ MLÉKO 

Plastelína je jedna z pozdějších her. Příběh je sesbíraný z malých kousků různých příběhů 

(metoda verbatim13). Řetěz událostí, které se staly různým lidem: něco jemu, něco jeho 

bratrovi, kamarádům... Pohřeb spolužáka, například, který spáchal sebevraždu, situace, 

kterou Plastelína začíná, Sigarev také zažil. Dá se říci, že metoda verbatim jde aplikovat na \ 

Většinu jeho her: nčeo se skutečně stalo, něco domýšl í , přibarvuje nebo naopak otupuje hrany. 

Tvrdí, Že „živý jazyk" se musí transformovat, protože proč jinak chodit na představení, když 
ЬУ chyběla umělecká forma... Navíc to je právo autora. Hra tedy pochopitelně nekopíruje 

jenom to, co se stalo, co život dal, ale na druhou stranu není založená na předem daném 

syžetu (Krčálová, Divadelní noviny 2004). Drsný příběh postavy Maxima, vytvářející si svůj 

vlastní virtuální svět z plastelíny, začíná zážitkem sebevraždy, vrcholí znásilněním a končí 

nucenou sebevraždou (či vraždou...?). Kruh se uzavírá... Tak jako v dílech coolness 
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dramatiky je i zde realita snímána z jediného úhlu pohledu. Ze zorného úhlu je vnímán, 

evidován svět - bez hodnocení, krutost je obnažena nezúčastněností. 

Jinými slovy, hru Plastelína s filmovými střihy, drsným jazykem a výbušnou směsí sexu a 

násilí na ěisté bílé scéně zabarvují jen emoce. Je to útočná, úsečná hra, plná černého humoru a 

fraškovitých situací s příběhem o dospívaní čtrnáctiletého chlapce Maxima z nižší vrstvy 

ruské společnosti a jeho krátkém životě. O dospívání v krutém městském prostředí, o světě, 

který nás formuje a deformuje jako plastelínu... Sigarev ji nazval dokumentární hrou. Ačkoli 

je příběh na jedné straně velmi naturalistický, plný fyzické bolesti a násilí, přesto text je i 

lyrický, poetický (Kráková, 2004) - sám Koljada řekl: „Jeho hry jsou velmi světlé. Jen musíte 

být vnímaví, pak v nich všechno uvidíte." Tedy, co se odehrává v Plastelíne, je 

zkoncentrované zlo, v životě to však tak úplně není. V jeho hře je právě proto, aby na 

»černém" pozadí výrazněji vynikly některé věci. To samé v podstatě říká sám Sigarev, když 

mluví o Plastelíne: „Člověk může najít bílou nit, bude-li se snažit. Když ji nevidíš, tak vidíš 

jen temnotu, z níž povstává to šokující. Ta bílá nit je to světlé, co se ve hře nachází. Na 

začátku je toho světla docela hodně a na konci ho stále ubývá." Je patrné, že divadlo nemusí 

být jen docílení katarze anebo pobavení a je obtížné zvyknout si na drsný, nezkreslený pohled 

do zrcadla současnosti. Sigarev ale pochopitelně chce, aby jeho hry měly na diváka nebo 

čtenáře účinek a ti aby se zamýšleli. 

Plastelína vypráví Maximův příběh v působivých obrazech, které oscilují mezi klišé, 

surovou realitou a nedosažitelnými sny. Maxim je sotva odrostlé dítě, nikdy však neměl 

žádnou budoucnost. Nedůstojný pohřeb spolužáka je pouze jeden z těch neškodných zážitků, 
se kterými se musí ve světě prostituce, sadismu a špíny vypořádávat. Scény jsou krátké 

fragmenty a vše, co se odehrává před námi, je konkrétní, hmatatelné, což znemožňuje odstup 

od té které situace. A akcent je právě na situaci, kterou je důležitější předvést, než o ní nechat 

Postavy mluvit. S tím souvisí i málomluvnost, nedořečené věty, jazyk zredukovaný na 

zjišťovací otázky a laxní odpovědi. Jak již bylo zmíněno, živý jazyk a některé popisy 

Připomínají záběry kamery, která se pomalu přesouvá; mají takřka dokumentární charakter. 

Prvotní realismus však získává zcela jiný rozměr díky lyrickým pasážím. Vedle reálné roviny 

je zde ještě abstraktní rovina Maximových vidin. Sem patří i jeho modelování z plastelíny, 

eožje pro Maxima jediný možný způsob, jak se vyjádřit к realitě (Krčálová, Svět 2004). 

Plastelína je především dramatická báseň, jako většina cool-her. (Těch lepších, horší se 

Označují pouze šokujícím, drsným slovníkem.) Z hlediska dramatu ale pouze báseň. Protože 
v klasickém, tradičním typu dramatu má každá postava alespoň svůj díl pravdy. Drama, krom 

jiného, „učí" vnímat svět, existenci jako problém - nepřeveditelný na jedinou pravdu. Tomu 
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není doba nakloněna. Skeptici tvrdí, že dramata se už nepíší tak od dob Dürrenmatta. Zvykli 

jsem si problémy vytěsňovat, anulovat, likvidovat, a i jinak se jich zbavovat. Připustit, že je 

třeba se rozhodovat den co den, jeví se obtížné. Snad i proto bývá v současné dramatice, 

zejména mladších autorů, konflikt zúžen na konfrontaci jedince a těch druhých, oběti a 

viníků. Objektivizující dramatický pohled se nenosí (Ullrichová, 2004). 

Maxim ztratil oba rodiče, žije u své babičky a musí se vyrovnat se svým životem. Musí 

přijít na to, kam má jít a proč. 

Maxim chodí do školy, do kina, poflakuje se po ulicích špinavého města a přijde na to, že 

se odtud vytratila láska. To, co by rád rozdával a co by rád přijímal, není к nalezení. Má 

obrovskou chuť něco vytvářet: přátelství, vztah, rodinu, život. Modeluje z plastelíny každou 

noc. Také pláče. Protože neexistuje místo, kde by mohl vymodelované figurky oživit a 

uskutečnit své sny. 

Často mu teče krev z nosu a připomíná mu to, jak křehké je všechno na světě. Zakloní 

hlavu, aby zastavil krvácení. A pokaždé se přitom musí podívat na nebe. Vidí ptáky, jak 

krouží a mávají křídly, zkoumá místo, kde se rodí déšť a přemýšlí, jestli existuje něco, co to 

všechno drží pohromadě, něco vyššího tam nahoře, něco, co má větší nadhled než lidé 

hemžící se ve svých mraveništích. Když mu ale přestane téct krev z nosu a on sklopí pohled 

zpátky, zjistí, že se nahoru nikdo nedívá. Všichni zírají strnule dolů nebo agresivně dopředu 

Proti ostatním netvorům (znak velkoměsta - anonymita, indiference, hlavně ale u 

bezejmenných či vedlejších postav). 

Maxim neztrácí odvahu. Pláče, protože pohybovat se znečištěným životem ho bolí, ale 

nevzdává se. Pořád jen modeluje, sní. V jeho malém světě je někdo, kdo má větší přehled, (\T 

každém případě on to tak aspoň cítí: jeho babička. Dokud posedává v mírném světle, dokud 

noční lampička v pokoji svítí, nemá se čeho bát. 

Jednoho dne se lampa nerozsvítí. Maxim se zřekne světa, změní se. Přestane snít. Připraví 

se do útoku. Když ztratí své světlo, začne být pomstychtivý a agresivní. Splyne se surovým 

světem. A ztratí se v něm. 

Vlastně by se to všechno dalo shrnout do věty, že Plastelína je vyobrazením 

vyčerpávajícího boje teenagera v období dospívání; ale nemyslím si, že to jde říct tak 

jednoduše. Naopak - období dospívání je poslední šancí dospělého světa pochopit, co ztratil a 

co postrádá ze své původní celistvosti: víru, naději a lásku... A dospívající člověk to také tak 
cítí. Cítí, že právě ztrácí něco velmi důležitého, něco, co už nikdy nezíská zpět, protože 
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dospělí to v sobě dávno potlačili a zapomněli na to (Васенина, 2001). I toto je jakýsi obraz 

jednatřicetiletého „dítěte" Sigareva... 

Ve hře jsou autorské poznámky jako „Hejno ptáků přeletí přes náměstí" 'jči tvář Maxima 

odrážející se v louži slin, ve fontáně nebo roztaveném olovu na pánvi - situace, které se v 

divadle provést nedají, ale zato jsou velmi poetické. Je to divadelní poezie, kdy Sigarev chce 

ukázat atmosféru. Žádnou divadelní krabici, ale atmosféru světa, vesmíru..., jejíž pochopení je 

pro režiséra a herce velmi důležité a pomocí svých postav ji pak také umět zprostředkovat. 

Každý je s to pochopit problematiku hry, byť se autorovi ani nesnilo, že by se Plastelína 

mohla uvádět i v Evropě. Je to ale lidský příběh, kterému rozumí všude. Ruské reálie (jako 

např. volební místnosti, kde se dá koupit alkohol) jsou fakta a nejsou příliš důležitá, nemají 

žádnou významnou roli. Nicméně divák se tímto způsobem o Rusku něco dozví. 

Ve hře se podle mě jedná také o posun hodnot, žádné hodnoty už nejsou. Každý se snaží 

Přežít jako v džungli. Babička je jediná, která ještě předstírá existenci žebříčku hodnot. I to je 

ale realita: „S lidmi je to dnes stejné jako před 50 lety... Existují svině i dobří lidé... Tak to 

prostě je." 

Maxim zažije v mnoha situacích sexuálně motivované útoky prostřednictvím učitelky, 

ženy na stadionu, nevěsty a vyvrcholí to scénou znásilnění. Je to neskutečně šokující scéna, v 

níž jsou dva chlapci znásilněni kriminálníky, scéna, která je i pro samotného Sigareva 

šokující. Vždycky ale záleží na člověku. Samozřejmě, že jsou násilníci brutální. Ale je to 

úplně „normální" chování, například ve vězení se to takhle dělá běžně. Pro něj je to takové 

černé pozadí nebo prostě blackout, v němž člověk může najít bílou nit, bude-li se snažit. 

Maximův život je celkem bezútěšný. Člověk ale nesmí beznaděj ukazovat. Právě tenhle stav 

Je pro Sigareva zajímavý. 

Vasilij Sigarev píše (již zmiňovanou) západní „coolness dramatiku"14 (o tomto pojmu 

sám autor tvrdí, že neví, co vlastně znamená) a míchá ji s moderní, nemilosrdnou ruskou duší, 

s rilSkou apokalyptickou školou 1 1 Hrubý, a nejen proto nezapomenutelný dramatik. Jeho 

sugestivně napsaná dramata útočí na čtenářovy/divákovy emoce gradovaným konfliktem 

jedince se společností, která ztratila všechny morální hodnoty. Je to tragédie těch, kteří někde 

hluboko v sobě ještě objevili světlo, ještě jsou schopni rozlišit dobré a zlé, a proto jsou v této 

společnosti odsouzeni buď к zániku, nebo к vyvržení. Jeho Černé mléko úspěšně uvedlo 

Pražské Národní divadlo, scéna Kolowrat, a on se při třídenní návštěvě Prahy tvářil zhnuseně. 

Inscenace Plastelíny v divadle DISK se mu líbila (Krčálová, Divadelní noviny, 2004), ale 
v ruském interview se postavil kriticky i к ní. Je nutné dodat, že počínaje rokem 2008 bylo 
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