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MARIE SPALOVA

IN-YER-FACE THEATRE
(Technika a vyvoj provokativni britské dramatiky)

In-yer-face theatre, nova vlna dramatiky vtrhla na britska jevist¢ v devade-
satych letech 20. stoleti a stala se dominantnim divadelnim stylem celé dekady.
Pozdgji ziskala fadu oznacdeni, napt. experiential theatre (vychazejici ze slova
experience neboli zkusenost), divadlo nové krutosti, divadlo méstské nudy, neo-
Jakubovska dramatika (odkazujici ke krvavému stylu spisovatelll jakubovského
obdobi, jako napt. Johna Webstera, Cyrila Tourneura nebo Thomase Middletona).
V Némecku je znamy termin divadlo krve a spermatu. Esteticky proud in-yer-
face theatre byl zatazen do kulturniho ,hnuti® zvaného Cool Britannia a diky
tomu se v Cechach této dramatice zacalo fikat coolness nebo drsnd skola. Termin
cool nema v ¢eském jazyce jednoznaCny ekvivalent, a pieklada se proto hned
nékolika vyrazy: drzy, smély, svézi, chladnokrevny, v pohodé. Slovo cool v sobé
skute¢né obsahuje nepieberné mnozstvi vyznamu a vétsina jich presné odkazuje
ke stylu britské dramatiky devadesatych let, ale vzhledem k jeho nejednoznacnos-
ti a mnohovyznamovosti je asi vhodnéj$im a piesnéj$im oznacenim in-yer-face
theatre, tedy divadlo bijici do o€, oteviené, stavici se k divakovi tvari v tvar.

Pokud bychom hledali heslo in-yer-face ve slovniku, potom nam New Oxford
English Dictionary z roku 1998 nabizi definici jako kiiklavé agresivni nebo pro-
vokativni, néco, co nelze ignorovat nebo se tomu vyhnout. V Collins English
Dictionary jej vysvétluji prostym slovem jako ,konfrontacni‘. Fraze in-yer-face
vznikla v americkém sportovnim novinaiském slangu v polovin¢ sedmdesatych
let a pozdéji se stala frazi obecnou. Znamena, Ze je clovék donucen néco sledovat
zblizka, takze je naruSen jeho osobni prostor. V pfeneseném smyslu to znamena
atak, agresivita, naléhavost, nutnost divadka zasahnout, pfimét ho citit a odpovi-
dat. Cilem je, aby z piedstaveni odchazel zasazen, otiesen a debatoval o tom,
¢eho byl svédkem. Kazdy divadelni styl se snazi Gtocit na divakovy city, ale in-
ver-face theatre to déla nelitostné, s ohromnou intenzitou a netprosnosti.

Podle Alekse Sierze, ktery se britské nové viné dramatu soustavné vénuje, je

-----

dokud nepfijme informaci (Sierz, 2000:4) Tato myslenka ptipomina prohlase-
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ni Petera Brooka uvozujici jeho inscenaci Weissova Marat/Sade: ,,VSemi pro-
stitedky se snazime dat divakovi do zubi, pak ho polit ledovou vodou, nechat ho
zanalyzovat, co se vlastn¢ stalo, pak ho kopnout do rozkroku a nakonec jej opét
probrat k védomi.” (Weiss, 1965:4) Peter Brook zde navazal na teorie Antoni-
na Artauda a jeho divadlo krutosti, které chce — stejné jako in-yer-face theatre
—vsemi prostfedky donutit divaka ke konfrontaci, atakovat ho, zlomit jeho odpor,
a docilit tak moralniho a duchovniho ocisténi. Potazmo tedy miizeme v Artaudo-
vych myslenkéch spatfovat pfimy inspiracni zdroj britské dramatiky 90. let. Pti-
buznost divadla krutosti s in-yer-face theatre je také v zameéru ptisobit predevsim
na nervovy systém krutym, drsnym a nelitostnym zptisobem. ,,Divadlo je jediné
misto na svét¢ a posledni prostredek, ktery nam jesté zbyva, jak ptisobit na orga-
nismus piimo a jak v dobach neurdz a nizké smyslovosti, a v takové dob¢ se topi-
me, napadnout tuto smyslovost fyzickymi prostiedky, jimz neodold.” (Artaud,
1994:92) In-yer-face theatre atakuje jak herce, tak divaka, klade jim nekonvencni
otazky, provokuije, je to divadlo senzace a vzruchu. Casto pracuje s metodou $oku
né&jsi, nez dila, na kterd je divak zvykly. Pt se po moralnich normach, napada
a prekracuje hranice toho, co smi a co nesmi byt ukazano na jevisti. S Artaudovy-
mi myslenkami ho spojuje také snaha uvolnit primitivni lidské pudy, bofit tabu,
mluvit o zakdzaném, a tim nam fikat vice o tom, jaci ve skutecnosti jsme. Také
Artaud chtél konfrontovat divéka s jeho nejtajnéjSimi pfizemnimi obsesemi a chi-
mérami. Tato konfrontace probiha skrze emoce, které¢ se musi dostat divakovi pod
kazi, jinymi slovy: takové divadlo je zaloZeno na silném zézitku a zkuSenosti (od
toho experiential theatre neboli divadlo zkuSenosti), ne na spekulaci ¢i teorii.
In-yer-face theatre Casto vyuziva metodu Soku, kterym chce néco dilezitého
sdélit. Sokem muize divaka zaujmout, kdyZ chce zdliraznit zajimavé téma nebo
zprostfedkovat komplikované pocity. Autor jedné z nejskandalnéjsich her 60. let
Saved (Spaseni) Edward Bond nazval takovou Sokovaci taktiku ,aggroeffect
(aggro=agresivni). Podle n¢j je divodem utoku na divaky potieba podtrhnout
dileZitost sdéleni. Sok je pro n&j ,,ospravednitelny zoufalstvim situace nebo jako
zpusob, jak zautocit na publikum, aby v dalsi ¢asti hry hledalo divody*. (Sierz,
2000:19) Dramatici provokuji publikum, konfrontuji ho, snazi se posunout hra-
nice toho, co je pfipustné, otviraji otazky, co je humanni, pfirozené, kam az lze
dojit, snazi se porusit zazité hranice. Divadlo dokaze byt vysostné Sokujici, pro-
toze je zivé, vefejné bofi tabu, odehrava se v realném case s realnymi postavami
a v bezprostiedni blizkosti. Funguje tu nékolik zpétnych vazeb a komunikace
v nekolika trovnich, jak o tom hovoii Ivo Osolsobé ve své teorii komunikace
komunikaci o komunikaci, kde oznacuje vztah divaka a herce za metakomple-
mentarni. Zdanliva komplementarnost je obohacena komunikaci na meta-urovni,
a tim ziskava dalsi rozmér. Slozitost vztahi mezi herci a divaky je podpofena
casoprostorovym urcenim ,tady a ted’*, které umoznuje fungovani principu bez-
prosttedni akce a reakce, a pravé diky interkomunikaci ma divadlo Sanci byt vice
Sokujici nez jiné druhy uméni. Ve Velké Britanii byla navic v roce 1968 zrusena
cenzura (platila od roku 1737 a zakazovala zobrazovat boha a kralovskou rodinu,
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inscenovat sex, nasili, nahotu, sprosta slova ¢i homosexualitu), a divadlo se tak
stalo svobodngj$im prostorem nez film a televize. Proti postuptim cenzury se cela
fada dél vymezovala a snazila se posunovat hranice zakazanéhol, ale k jejimu
faktickému zruSeni doslo az v roce 1968.

Ovsem 1 obecné plati, Ze témata, ktera se zdaji byt snesitelna, kdyz o nich
v soukromi ¢teme, jakmile jsou prezentovana vetfejné na scéné, pusobi Sokuji-
cim a excitujicim dojmem. Spole¢né sdileni ¢asu, prostoru a sledovani emoc-
n¢ vypjatého predstaveni vytvaii silny zazitek. Kdyz jsou tabu bofena vetejné,
divaci se stavaji pfimymi svédky a ucastniky. Metoda Soku ma samoziejm¢ sva
pravidla a své meze. Kdyz jsou divaci vystaveni fadé malych Sokt, jejich odpor
ochabne, ptizplisobi se. Zasadni atak na né jiz nebude mit takovy uc¢inek, nebude
prekvapivy, ale tim zaroven ztraci své opodstatnéni. Podobné i ve chvili, kdy je
Sokujici moment opakovan, ztradci na svém ucinku, stava se né¢im standardnim,
béznym a hranice ptipustnosti se posune. Podobné se tak déje i v obecné roving,
kdy kazda nastupujici vlna pfichdzi s né¢im novym a Sokujicim, ale casem se
z téchto Sokujicich udalosti stava uznavana tradice. Autofi, ktefi kdysi Sokovali
se stavaji klasiky. Princip Soku, tématika a postupy nové dramatiky jsou spojené
se skandalizaci, tedy s vyhranénou vetejnou reflexi, kterd ptispiva k popularizaci,
at’ jiz v kladném ¢i zaporném smyslu.

Dramatici in-yer-face theatre Sokovali predevSim jazykem a tématy, nikoli
formou, ktera vychazela ptevazné z modelu tradic¢ni a pro divaky stravitelngjsi
tiiaktové hry, ale nebylo to samoziejmé pravidlem. Mezi tvirce, ktefi inovovali
také dramatickou formu patii napt. Sarah Kane, Phyllis Nagy, Rebecca Prichard
nebo Martin Crimp. Autofi in-yer-face theatre transformovali divadelni jazyk do
podoby mnohem oteviengjsi a ziveéjsi. Ve svych hrach pouzivaji vulgarni vyrazy,
nadavky, tabuizovana slova jako ,fuck‘ nebo ,cunt‘, a porusuji tak hranice, které
do t¢ doby nesmély byt prekroceny. Nadavky a sprosta slova ptisobi v divadle
silngji, nebot’ jsou pouzita vefejne, oteviené, jsou vlastné aktem slovni agrese.
Jazyk se tak stava agresorem, prostfedkem a zptisobem ataku nejen na jevisti, ale
také ve vztahu k publiku. Podobné¢ jako vulgarismus, také nahota plisobi na diva-
dle siln€ji nez napft. nahota ve filmu nebo na obraze, nebot’ na scéné je realna oso-
ba aktualn¢ piitomna. Nahé lidské télo tak mtize ukazovat jak své nedostatky, tak
krasu a zaroven odkazovat na lidskou zranitelnost. Miize byt metaforou oprosténi
od svazujicich civiliza¢nich pravidel a navratu ke kofenlim a ptirozenosti, ale
zaroven také obrazem odhozeni v§ech moralnich zabran. Nahota na scén¢ byva-
la symbolem sexualniho osvobozeni, dnes je spiSe obrazem lidské zranitelnosti,
evokuje nasili a snadnost zneuZiti.

Dalsim agresivnim prostiedkem autorl in-yer-face theatre a zaroven do jisté
miry spolecnym znakem jejich dél je zobrazeni sexu na scéné. Opét jde o stejné
pravidlo, ze inscenovani osobnich a intimnich situaci na vefejnosti ptisobi vice zne-
pokojive nez ve skutecném zivote. Prestoze predvadéni sexu na scéné byva Casto

1 Piikladem mohou byt rozhnévani mladi muzi v Cele s Johnem Osbornem, kteti prolomili

bariéru spisovného jazyka.
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pouhym znakem, pobuiuje vice nez realny sex, je to soukroma, intimni zalezitost
a zobrazovat ji na vefejnosti je tabu. Zaroven sexualni scény v divacich vzbuzu-
ji uzkost, protoze pojednavaji o silnych a nekontrolovatelnych pocitech, coz opét
odkazuje k Artaudovi a jeho touze vynést na svétlo v lidech skryté zviteci pudy.
Dtlezitym faktorem britské dramatiky 90. let je explicitni zobrazeni nasili na
scéné. Nekdy je inscenovano doslovng, jindy sta¢i naznak extrémniho mentalniho
nasili. Uto¢i na divaky zobrazenim strachu a poniZeni, je povazovano za primitiv-
ni, iracionalni a destruktivni. Sokuje, nebot’ znemoziuje dialog. Zobrazeni nasili
na jevisti opét ptsobi silnéji nez redlny teror, protoze je pieneseno do odliSného
prostiedi, vyuzivajiciho divadelniho znaku. ,,Jednim slovem, véiime, ze v tom,
co byva nazyvano poezii, existuji zivouci sily, a Ze obraz zloCinu piedvedeny
v nalezitych divadelnich podminkach plisobi na lidského ducha jako cosi neko-
necné strasnéjSiho nez tyz zloCin, provedeny ve skutecnosti.” (Artaud, 1994:97)
Pouzitim nésili na scéné se dramatik snazi vytrhnout divéka z letargie, zasahnout
jej emocionalné, a umoznit mu tak silny, nékdy i fyzicky nepiijemny zazitek?.
Da se fici, Ze in-yer-face theatre pracuje jednak s porusovanim zazitych kon-
venci, ale Uto¢i také na nejskryt&jsi, moralnimi pravidly potlacované obsese
a bésy v lidské dusi, které hrani¢i se zvifecimi pudy. Zaroven naprosto nerespek-
tuje soukromi a intimnost, naopak intimnost zvetejnuje. Vefejné inscenovani nej-
intimnéjsich tuzeb divaky odpuzuje a pritahuje zaroven, nebot’ to, co je nejvice
urdzi, mize byt naopak tim, co je nejvice fascinuje. Chtéji o sobé veédéet vic, ale
boji se, ze zjisti nevitanou pravdu o tom, kym skute¢né jsou. Opét se tu projevuje
Artaudova vize divadla krutosti, kdy désivé a temné stranky lidského byti, ukryté
v nevédomi, vedou ¢loveéka k nasili a nenavisti. Podle n¢j se divaci skrze silny
zazitek (experience) mohou ocistit a osvobodit se z civilizacnich pout.
K podobné katarzi smétuje také in-yer-face theatre, je to divadlo natolik silné
a niterné, ze nuti divaky reagovat, at’ jiz pozitivné ¢i negativné. Pokud bychom
hledali definici, mohli bychom zjednodusené fici, ze znakem in-yer-face theatre
je oplzly jazyk, tabuizovana témata, postavy svlékajici se a soulozici na scéng,
explicitni nasili, to vSe atakujici divaka. Snaha Sokovat a provokovat ma v déji-
nach divadla dlouhou tradici a nova britska dramatika z ni spontanné ¢erpa.
Pokud bychom chtéli hledat koteny in-yer-face theatre, museli bychom sah-
nout hloubg&ji do divadelni historie. Jiz anticka fecka tragédie pracovala s extrém-
nimi stavy lidské mysli a ke katarzi pfivadéla své publikum skrze Sokovou terapii.
Myslenka, Ze je nutné divaka provést peklem, umoznit mu intenzivni zazitek,
a pomoci mu tak ,vymytit démony skryté hluboko v ném°, je zakladem experi-
mentalniho divadla. Antickd tragédie vyuzivala silné emoce, a snazila se tak tito-
¢it na divakovy smysly, obsahovala tedy také prvky ataku a provokace, které jsou
vlastni nové ving britské dramatiky. Témata brutalni smrti, sebevrazd, panického
strachu, straslivého utrpeni, lidskych obéti, zmrzaceni, znasilnéni a incestt, které

2 Miuzeme se zde opét vratit k Bondové hie Saved, ktera Sokovala pravé obrazem nasili. RezZisér

Mike Alfreds na jeji inscenaci vzpomina jako na ,,jeden z mala okamziku, kdy byl skute¢né
otfesen divadelnim zéazitkem(...)ptedevsim kvuli pravdivému a pfimocarému zobrazeni fak-
tu, ze lidé, kteti nejsou schopni se realizovat, se uchyluji k nasili“. (Sierz, 2000:19)
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v antice nalézame, jsou estetice in-yer-face theatre blizka a nova dramatika z nich
do jisté miry t€zi. Nektefi autofi dokonce adaptovali antické myty do soucasnosti,
naptiklad Sarah Kane ve své hie Phaedra’s Love (Faidiina laska).

Dal$im inspira¢nim zdrojem nového psani devadesatych let bylo obdobi ang-
lické renesance, predevsim tzv. jakubovska tragédie. VyznaCovala se krutosti
a surovosti v zobrazeni désivych vrazd a muceni. Pfed divaky se odehravaly ote-
viené scény nasili, oblibené byly téz krvavé detaily (napiiklad v dramatech Johna
Webstera). Publikum si zadalo krvela¢né scény a znazornovani d’abla, ale kvuli
strachu z kfest’anskych povinnosti také moralistické zavéry. Vzhledem k tématic-
ké podobnosti byvaji n¢které¢ soucasné hry, zaméiené na zobrazeni nésili, ozna-
covany za neo-jakubovskou dramatiku.

Nekontrolované emoce, které otviraji skryté a potlacované touhy clovéka
ulozené v nevédomi, byly postupem ¢asu chapany jako nebezpecné a ohrozujici
mravnost. Na ochranu proti mravnimu upadku divadelnich produkei byla v Brita-
nii roku 17373 zavedena cenzura pod synonymem licen¢niho zakona (The Stage
Licensing Act). Vrchnim cenzorem byl Lord Chamberlain, star$i ¢len kralovské
rodiny, ktery tak ziskal pravo rozhodovat o tom, co je pro anglické publikum
zdravé a unosné shlédnout. VSechny hry, které mély byt uvedeny na vetejnosti,
musely projit jeho kontrolou, a ziskat tim licenci. Tento zakrok vyrazné ovlivnil
jednak aktualni situaci britskych divadel, nebot’ od roku 1727 zacala vznikat mala
divadla zaméfena na inscenovani novych d¢l a na zéklad¢ licencniho zakona byla
uzaviena, ale zaroven a predev§im méla zcela zasadni vliv na celkovy vyvoj ang-
lického divadla nasledujici dvé stoleti. Ufad Lorda Chamberlaina &etl viechny
hry a kontroloval jejich nezavadnost. Zakazano bylo inscenovani ,nemravnosti,
jako je nahota, sex ¢i homosexualita, autofi se museli vyvarovat sprostych slov,
rouhani, scén nasili, nesméli zobrazovat boha, kralovskou rodinu a podporovat
politicky radikalismus. Censurni zasahy byly navic ¢astokrat prehnané, az kuri-
6zni.4 Cenzura Lorda Chamberlaina sice na jednu stranu svobodu uméleckého
projevu potlacovala, zaroven ale také provokovala autory, ktefi se zamérné véno-
vali ,nevhodnym* témattim, a snazili se tak posouvat hranici zakazaného.

Naprosto nepatficné ptsobila cenzura v povaleéném vyvoji britského divadla.
Stale platil postup, kdy divadlo, které chtélo uvést novou hru, muselo nejprve
zazéadat o povoleni na ufadu Lorda Chamberlaina. Teprve potvrzeni licence, které
bylo zpoplatnéno, bylo legalni cestou k vefejnému provedeni nové hry. Castokrat
byl text vracen s ptipominkami, které musely byt zapracovany, jinak licence ud¢-
lena nebyla. Cela fada her vSak byla rovnou zcela zamitnuta.5 Jedinou moznos-
ti, jak cenzorské zasahy obejit, bylo inscenovat hru v malém klubovém divadle

Pozdéji v roce 1843 byl Stage Licensing Act modifikovan tzv. Theatre Regulation Act a v roce
1909 byl uzédkonén Parlamentem.

Obrovsky skandal zptisobila naptiklad replika Lizy z Shawova Pygmalionu, ktera obsahova-
la slovo ,bloody* (zatraceny).

V letech 1945 az 1954 jich bylo cenzorskym tfadem zakazano celkem 42, z toho 18 za udaj-
né sexualni nemravnosti a 14 kvili zobrazovani homosexuality.
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pouze pro uzavienou spole¢nost. Vedle oficidlnich kontrolovanych scén vznikala
divadla soukroma, ktera hrala jen pro ¢leny svého klubu, a tak do jejich programu
cenzura nemohla zasahovat.

Diky neustalému a opakovanému tlaku dramatikd se ale v nékterych piipadech
podafilo docilit ipravy cenzorskych zasad. Tykalo se to naptiklad tématu homo-
sexuality, ktera byla podle licen¢niho ufadu nelegélni a nepfirozena, a ptritom se
ji dramatici vénovali ¢im dal Castéji. V roce 1954 byly v St. James Theatre uve-
deny dv¢ hry Terence Rattigana Separate Tables a Table Number, kde se téma-
tika homosexuality objevila. K jejimu uvedeni pfispéla nejspis povést Rattigana
jakozto konvencniho dramatika, avSak ptesto spole¢né s dalsimi pomohla rozvifit
diskusi na téma dekriminalizace homosexuality. V tomto svétle je paradoxni, Ze
1 v podéani Rattigana je homosexudalni postava chapana jako deviantni. Celospo-
leCensky tlak donutil v roce 1958 Lorda Chamberlaina transformovat cenzurni
pravidla a zobrazeni homosexuality se stalo legalnim. Celd kauza svédcila o nea-
dekvatnosti podobného ,kontrolniho® organu v demokratické spolec¢nosti a zaro-
ven signalizovala, Ze zména je mozna.

Druha polovina padesatych a zacatek Sedesatych let znamenaly z hlediska
provokativniho divadla pfedevsim rozvoj socialni tématiky. Dramatici jako John
Arden, Arnold Wesker nebo Edward Bond, v ¢ele s Johnem Osbornem, Sokovali
predevsim zdjmem o pracujici tfidu a novym toénem, ktery narusoval estetismus
aristokratickych konvenci. K vyrazné provokativnim autorim tohoto obdobi pat-
i1 naptiklad Ann Jellicoe, jejiz hry jako The Sport of My Mad Mother (1958)
nebo The Knack (1962) vykresluji prostfedi gangt a chuligdnského nasili. Také
David Rudkin, ktery k socialni kritice pouzival mnohdy extremni Sokovaci takti-
ku, v€etné obrazi sodomie a zvifeci kopulace.

Na zacatku 60. let byly patrné prvni kroky k osvobozeni konfrontacniho diva-
dla v Britanii. Dulezitou roli v tomto boji sehral Peter Brook, ktery v roce 1964
ptipravil spole¢né s Charlesem Marowitzem pro Royal Court tématickou sezoénu
»Divadla krutosti“ inspirovanou teoriemi Antonina Artauda. Projekt byl realizo-
van v klubu londynské Academy of Music and Dramatic Art (LAMDA), nebot’
vetejnosti nepiistupna piedstaveni pro uzavienou spole¢nost nepodléhala cenzu-
fe. Brook uvedl celou fadu experimentalnich d€l, mezi jinymi napiiklad Krdle
Leara v hlavni roli s Paulem Scofieldem, ale vrcholem byla bezesporu inscenace
hry Petera Weisse Marat/Sade (Pronasledovani a zavrazdeni Jeana Paula Mara-
ta predvedené divadelnim souborem blazince v Charentonu za vizeni Markyze
de Sade). Inscenace byla vysledkem koncepce tzv. totalniho divadla a Cerpala
z Brookova mistrovstvi eklekticismu, v tomto ptipadé spojeni brechtovského,
didaktického a absurdniho divadla s divadlem krutosti. V ramci inscenace zve-
fejnil Brook také sviij vySe zminény manifest provokativniho divadla, ktery je
v podstaté analogicky s definici postupti a cilt in-yer-face theatre. Brook zahybal
celou fadou tabuizovanych témat, coz bylo trnem v oku nejen Lordu Chamberlai-
novi, ale také nékterym kritikim. Emile Littler oznacila v deniku Evening News
z 24. stpna 1964 Marat/Sade za ,,sprostou hru* (dirty play), coz se pozdéji stalo
synonymem pro provokativni dramatiku.
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Mezi autory tzv. dirty plays patiil také Joe Orton, ktery provokoval nejen dra-
matikou, ale také poboufenymi a odmitavymi kritikami svého dila, které v tisku
uveiejnoval pod pseudonymem Edna Welthorpe. Nejvice Sokovaly jeho hry En-
tertaining Mr. Sloane (z roku 1964), kde ukazuje, Ze heterosexualni a homosexu-
alni vztahy jsou na stejné irovni, a (v roce 1966) Loot, ktera se kriticky obraci
proti katolictvi. Ortonovy provokace nezustaly ojedinélé, v poloviné Sedesatych
let se celd tada liberalisti snazila nabourat britskou konvencni estetiku.6 Podob-
né snahy rozvifily vSeobecnou diskusi, zda cenzura do demokratického systému
vubec patii. Celospolecenské klima se vyrazné proménilo. Spole¢nost se zacala
vénovat vyhrocenym problémuim, jakymi jsou sexualita ¢i nasili, a dramatici, kte-
f1 je posléze chtéli prezentovat na jevisti, byli vystaveni konfliktim s cenzorskou
kancelati. Diikazem absurdity restriktivniho tfadu byla také nevyvazenost toho,
co mohlo byt uvedeno v televizi, ale nesmélo byt uvadéno na jevisti. Britoveé
smétovali k vétsi svobodé jedince a z této snahy vykrystalizovaly v roce 1967 dvé
dilezité socialni zmény, totiz legalizace potratl a uzdkonéni tzv. Sexual Offences
Act, ktery dekriminalizoval homosexualni styk pro obcany starsi jednadvaceti
let. Neni tedy divu, ze divadlo pravem pozadovalo podobnou transformaci.

Diulezitym impulsem bylo mimo jiné uvedeni dvou kontroverznich her v roce
1965 — A Patriot for Me (Viastenec jak ma byt) Johna Osborna a Saved (Spaseni)
Edwarda Bonda. Hra 4 Patriot for Me s tématem skryvané homosexuality, kvi-
li které byl jisty dastojnik vydiran, je povazovana za zlomovy bod v boji proti
cenzufe a moci Lorda Chamberlaina. Diky svému obsahu, kdy se dokonce jedna
scéna odehrava na plese transvestitli, byla hra naprosto nepfijatelnd. Celkovy ton
navic naznacoval, ze ji Osborne napsal cenzorskému tfadu navzdory. George
Devine tedy opét pouzil modelu klubového predstaveni, na néz se zasahy Lorda
Chamberlaina nevztahovaly. Zajem divakia byl obrovsky a pocet ,clenti klubu'
English Stage Company vzrostl z 1.600 na 4.000. Lord Chamberlain hrozil v tis-
ku, Ze takto uvadét nepovolené hry je trestné, a chtél divadlo zazalovat. Klubové
uvedeni se nakonec konalo a Osborne dokonce ziskal od Evening Standard cenu
za nejlepsi hru roku. Rozzufeny Lord Chamberlain se snazil presveédcit prokura-
tora, aby podal Zalobu, coz se mu ov§em nepodaftilo. Tato prohra byla pro pozdéj-
§1 vyvoj velmi dulezita, nebot dokazovala, Ze nové zvolena labouristicka vlada,
za divadelni cenzurou jiz tak pevn¢ nestoji.

Druhym provokativnim textem byla Bondova hra Saved, kterou jako svij tvod-
ni projekt nastudoval William Gaskill, nastupce George Devina. Svou brutalitou
a necitelnosti rozvifila vSeobecnou debatu a stala se symbolem argumentt jak
pro, tak proti cenzufe. Nejvétsi skandal zpusobila scéna, v niz skupina délnickych
mladik ukamenuje dité v ko¢arku. Bylo samoziejmé, Ze cenzurou nemuize projit
(tanavrhovala ¢tyfiapadesat zmén), a proto byla op€t uvedena v klubové podobg.
Tentokrat ovSem divadlo nebylo dasledné pti uzavienych klubovych ptedstave-

Kenneth Tynan naptiklad 13. listopadu 1965 pronesl poprvé v televizi v no¢ni zivé debaté
BBC na téma sex na jevisti slovo ,fuck, a pfestoze jej pouzil neutrdlné a neadresné, vyvolal
obrovsky skandal.
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nich, ¢ehoz Lord Chamberlaine vyuzil. Poslal na pfedstaveni svého ¢loveka, kte-
ry u pokladny tvrdil, Ze je fadnym ¢lenem klubu, a pokladni si jeho Clenstvi neo-
vetila. Na zaklade tohoto svédectvi byl William Gaskill obvinén a posléze také
souzen. Ve prospéch Royal Courtu vystoupil se svédeckou vypovédi také Lau-
rence Olivier, ale ptfesto byl Gaskill odsouzen a zaplatil pokutu. Takovy zplsob
jednani vsak jiz prestal byt pro divadelniky pfijatelny, a proto se pustili do orga-
nizované kampané za zachranu umeélecké svobody a britské dramatiky. A skutec-
né, na zacatku roku 1967 Parlamentni komise pro cenzuru (Joint Parliamentary
Committee on Censorship) obhajila navrh na zruseni cenzurni listiny z roku 1843
a vlada jej nakonec ptijala. Nové divadelni zakony, které odiialy Lordu Chamber-
lainovi pravo cenzurovat divadelni hry, vesly v platnost 26. zaii 1968.

Po zru$eni cenzury se vyrojila celd fada projektd, které svym tématem a zpraco-
vanim oslavovaly znovunabytou svobodu, vzdyt mnohé mohly byt po n¢kolikerém
zamitnuti kone¢né uvedeny. To je pfipad také amerického muzikalu Hair (Viasy),
ktery jako prvni pred londynskym publikem vefejné a oteviené zobrazil sexuali-
tu, prestoze z naSeho hlediska nijak explicitn€. Produkce méla obrovsky uspéch
a inspirovala dalsi tviirce. Kenneth Tynan uvedl v roce 1969 svtij muzikal Oh! Cal-
cutta!, ktery byl svou revualni formou, scénkami napiiklad na téma historie spodni-
ho pradla, a banalnim obsahem piesnym obrazem dusledkl zruseni cenzury.

Revolucni spontaneita, ktera byla piiznacna pro dramatiku sedmdesatych let, se
vsak brzy pteorientovala predevsim na politické divadlo. Po ¢trnacti letech vla-
dy konzervativcu prisla v roce 1964 ke slovu vlada labouristicka. Britska spolec-
nost si od této zmény hodné slibovala, doufala v modernizaci zemé, od nového
ministerského predsedy Wilsona ocekéavala snahu vyrovnat tiidni rozdily. Za vlady
labouristi doséhla Britanie jisté pozitivni transformace, kdy kromé zruseni cenzu-
ry, legalizace potratii a homosexuality byl v roce 1965 zrusen i trest smrti. V roce
1966 ale nasledovala finan¢ni krize spojena s devalvaci mény, coz vykrystalizo-
valo v generalni stavku v roce 1970. Politické drama v sedmdesatych letech opét
nemizeme nazvat jednotnym hnutim, ale vSechny autory, mezi néz patii napiiklad
David Hare, David Edgar, Harold Brenton nebo Howard Barker, spojovala deziluze
z politiky ministerského predsedy Wilsona. V této situaci dochazelo k paradoxtim,
kdy umélci vyuzivali svobod a prav, ktera jim nova vlada ptinesla, a statem dotova-
né granty Arts Council vyuzivali k jeji ostré kritice. Na konci Sedesatych let doslo
navic k rozsiteni statni dotace malym scénam, coz vedlo k rozkvétu alternativnich
divadelnich prostort a také forem (tzv. fringe). Cilem této umélecké generace bylo
oslovovat nové publikum mimo tradi¢ni divadelni budovy, rozvijet dialog mezi
politickym divadlem a performance art, mezi slovem a obrazem.

Vyznamnou avantgardni divadelni skupinou byla The Joint Stock Company,
kterou v roce 1974 zalozil William Gaskill spole¢né s Davidem Aukinem a Davi-
dem Harem. Tato skupina pfisla s novinkou v procesu tvorby inscenace, ktera
je velmi vyznamna i pro britské divadlo 90. let. Novy program spocival v tizké
spolupraci dramatika s herci a rezisérem jiz béhem psani hry a byl zalozen na
kolektivni inspiraci. Cela skupina vcetn¢ dramatika nejprve absolvovala zpra-
vidla ¢tyftydenni workshop, béhem n¢hoz probihaly improvizace na dané téma,
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odborné prednasky a vyhledavani materiali. Dramatik, inspirovany vysledky
workshopu, posléze napsal hru, kterou v nasledujici etapé skupina, opét za pfi-
tomnosti autora, nazkous$ela. Tento model, jez byl pozd¢€ji oznacen jako proces
Joint Stock, se stal dominantnim pravé pro in-yer-face theatre a je typicky prede-
v§im pro dramatickou tvorbu Marka Ravenbhilla.

Pro konec sedmdesatych let byl charakteristicky nastup zenské dramati-
ky a dramatiky mensin. Nova radikalni estetika feminismu se prosadila nejen
v alternativnim divadle, ale zasahla také do oficidlniho proudu. Nastup autorek
byl velmi vyrazny, o ¢emz svéd¢i i statistické udaje. Podle nich v letech 1956-80
tvotila zenska dramatika osm procent repertoaru Royal Court a v 80. letech to
bylo jiz osmatfticet procent. K nejvyznamnéjsim britskym ptedstavitelkam toho-
to obdobi pattila Caryl Churchill, ktera spolupracovala predevsim s Joint Stock
Company, a Pam Gems, jejiz dilo bylo uvedeno naptiklad skupinou Women's
Theatre Group. Dramatika menSin byla zastoupena jednak autory afrického ¢i
asijského ptivodu, ale pfedevsim lesbického a gay zaméieni. Nejzndméjsi skupi-
nou, kterd vytryskla z hnuti za liberalizaci homosexuality 60. let, byla bezesporu
Gay Sweatshop. Cilem tohoto sdruzeni, zformovaného v roce 1975, bylo zme-
nit pejorativni zobrazovani zivotniho stylu gayid a ukazat homosexualni lasku
v pozitivnéjs$im svétle. Jednalo se o prvni vinu gay dramatiky, jejimz tikolem bylo
dokazat, ze homosexualita neni nemoc a ze homosexualni a heterosexualni vzta-
hy jsou v zéklad¢ stejné. Prvnimi projekty této skupiny byly hry Drew Griffithse
a Rogera Bakera Mr. X's tématem coming-out (vefejné priznani se k homosexual-
nimu zaméfeni) a Any Woman Can od Jill Posener s lesbickym namétem. Cinnost
skupiny mela u divakt obrovsky tspéch a gay dramatice byla dokonce vénovana
cela sezona v Institute for Contemporary Arts (ICA).

Britské publikum se velmi brzy aklimatizovalo na provokativni styl divadla,
ktery se po zruseni cenzury rychle rozsifil, a nenechalo se jen tak jednoduse Soko-
vat. Pfesto ale vznikla cela fada her, které vzbudily pozornost svou originalitou
a vyzyvavosti. Mezi n¢ bezesporu patii hra AC/DC Heathcote Williamse z roku
1970 a East Stephena Berkoffa, kterou uvedl roku 1975 v Edinburgh Traverse.
Ztejme nejvetsi skandal, jenz se dostal az pred soud, vyvolala inscenace hry Ho-
warda Brentona The Romains in Britain, v niz je mlady Kelt znasilnén fimskym
vojakem. Provokativni dramatika se neustale snazila bofit tabu a posunovat hra-
nice toho, co je mozné prezentovat na jevisti. V osmdesatych letech se vsak diky
nov¢ nastolenému systému konzervativni vlady, ktera se snazila o komercionali-
zaci uméni, dostala do velmi slozité situace.

Divadelni aktivity ve Velké Britanii se vyrazné proménily velkou zménou
v 80. letech, kdy se vlady ujala konzervativni strana pod vedenim Margaret
Thatcher. Jeji politika odmitala systém statu se socialnim zabezpecenim, ktery
byl podle nazoru mnohych divodem prumyslovych a ekonomickych rozbroju
a nestability 70. let. David Edgar ve své stati Provocative Acts: British Playwri-
ting in the Post-war Era and Beyond, uvetejnéné ve sborniku State of Play, chape
thatcherismus jako kontrarevolu¢ni hnuti proti kolapsu tradi¢nich hodnot, jehoz
cilem je adekvatn¢ reagovat na reformy nastolené po skonceni valky, které mely
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zabezpecit zemi pred anarchii trhu rozmahajiciho se diky povale¢né krizi. Tyto
socialné demokratické reformy, jez usilovaly o zajisténi socialniho zabezpeceni,
vyClenily ¢ast primyslu z trzniho systému a nékteré podniky znarodnily. Nové
nastoupena konzervativni vlada pravé v této strategii spatfovala pfi¢inu ekono-
mické krize 70. let. Socialni zabezpeceni chapala jako zbavovani odpovédnosti
obcanti samotnych, coz zdanlivé odpovidalo pozadavkim boufici se spole¢nosti,
ktera se domahala vice prav. Thatcherovci argumentovali tim, ze pfili§ mocna
vlada rozhodovala za obc¢any, a proto je zodpovédné za anarchii 60. a 70. let.
Jejich politika smétovala k individualizaci (znamy je vyrok Margaret Thatcher,
kde tvrdi, Ze nic takového jako spolecnost neexistuje) a obcanské zodpoveédnosti.
Zékladni strategii bylo trzni hospodaristvi, aplikované na vSechna odvétvi véetné
kultury, privatizace a liberalizace trhu.

Stejny model byl aplikovan také na kulturu, coz konkrétn¢ znamenalo radikal-
ni odklon od systému statni podpory divadelnich aktivit. Nova politika v oblasti
umeéni reflektovala priority thatcherovské vlady, ktera kladla diraz ptredevSim
na soukromé podnikéani. Odklon od systému statni podpory, ktery fungoval od
roku 1946 pod zastitou uradu Arts Council, byl také odGvodiovan situaci v 60.
a 70. letech, kdy umélci pouzivali statni dotace ke kritice vladni politiky. V roce
1979, ani ne rok po zvoleni Margaret Thatcher ministerskou piedsedkyni, jeji
prvni ministr kultury Norman St. John Stevas vyrazn¢ omezil vefejnou financ-
ni podporu divadla. Tento postup privatniho financovani mél podle jeho nazoru
zajistit nové alternativni zdroje penéz, ale také omezit autoritativni postaveni sta-
tu, kdy hrozi nebezpeci statni cenzury a diktat vkusu ,statniho umeéni‘. Zdanlivé
me¢la tato politika vést k osvobozeni uméni, jeji dopad byl v§ak diametralné odlis-
ny. Stevastiv nastupce Richard Luce po dal$im, zasadnim vitézstvi konzervativcil
v roce 1987 vystoupil ostie proti umélctim, ,ktefi by si méli kone¢n¢ odvyknout
na zpusob statniho socialniho zabezpeceni, kdy jsou jim danovi poplatnici povin-
ni zajist'ovat zivobyti“. (Edgar, 1999:14) Naznacil novou konkrétni strategii, kdy
se divadla méla podfidit trhu a fungovat komercné. ,,Jediny skutecny test nasich
schopnosti spoc¢iva v tom, jestli dokazeme nebo nedokdzeme zaujmout dostatek
divakd, tedy uspét na trhu.” (Edgar, 1999:14)

Trh se mél tedy stat jedinym motorem rozvoje umeéni z diivodu zajisténi ,absolutni
svobody*, ale v podstaté byl spise usurpatorem nez osvoboditelem. Pod diktatem
trhu byli producenti nuceni vytvaiet pouze to, co si spotiebitelé zadaji, a vyhoveét
po zabavé, ktera nijak neatakuje a nenuti k intelektualni reflexi. Thatcherovska
vize uméni pocitala se spojenim tradicniho obsahu a popularni formy a dokonce
jej zahrnula mezi obchodni artikly turistického ruchu, o ¢emz svéd¢i prohlaseni
Arts Council: ,,Uméni znamena pro britsky turisticky primysl to samé co slunce
pro Spanélsky.* (Edgar, 1999:15) Absurdita podobnych nazort dosahla vrcholu
v projevu ministra zahrani¢i Bottomleyho, ktery v roce 1996 prohlasil, Ze britsky
filmovy primysl by mél pfedevs§im ,,propagovat nasi zemi, nase kulturni tradice
a nas turisticky ruch. (...) Kdyz mame venkov a krasna venkovska sidla, mély by
se objevovat ve filmu, pfedevsim kdyz se blizi milénium.* (Edgar, 1999:15)
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Dusledna liberalizace trhu a komercionalizace prakticky vSech odvétvi ved-
la k pfedani moci do rukou spotiebitelt. Konkrétnim piikladem byla reforma
BBC, kterému hrozila ztrata licence a muselo byt restrukturalizovano. Doposud
byla vzdy tvorba odd¢lena od produkce, v novych podminkach zvitézila tenden-
ce presunout rozhodovani do rukou producentd, kteti se samoziejmé ohlizeli na
komeréni uspéch svych projektli a nechavali si vypracovavat pruzkumy trhu.
V té chvili jiz neurCovali dramaturgii dramaturgové a dokonce ani producenti, ale
samotni spotiebitelé, coz prirozene vedlo ke konzervativnimu vysledku.

Podobny trend se objevil také v divadlech, kde umélecké $éfy vystridali ve vedou-
cich funkcich producenti a manazefti. Zakladem jejich prace bylo sehnat dostate¢né
mnozstvi penéz na provoz, coz ve chvili, kdy byla statni podpora omezena, znamenalo
zajistit financovani soukromymi firmami. Pod tlakem Arts Council zacala divadla
postupné shanét sponzory a nabizet své ,produkty‘ na trh. Narodni divadlo piijalo do
nazvu piivlastek ,kralovské* (Royal National Theatre), aby zvysilo svou atraktivitu,
a ptipadnym sponzoriim nabizelo ,,v§estranné zviditelnéni firmy* a ,,prestizni avSak
piistupnou zabavu®. (Edgar, 1999:18) Royal Shakespeare Company, ujistovala své
donétory, ze dokaze ptipravit ,,projekt na miru podle charakteru firmy a zarucuje
vysokou navratnost sponzorskych investic.* (Edgar, 1999:18) Divadlo se stalo busi-
nessem a inscenace trznim artiklem, coz mélo samoziejme vliv na charakter a kvalitu
repertoaru. RSC se sice v roce 1984 podafilo uzavtit lukrativni smlouvu o dotacich
s bankou Guardian Royal Exchange, ale podobné sponzorské financovéani nebylo
globalnim feSenim problému. Pro celou fadu méné znamych a mén¢ prestiznich
divadelnich spolecnosti nebyl tento systém unosny.

Dusledky této financni strategie se brzy projevily, po seskrtani rozpoctu v roce
1980 ztistalo dvanact londynskych divadel, tedy cela tietina, v dalsi sezoné uzavte-
no. Do poptedi se dostal komercné€ tspésny West End s pievazujici muzikalovou
produkci. Komer¢ni piistup divadel West Endu, v nichz byly nasazovany pouze
takové tituly, které zajistovaly vysoky zisk, vedl v podstaté k obnoveni cenzury.
Nejlépe profitovaly muzikaly jako Les Misérables, Cats nebo jevistni adaptace
nedivadelnich text. Nova dramatika zazivala naopak obdobi stagnace a to hned
z ne€kolika divodi. Zakladnim problémem byla samoziejmé komercni stranka,
nebot’ nové hry nebyly dobrym obchodnim artiklem. Producenti si nemohli dovo-
lit nasadit neprovéteny titul, u néjz nebylo doptedu jasné, ze u divakl uspéje.
Soucasna témata byla navic drasava a provokativni, coz nevyhovovalo masové
poptavce. Rozmahajici se rezisérismus odmital uzkou spolupraci s dramatikem
a preferoval rad¢ji uvadeéni klasiky a adaptaci. Vedle tohoto trendu se rozmahal
také kult hereckych hvézd, podporovany predevs§im politikou West Endu, ktera
jej vyuzivala k popularizaci svych projektt. Zachrannym kruhem nové dramatiky
byl Royal Court v ¢ele s Max Stafford-Clarkem, diky némuz mohly byt uvadény
hry, které by jinde z komer¢nich a uméleckych divodi neuspély. Ostatni divadla
jako napiiklad Royal Shakespeare Company sice ¢ast svého repertoaru vénovala
soucasnym dilim, ale pfesouvala je pfevazné do komornich prostor.

Britské divadlo za thatcherovské éry by se dalo charakterizovat finan¢ni krizi,
radikalnim komercionalismem a poklesem divaki, nebot’ vstupenky byly velmi
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drahé, coz znemoziovalo pravidelné navstévovani kulturnich akei. Z divadel odesli
umélecti $éfové a do Cela nastoupili manazefi, coz v devadesatych letech doplnil trend
stagionového systému, v némz budova nema vlastni soubor a pouze hosti divadelni
skupiny. V navaznosti na to samostatné funguji Gzké tvarci tymy bez stalé budovy
a instituce. Nejzasadnéji se politika trzniho hospodarstvi, aplikovaného na kulturu,
dotkla pravé nové dramatiky, ktera v osmdesatych letech zaznamenala obrovsky
utlum. Kompenzaci piinesla az 1éta devadesata s novou vinou in-yer-face theatre.

Podle Dominica Dromgoola byla 90. 1éta dobou neomezenych moznosti, nék-
terd divadla déavala mladym autortim naprostou volnost, neslychanou svobodu
divadelniho projevu. Pad berlinské zdi a odchod Margaret Thatcher signalizoval
mladym pod pétadvacet let, ze navzdory politické zkostnatélosti je zména mozna.
Po skonceni studené valky mohli dat priichod své imaginaci, svobodné se vyjad-
fit, inspirovani postmodernistickym ,vSe je mozné‘, ,vSechno jde‘, zacali vyuzi-
vat nové nabité svobody a vymezovat se vii¢i oficialnimu divadelnimu stylu. Cast
z nich citila potfebu reagovat na minulé modely divadelni praxe a dalsi ¢ast se
vyjadfovala pfimo k novému klimatu 90. let. Chtéli kritizovat svét a postupné
pro to nalézali pithodny jazyk. Casem bylo na scéné mozné, na rozdil od filmu ¢i
televize, fici nebo udélat cokoliv.
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IN-YER FACE (TECHNIC AND THE EVOLUTION OF PROVOCATIVE
BRITISH DRAMA)

In-yer-face theatre is the new wave of dramatic form which came to the british stages in 90s
20th Century and it became dominant style of the whole decade. Important and inspirative impulse
for the form of in-yer-face dramatics brought John Osborne’s play 4 Patriot for Me and Edward
Bond’s Saved. At the end of 60s the cenzorship has been cancelled and since that time the new wave
of dramatics came to word. But later with the accede of Margaret Thatcher the art started to be seen
as a consum product which has to be held under strict rules which recommended union between
traditional content and popular form only. This absurdity at the beginning of 90s called into life the
huge wave of new provocative texts pit into fight with the political system.



