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Abstrakt 

Diplomová práce se věnuje principům komunitního a site-specific divadla a 

možnostem jejich využití v dramatické výchově a dětském nebo mladém divadle. 

Shrnuje kořeny a vývoj těchto alternativních divadelních proudů na pomezí 

uměleckých a společenských disciplín, představuje jejich hlavní směry a 

podrobněji popisuje obsah a průběh několika příkladů projektů komunitního 

divadla a site-specific. Na teorii a praktické příklady obou směrů navazuje práce 

úvahami o konkrétním komunitně-dramatickém projektu, který by z obou proudů 

čerpal, a její součástí je návrh praktického plánu pro realizaci tohoto projektu. 

Text se pokouší zachytit také širší kulturní a sociální souvislosti a možný přesah, 

který propojení těchto divadelních disciplín a dramatické výchovy nabízí. Klade si 

otázky o roli a možnostech tohoto provázání v současné společnosti a současném 

umění.



Summary 

 Community theatre, site-specific theatre, and their plausible contribution 

to drama in education and children's or youth theatre are in the main focus of 

the thesis. It summarizes the roots and background of both of these fringe 

theatre paths, introduces their main objectives and representatives. A more 

detailed description of several community theatre groups and site-specific 

projects is also included. Apart from the theoretical introduction, the paper 

follows the individual principles and complex ideas within these two alternative 

theatre approaches from a practical perspective; it includes a structured project 

plan based on connection and mutual inspiration of community theatre, site-

specific and drama in education principles. The thesis also aims at capturing 

wider potential of fusion of these attitudes to theatre and the society, and 

suggests its contribution not only in the field of drama in education, but also 

within contemporary performing arts and community life in general. 
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Úvod

Před několika lety jsem měla velké štěstí pozorovat při práci tanečnici, 

choreografku a pedagožku Lenku Tretiagovou. V rumunském Banátu, kde 

jsem ve vesnici Eibenthal jako lektorka prázdninové školy trávila léto, 

připravovala tanečně-divadelní představení. S místními dětmi pracovala na 

choreografii zrcadlící folklór, příběhy a současné problémy českých krajanů 

žijících v Rumunsku.1 Od chvíle, kdy jsem sledovala dětské umělecké 

zkoumání vlastních kořenů a současného života, si kladu otázky o potenciálu 

dětského komunitního divadla a tvůrčího rozhovoru s historií, kulturou a 

krajinou domova. Ve své diplomové práci se pokusím vystihnout a prakticky 

představit možnosti a přínos principů komunitního divadla a vazby k místu  

pro dramatickou výchovu a divadlo hrané dětmi.

Při tvůrčím procesu v Banátu, ale například také na Podkarpatské Rusi 

a v dalších projektech svého tanečního studia, využívá Lenka Tretiagová 

velmi citlivě komunitní práci, tradici a lokálně ukotvenou inspiraci. Inscenace 

je obrazem zkoumání kořenů i současného života komunity v dané oblasti a 

artikulací hlubokých otázek. Konkrétním výsledkem práce studia jsou taneční 

choreografie a představení na pomezí komunitního divadla. Na straně režie i 

mezi herci se mísí tanečníci souboru s místními obyvateli. O tanečně-

divadelní obrazy tradic a aktuálních témat komunity se potom přijíždějí 

obyvatelé vesnic podělit s českým publikem například v rámci festivalu Tanec 

Praha.  

1 Hlasy země (http://www.tanecnistudiolight.cz/inpage/archiv-inscenaci/)
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Jak jsem mohla sledovat při čtrnáctidenní společné práci banátských 

dětí a tanečníků souboru v sále eibenthálské školy i později při samotném 

představení Hlasy země v pražském Ponci, všichni účinkující přistupovali k 

práci na inscenaci s obrovským nadšením a zájmem. Objevovali a ztvárňovali 

příběhy z historie svých vlastních rodin a proměny nově osídlené krajiny. 

Členové tanečního souboru, eibenthalské děti a diváci závěrečného 

představení mohli díky tomuto projektu nahlédnout do paměti a aktuálních 

problémů českých vesnic při rumunskosrbské hranici. Na tuto inspiraci a 

myšlenky komunitního divadla bych chtěla navázat teoretickou a praktickou 

přípravou vlastního dramatického projektu na pomezí site-specific divadla a 

komunitní práce. 

Lenka Tretiagová vycházela při přípravě inscenace Hlasy země z 

románu Jeana Giona. Podněty z literární předlohy propojila s konkrétními  

tématy banátské komunity. Připravený scénář byl reflexí historie oblasti a 

režisérská práce dialogem s její současností. Práce s připraveným scénářem, 

který čerpá z příběhů daného kraje, je jedním z mnoha typů komunitního 

divadla. Při svém projektu bych chtěla vyzkoušet jiný postup – tvořit scénář 

inscenace až na místě spolu s účastníky a dotknout se tak jejich vlastních 

osobních témat a postřehů. V této diplomové práci se pokusím teoreticky 

ukotvit souvislosti a možnosti site-specific a komunitně-divadelní práce pro 

dramatickou výchovu a současné dětské divadlo, z pedagogického hlediska 

nastínit smysl využití těchto principů při dramatické práci, a pomocí krátkého 

praktického plánu mého projektu konkrétně představit příklady a cíle

propojení těchto disciplín.

Jakým způsobem přispívá osobní tvořivý kontakt dětí nebo mladých lidí 

s příběhy, historií a současností dané lokality k rozvoji jejich osobnosti? Jak 
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může naopak individuální zkoumání vlastní role v komunitě nebo inspirace 

krajinou a vlastními kořeny zobrazené v divadelním představení obohatit 

dětské divadlo jako umělecký žánr? A jaký přínos potom bude mít celý tvůrčí 

proces završený realizací inscenace zpět pro samotnou komunitu? Propojení 

komunitního a site-specific divadla s dramatickou výchovou a dětským 

divadlem nabízí několik zajímavých otázek, které vnímám jako páteř této 

práce.

 V praktickém uvažování o možnostech propojení vycházím ze své 

současné situace. Pracuji jako lektorka dramatické výchovy v anglickém 

Brightonu, kde bych na závěr své stáže chtěla plán přípravy komunitně-

divadelní inscenace realizovat. Pracuji s několika věkově odlišnými skupinami 

dětí a mladých lidí; spolu s ostatními lektory malé divadelní školy ACT 

připravujeme na bázi dramatické výchovy částečně improvizovaná 

představení a krátké divadelní hry. Pro komunitní site-specific projekt jsem si 

vybrala skupinu přibližně dvanácti středoškoláků ve věku 12 - 16 let. V 

praktickém plánu i při aplikaci některých teoretických otázek o komunitním 

divadle a dramatickovýchovné práci se budu opírat o zkušenosti s touto 

konkrétní skupinou. Při uvažování o využití komunitního divadla v rámci 

dramatické výchovy a dětského uměleckého projevu v této diplomové práci  

praktická část slouží zejména jako názorný příklad jednoho z mnoha 

možných postupů.

V první kapitole této práce se pokusím představit souvislosti 

komunitního divadla, cílů dramatické výchovy a povahy dětského a mladého 

divadla. Krátce připomenu historické podhoubí formování komunitního 

divadla (tak jak ho chápeme dnes) a pokusím se zachytit různá pojetí 

komunitně-divadelní práce. Popíši některé jednotlivé proudy, představitele a 
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příklady tohoto typu divadla u nás i v zahraničí. Druhá kapitola se zaměří 

konkrétně na site-specific práci a inscenaci. Nabídne různé přístupy k jejich 

definici a několik příkladů jejich produkce. Pokusí se pojmenovat styčné body 

site-specific a principy komunitního divadla v jeho tradičním pojetí i s 

možnostmi současného dětského divadla a pedagogiky dramatické výchovy. 

V následující, čtvrté kapitole se potom pokusím pomocí praktického plánu 

přípravy mého projektu uplatnit některé teoretické i praktické podněty z 

předchozích kapitol. Uvedu konkrétní postup a příklady komunitně-divadelní 

práce s prvky site-specific jako možnosti pro dramatické lekce a inscenační 

práci mladého divadelního souboru. 

Při uvažování o komuntním divadle, divadle dokumentu nebo divadle 

lokace jako možné inspiraci pro dramatickou výchovu a prostředku obohacení 

práce dětských a mladých souborů se nevyhnutelně dotýkáme obecnějších 

otázek o významu umění, smyslu divadla a proměnách evropské společnosti. 

V závěrečné kapitole bych se proto chtěla krátce vrátit k současným 

myšlenkám o nezávislém umění, českém amatérské divadle a dětských 

dramatických souborech, a uzavřít svou práci zhodnocením potenciálu 

komunitního divadla v rámci širších úvah o životě a živosti našeho 

současného dětského a mladého divadla. 

Moje práce čerpá velkou inspiraci z projektů Lenky Tretiagové v Banátu 

a dalších pozoruhodných místech v Evropě, z bohaté tradice britského  

komunitního divadla a experimentálních divadelních projektů skupin v 

různých evropských zemí. Zdaleka nejvíce se však opírá o mou zkušenost s 

komunitními dramatickými projekty v českém prostředí a o otázky, tendence 

a nápady v oblasti české dramatické výchovy a dětského amatérského 

divadla. Že je velmi dobře možné vnímat tyto tři oblasti jako spojité nádoby 
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dokládá svými názory například Roman Černík, jeden z našich 

nejvýraznějších představitelů komunitně-divadelní animace a alternativní 

pedagogiky: „Smyslem komunitního divadla je spojit a aktivizovat lidi. Děti 

získávají zkušenost a vytvářejí si vztah nejen ke komunitě, ale i k místu, ve 

kterém žijí.“2

2 Pavlíčková, A. Naše příběhy kolem plují. Amatérská scéna 3/2013, s. 49.
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1. Komunitní divadlo: Podněty, inspirace a možnosti

I. Komunitní divadlo a dramatická výchova

Když jsem se po několika letech opět osobně setkala s Lenkou 

Tretiagovou, bylo to právě při jednom ze seminářů Romana Černíka 

zaměřeného na komunitní divadlo a divadlo dokumentu. V průběhu Dětské 

scény ve Svitavách jsme si coby seminaristé zkoušeli režisérsky a herecky 

pracovat s příběhem konkrétního města. Při kreslení imaginativní mapy 

Svitav jsme se inspirovali současným životem a vnitřním rytmem města, 

během ztvárňování jeho historie potom minulými příběhy, a pro zachycení 

současného života města skutečnými postavami a rozhovory s obyvateli. Ve 

fikci komunity složené z přespolních seminaristů jsme si vyzkoušeli, jak by 

vypadala skutečná komunitně-divadlení práce s obyvateli daného místa, a 

prakticky pronikli do principů tvorby na hranici komunitního divadla, divadla 

dokumentu a site-specific.  

Jádrem komunitního divadla je pro Romana Černíka aktivizace, 

soudržnost a rozvoj komunity. Lidé, často rozdílné sociální skupiny tvořící 

komunitu, by si měli pomocí divadelní práce uvědomit a aktivně zpracovat 

problémy své komunity, ale i hodnotu tradic a možnosti změny. Pokud se 

tématem stane především vztah k místu, které komunita sdílí, a snaha o jeho 

oživení, směřuje práce k divadlu lokace, pokud je v centru konkrétní 

historický fakt či problém, můžeme hovořit o divadle dokumentu. Přestože 

hlavním cílem inscenací komunitního divadla v tomto pojetí je obohacení a 

vlastní reflexe života komunity, divák je při představení samozřejmě také 
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velmi důležitý. Má jedinečnou možnost sdílet a spoluprožít konkrétní palčivé 

otázky nebo jedinečná témata daného sociálního prostředí.3

Ke specifické hodnotě takto pojatého představení pro diváka i k 

příkladům konkrétních projektů Romana Černíka se budu věnovat na dalších 

stránkách této kapitoly. Předtím, než shrnu historické podhoubí vzniku 

moderního komunitního divadla a rozliším jeho jednotlivé proudy a přístupy, 

bych se však chtěla krátce dotknout jeho přínosu pro osobnosti vlastních 

aktérů, tedy jeho souvislostí s dramatickou výchovou. Prozatím odděluji  

hledisko dětského amatérského divadla, i když později uvidíme, že přínos 

vychází u obou oblastí ze stejného základu.

 Komunitní divadlo se v různých společensko-historických souvislostech 

opírá o trochu jiné myšlenky a může mít rozličné konkrétní cíle. Vždy však 

stojí v jeho centru společná reflexe problému nebo tvůrčí rozhovor s 

kulturními hodnotami a prostředím komunity. Z pedagogického, dramaticko-

výchovného hlediska považuji v postupech komunitního divadla za zajímavé 

zvlášť několik bodů, ke kterým se budu v průběhu teoretické a praktické části 

práce vracet. 

Komunitní divadlo se tradičně vymezuje vůči hlavnímu proudu 

profesionální divadelní produkce, kterou považuje za vzdálenou reálnému 

životu většinové společnosti. Vrací se ke komunikaci s divákem a jeho 

každodenním otázkám.4 Patří lidem, artikuluje jejich prožitky a postoje, 

reaguje a odpovídá, je nástrojem sdílení, odkrývání, poznávání a 

sebevyjádření. Nepopírá hodnotu velkých dramat a nadčasových příběhů, ale 

dává drama do rukou lidem a jejich konkrétní historii. Rozhoduje se zaujmout 

3 Pavlíčková, 50
4 Gooch, Steve. All Together Now: Community Theatre – An Alternative View. London: Methuen Publishing 

Ltd, 1984. p. 11
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místo na jedné lodi se členy své komunity. Podobné principy stojí i v jádru 

dramatické výchovy. 

Při dramatické lekci nám divadelní prostředky pomáhají formulovat a 

zkoumat aktuální otázky, učit se skrze sdílení a poznávat společnost 

prožíváním konkrétních příběhů. Podstatnou složkou dramatické výchovy je 

samozřejmě jednání v roli postav světových dramat, literatury a historie, ale 

důraz je vždy kladen na konkretizaci, propojení metafor a klasických příběhů 

s naším každodenním životem a osobní angažovanost v tématech. Vedle 

práce s hotovými dramaty vstupují v dramatické výchově velmi často do hry 

naše vlastní každodennost, otázky, příběhy a historie, která se nás 

bezprostředně dotýká, a pro lekce nebo náměty k tvorbě inscenace vybíráme 

přímo aktuální témata studentů nebo členů souboru. V tento moment 

můžeme při našich cvičeních nebo režisérské práci vyjít z principů 

komunitního či site-specific divadla.  

Proces v dramatické výchově a úkoly tvořivé dramatiky jsou 

samozřejmě velmi komplexní. Zaměřujeme se na osobnostní a sociální rozvoj 

dětí a mladých lidí pomocí hry v roli, skupinového zkoumání témat a tvořivé 

divadelní činnosti.5 I v rámci dramatické výchovy samozřejmě existují 

rozličné přístupy a metody práce. Při hře v dramatických situacích je důležitý 

proces vedoucí k osobitému myšlení a citlivému společenskému jednání, ale 

často je zdůrazňován také přínos práce na inscenaci. Ta může fungovat jako 

motivace k další tvůrčí práci, k hlubšímu vztahu k divadlu a pochopení jeho 

principů jako uměleckého žánru, jako prostředek k rozvoji smyslu pro celek i 

detail a komplexnějšímu proniknutí do konkrétního tématu.6

5 Machková,  Eva. Metodika dramatické výchovy. Praha: Sdružení pro tvořivou dramatiku, 2007. s. 15 - 19
6 Palarčíková, Alena. Tygr v oku. Praha: Nipos, 2011. s. 6 – 7
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V rovině individuálních otázek a svébytného prožívání všedních situací 

a také v rovině společné reflexe historie oblasti a lokálních témat se přístupy 

komunitního divadla a dramatické výchovy dotýkají a vzájemně obohacují. 

Některé metody komunitně-divadelní či site-specific práce mohou být pro 

členy dramatického souboru cestou k odhalení lokálních problémů a k osobní 

angažovanosti na společném životě komunity. Komunitní otázky se mohou 

také stát nosnými tématy pro přípravu autorské inscenace, která potom na 

oplátku přispěje k vlastnímu kulturnímu životu komunity. 

Podstata komunitního divadla se zřetelně prolíná s principy dramatické 

výchovy také v rovině osobnostně-sociálního rozvoje a přístupu k poznávání.  

V komunitním divadle je důležitá aktivní participace, sebevyjádření a zejména 

sdílení na cestě k hlubší reflexi problému a poznávání skutečnosti. 

Dramatická výchova, jak shrnuje Radek Marušák, je ve své podstatě učení 

celostní, zkušenostní a kooperativní. Žák je vnímán „jako subjekt procesu, 

jako individualita se svými potřebami, zájmy, znalostmi, dovednostmi, postoji 

a hodnotami.“7 Důležitými prvky jsou tvořivost, spolutvorba, bohatší způsob 

poznávání díky principu psychosomatické jednoty a zejména nalézání jednoty 

individuálního a společného. Při společné tvorbě vstupuje do hry náš vlastní 

emotivní prožitek, sdílení, nalézání významů a nových interpretací 

dramatické situace a potom návrat k sobě zakončený reflexí vlastních hodnot 

a postojů.8 Pokud se děti se svými osobními prožitky života v komunitě zapojí 

do dramatického zkoumání jejích témat, pracují na rozvoji své tvořivosti, 

sociálních kompetencí a reflexe společenských struktur v rámci relevantních 

lokálních  témat. Zároveň se jim díky zapojení autentických osobních postojů 

a emotivního prožitku může podařit autenticky a velmi originálně ztvárnit 

7 Marušák, Radek, et al., Dramatická výchova v kurikulu současné školy. Praha: Portál, 2008. s. 9
8 Marušák, 10 - 12
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aktuální příběh či problém jako divadelní inscenaci. Vzájemné obohacení 

může fungovat nejen při využití jednotlivých cvičení nebo stylů práce s 

tématem v dramatických lekcích, ale také jako obnovení zdrojů dětského a 

mladého divadla. 
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II. Podstata, podoby a projekty komunitního divadla

John Somers, který přednáší drama a interaktivní sociální divadlo na  

universitě v Exeteru, se v Tale Valley Community Theatre a dalších svých 

projektech věnuje hlavně komunitnímu a site-specific divadlu ve venkovském 

prostředí. Svou práci opírá o myšlenku, že nejvíce komunita ztrácí, když 

přichází o povědomí o vlastních příbězích. Společně sdílený příběh funguje 

podle Somerse jako „společenské lepidlo“, které spojuje jednotlivé členy 

komunity. Střípky společné historie se na sebe nabalují v podobě společně 

prožitých událostí, vyprávěných nebo zapisovaných příběhů a dávají 

fungování dané společnosti hlubší smysl. Obyvatelé, kteří k těmto příběhům 

neproniknou, ztrácejí pocit zakořenění v prostředí svého domova a 

sounáležitosti s ostatními.9

Somers je jedním z hlavních představitelů současných forem 

komunitního divadla, kteří využívají divadlo jako nástroj pro animaci a rozvoj 

lokálních komunit. Umění, zejména umění, které můžeme označit jako 

komunitní, však vždy reaguje na aktuální dobu a povahu společnosti, a proto 

se s proměnujícími společenskými kulisami a v různých prostředích 

proměňovala i podoba a smysl komunitního divadla. 

Když uvažujeme o počátcích samotného divadla svázaného s rituálními 

praktikami nebo interpretací bezprostředních přírodních jevů v dané oblasti, 

nemůžeme si nevšimnout jeho implicitně komunitní povahy. Už ve svých 

prvopočátcích bylo divadlo spojené s zaznamenáváním a vyprávěním 

místních příběhů a mělo důležitou funkci při socializaci, spoluprožívání a 

9 Somers, John. Community Theatre: A Search For Identity. [online]
(http://www.tvctheatre.org/articles/tag/community-theatre/)
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sdílení. I ve Starém Řecku bylo divadlo záležitostí celé komunity, i když často 

vnímané jako forma veřejné lidové zábavy. Jindy bylo divadlo výsadou vyšší 

společenské vrstvy nebo se naopak dostávalo na okraj společnosti 

středověku, a později, v puritánské Anglii sedmnáctého století, bylo 

považované za morálně pohoršující a společensky neakceptovatelné.10 V celé 

své historii bylo divadlo proměňující se formou společenské zábavy, 

komunikace a reflexe lidského jednání. V jeho moderní historii, v dějinách 

dvacátého století, nalezneme okamžiky, kdy divadlo přestává žít v rukou lidí 

a patřit nejširší společnosti. To jsou zárodky vědomého návratu ke 

komunitním základům divadla a vzniku komunitního divadla v moderním 

slova smyslu.

V roce 1968 nazval Peter Brook ve své kultovní knize Prázdný prostor

tehdejší britskou divadelní produkci „mrtvým divadlem.“ Divadla, nebo 

alespoň jejich naprostá většina, podle něj přestala hledat. Neptala se, 

nekomunikovala, nežila. Místo, aby experimentovalo a svojí tvorbou si znovu 

a znovu  kladlo otázku o smyslu věcí a stavu společnosti, divadlo opakovalo a 

imitovalo.11 Na Brookovy myšlenky přímo navázal Steve Gooch, když se o 

několik let později pokoušel znovu nalézat a definovat divadlo, které patří 

lidem. Podobně jako Brook kritizoval střední proud divadelní produkce pro její 

komercionalizaci. Ve světě kapitalistické společnosti divadlo ve většině 

případů zapomělo na své poslání komunikovat s diváky a současným světem 

a nechalo se, podobně jako film a televize, vést pravidly nabídly a poptávky.12

První proměny přístupu k divadlu, které ve Velké Británii v první polovině 

dvacátého století patřilo vyšší střední třídě a svou produkcí potvrzovalo její 

10 Brockett, O. G., Ball, R. J. The Essential Theatre. Toronto: Wadsworth, 2014. p. 5
11 Brook, Peter. The Empty Space. New York: Simon & Schuster, 1996. p. 17
12 Gooch, 12
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hodnoty a morální tabu, nastaly spolu se socializačními tendencemi ve 

třicátých letech. Snaha o rozšířit divadelní publikum o dělnickou třídu a vrátit 

tak divadlo všem lidem připravila půdu pro alternativní divadelní proudy 

šedesátých let.13

Divadla s komerčními cíli zůstávala, ale definice divadelního umění se s 

jeho otevřením širšímu publiku proměnila. Na přelomu šedesátých a 

sedmdesátých let se spolu s humanistickými tendencemi ve vzděláváni a 

socialistickými tendencemi v kulturním životě společnosti formuje takzvané 

„divadlo na okraji“ (Fringe Theatre) a nabízí novou interpretaci smyslu 

divadla. Toto nové divadlo si klade za cíl přiblížit se opět všední realitě 

společnosti, divákovi, a stát se integrální součástí své komunity. Divadlo by 

mělo mít demokratický přístup ke skutečnosti, reagovat na společenské 

otázky a nezávisle reprezentovat veřejné mínění. Na tomto společném 

základě se zformovala celá řada nekonvenčních a experimentálních divadel, z 

nichž některé jasně směřovaly k divadlu komunitnímu. Některá z nich kladla 

důraz na subjektivní imaginativní práci v rámci svého souboru, inovaci a 

vymanění se z konvenčních estetických i společenských norem a otevřela tak 

prostor pro svobodnou tvorbu a ostrou kritiku systému. Jiná kladla do středu 

svého zájmu skutečnou fyzickou blízkost divákovi, opouštěla budovy, ale i 

profesionální herce a hotové scénáře, a hrála na ulicích, v parcích a barech, s 

obyčejnými lidmi, o aktuálních tématech. Některá z těchto divadel se potom 

více zajímala o specifický sociální kontext své lokality a svého publika.14

V souladu s těmito tendencemi se v britském prostředí postupně 

vykrystalizoval proud divadla, který začal být označován jako divadlo 

komunitní. Vyznačoval se novými náměty i novým způsobem jejich předání. 

13 Gooche, 14
14 Gooche, 7 - 15
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Hrálo se mezi publikem, o publiku, politice a společných zájmech konkrétního  

společenství. Konvence byly prolomeny a na jeviště se dostal skutečný 

každodenní svět i samotní diváci. Jak uvádí Steve Gooch, propast mezi 

tvůrcem umění a recipienty se zacelovala a cíle tohoto divadla se začaly 

obracet ke zviditelňování problémů komunity; k přímé komunikaci s lidmi ve 

svém okolí. Mezi tato divadla patřilo například Half Moon se sídlem ve 

Východním Londýně, které se svou produkcí věnovalo lokální populaci, nebo 

Tara Arts a Temba, které vzešly z komunit etnických menšin a věnovala se 

jejim aktuálním problémům.15

Na detaily vlastní práce některých komunitních divadel se v souvislosti 

s uvedením příkladů současných komunitně-divadelních skupin zaměřuje 

následující podkapitola. V tuto chvíli je důležité zastavit se na několik 

okamžiků u vizí doprovázejících formování komunitního divadla. Jak je zřejmé 

ze stručného historického okénka v předchozích několika odstavcích, v 

britské tradici šlo zejména o revitalizaci divadla jako umění. Různé divadelní

společnosti měly různé ideje, ale v jádru jejich práce stála vždy otevřenost 

umění širší společnosti a znovuobjevení aktuálnosti a relevance divadelního 

umění. V tuto chvíli nestála v centru zájmu komunita jako taková a hledání 

nástroje pro její rozvoj, ale hledání cesty k autentickému umění. Divadelní 

skupiny navazovali na Brookovu snahu o živé a svobodné divadlo, které je 

syceno z rozhořčení lidí a směřuje k sociálním otázkám a změně. Divadlo 

mělo znovu a znovu začínat bez břemena minulých konvencí, vycházet ze 

subjektivního hledání a vždy si klást otázku proč.16

Z těchto myšlenek jednoho z iniciátorů takzvané Druhé divadelní 

reformy se zrodily různé inovativní divadelní a paradivadelní přístupy, jako 

15 Gooche, 37 - 40
16 Brook, 77
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například happening a další formy podporující interakci s divákem. I samotné 

zkoušky divadelních souborů samozřejmě vypadaly jinak. Herci usilovali o 

společné hledání, tedy o improvizaci, autenticitu a sdílení nejintimnějších 

prožitků. Pracovalo se komunitně, hledalo se společně, vstupovalo se do 

dialogu se současnou společností a tvořilo se pro nalézání pravdivější podoby 

umění. Evropské soubory zkoušející jako společně hledající komunita,  

například Odin Teatret pod vedením Eugenia Barby, nebo Grotowského Teatr 

Laboratorium, přirozeně směřovaly ke komunitní a lokálně orientované práci i 

výběrem svých témat. Součástí nekomerčního divadla byla vždy otázka proč 

a komu hrát a tyto soubory tedy často zajímaly nejaktuálnější otázky 

společenské rovnováhy.17

V českém prostředí byl pro soubory vznikající z tendencí Druhé 

divadelní reformy zásadní inspirací vliv Grotowského a jeho pojetí vnitřní 

pravdivosti a svobody herce. Jako příklad alternativy ke kamenným divadlům 

v našem prostředí můžeme uvést Bílé divadlo, které si přímo říkalo „otevřená 

divadelní komunita“. U nás byly samozřejmě podmínky pro formování 

alternativní divadelní scény trochu jiné, v období normalizace na přelomu 

šedesátých a sedmdesátých let šlo však pořád o prosazení svobodného 

projevu na jevišti, hledání přirozenosti a dialogu se společenskou realitou. 

Podobně jako Peter Brook hledalo Bílé divadlo čistotu projevu a kladlo důraz 

na kreativitu a otevřenost v rámci skupiny. Herci se intenzívně věnovali  

technické průpravě, ale i sociálnímu výzkumu a společné reflexi soudobé 

politické situace. Hnacím motorem skupiny byla snaha ukázat, že věci nejsou 

v pořádku, a revitalizovat divadlo. 18

17 Pilátová, Jana. Hnízdo Grotowského: Na prahu divadelní antropologie. Praha: Institut umění – divadelní 
ústav, 2009. s. 64 - 68

18 Bratršovská, Z., Hrdlička, Fr. Zpráva o Bílém divadle. Brno: H&H, 1998. s. 74 - 78
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I pro Bílé divadlo bylo hlavní otázkou umění a vnitřní pravdivost 

sdělení, jeho komunitní povaha spočívala zejména ve skupinovém sdílení. 

Postupy tohoto typu komunitního divadla jsou tedy samozřejmě poněkud jiné 

než práce Romana Černíka a Lenky Tretiagové. I když se naprosto přirozeně 

principy a zájmy obou forem komunitního divadla prolínají, v typu 

komunitně-divadelní a site-specific práce, na kterou se soustředím ve svém 

projektu, stojí v centru nikoliv otázka smyslu umění, ale konkrétní komunita. 

Divadlo se zde stává nástrojem pro její rozvoj.

Obě tendence (jedná se skutečně jen o tendence, různých přístupů 

existuje tolik, kolik je vlastních divadelních souborů) si kladou za cíl vyvolat 

společenské povědomí či změny. Soubory rozvíjející myšlenky Petera Brooka 

svou naprostou upřímností a nahotou ve stylu zobrazování člověka a 

společnosti, soubory či režiséři pracující primárně pro komunitu pomocí 

divadla potom přímou komunikací konfliktů a reflektující a kreativní prací s 

obyvateli dané oblasti. 

Asi nejdůležitější osobností, která by stála na tomto druhém břehu 

jako inspirace pro komunitně-divadelní práci, je Augusto Boal. Boal se ve 

svém „divadle utlačovaných“ velmi cíleně soustředí na problémy oprese a 

cestu k podchycení jejího základu. Jeho systém se věnuje třem na sebe 

navazujícím formám. Živým obrazům, takzvanému „neviditelnému divadlu“ a 

divadlu fórum. Ve všech třech formách diváci zasahují do vývoje situace a 

sami se stávají se herci, nebo lépe řečeno hráči. Hrají totiž v mnoha 

případech především pro sebe. Při tvoření obrazů členové komunity navrhují 

témata – problémy - a jako skupina potom tvoří pomocí živých obrazů 

skutečnou a ideální podobu situací. Společně odhalují možnosti řešení. V 

neviditelném divadle se může široká veřejnost stát aktéry dramatu, aniž si 
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uvědomí že jde o předem připravenou fiktivní situaci zkoumající konkrétní 

společenský problém. Můžeme se neočekávaně stát diváky, a pokud jsme 

aktivní a zareagujeme, dokonce i účastníky dramatu odehrávajícím ve 

veřejném prostoru (například situace s tématem sexistického urážení nebo 

rasistických tendencí ve společnosti). V divadle fórum potom členové 

obecenstva vstupují do rozehraného dramatu v roli jedné z jeho postav a 

aktivním jednáním ve fikci příběhu se pokoušejí změnit jeho vývoj. Ve velmi 

komplexní a realitě blízké fikci se společně nacházejí cesty jak předcházet 

konfliktu, sebedestruktivnímu jednání nebo silově nevyrovnaným vztahům 

mezi lidmi.19

 Divadlo utlačovaných využívalo celou řadu hereckých, rytmických a 

hlasových svičení a kladlo velký důraz na rozvoj kreativity členů komunity, se 

kterou pracovalo. Veškerá tato průprava však směřovala k uvolnění, 

technické připravenosti a bohatší expresi při vlastním jednání a řešení 

problémů.20 Všechny tři zmíněné formy tohoto divadla jsou nástrojem 

osvobození komunity, společenské změny. Boal praktikoval v brazilských 

komunitách s problémy jako jsou například nízká úroveň svobody a 

sebevědomí žen. Jeho následovníci, stejně tak jako průkopníci divadla fórum 

v Čechách, se touto metodou dotýkají například problémů šikany nebo 

závislostí. 

Boalův nesmírně inovativní přístup k možnostem a síle divadla a jeho 

pojetí aktivního diváka a prakticky zrušení hranice mezi jevištěm a hledištěm 

otevřely bránu k divadlu jako nástroji přímo sloužícímu konkrétní společnosti 

či problému. Mohly bychom namítnout, zda se ještě jedná o divadlo v pravém 

slova smyslu, zda se jedná o umění. Boal se k této otázce sám nepřímo 

19 Boal, Augusto. Games For Actors and Non-Actors. London: Routledge, 1992. s. 39
20 Boal, 1 - 2
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vyjadřuje. Umění podle něj naprosto zřetelně slouží komunitě, jedná a mění. 

Divadlo aplikované ve prospěch společenské změny a rozvoje komunity je 

přesně momentem naplnění smyslu umění.21

Kde mezi těmito proudy dotýkajícími se z různých stran rozvoje 

společnosti a rozvoje umění stojí inspirace, na kterou přímo navazuje můj 

projekt a myšlenky o propojení dramatické a komunitně-divadlení práce? V 

následující podkapitole představím několik konkrétních projektů napříč 

nejsoučasnější tvorbou komunitního divadla, které mě zajímají a jsou 

přímýmy podněty k mé práci, a pokusím se zachytit důležité momenty 

moderního světového divadla pro komunitu, které těmto konceptům 

předcházely.

21 Boal, 39
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III. Moderní a současné divadlo pro rozvoj komunity 

Po celém světě najdeme divadelní skupiny, které na konci dvacátého 

století rozvíjely myšlenky na spojnici mezi Boalem na jedné straně a 

Brookem či Grotowskim nebo Barbou na straně druhé, a jejichž cíle jsou 

programově divadelní a zároveň společenské. V období roztříštěnosti 

společnosti a otřesu tradičních hodnot, které trvá dodnes, směřuje 

alternativní divadelní scéna k hledání nové celistvosti, pospolitosti, a vznikají 

kolektivní nebo komunitní divadla. Šíře inspirace co se týče zdrojů a formy 

vyjádření otevírá koncept divadla a rozšiřuje pole jeho tradičních cílů, 

významů a možností. Náměty pro práci se často stávají samotná technická 

cvičení a podvědomí herců, politické aktuality, hry vznikající uvnitř souboru, 

nebo například malby či dadaistická poezie.  Mezi jejich cíli nacházíme rozvoj 

konkrétní lokální, třídní nebo etnické komunity buď jaksi nepřímo, 

ohledáváním jejího tématu a společnou přípravou prezentace, nebo přímo, 

posilováním tvůrčího potenciálu a vnitřní svobody, síly a sebevědomí obyvatel 

pomocí společných cvičení.

Londýnská The Other Company a kodaňská Christianshavnsgruppen si 

kladly za cíl provozovat umění, které je relevantní pro život komunity. Pro 

T.O.C. byl komunitou soubor složený z místních obyvatel, který se při 

improvizacích a zkouškách inscenace vracel k přirozenámu jednání bez 

zábran a prozkoumával všechny stránky lidskosti. Kodaňské divadlo 

posouvalo hranice mezi tvůrci a recipienty a propojovalo představení s 

worskopy ve věznicích, nemocnicích nebo školách. Soubor si zakládal na práci 
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bez režiséra a publikum, které se zapojovalo a samo tvořilo, mělo získávat 

sebedůvěru, přátelství a otevřenost vůči ostatním. 

Jiným souborem, který místo opory režisérské židle dával prostor 

aktivitě publika, byla „dílna“ Ann Halprin v San Franciscu. Podle Ann byl 

umělec průvodcem podněcující tvůrčí práci v ostatních a její projekty se 

místo hraní pro oddělené publikum ptaly přímo na jeho názor. I mnoho 

evropských divadel radikálně rozostřilo pojetí divadlelního prostoru a hranice 

mezi tvůrci a recipienty divadelního umění. Projekty některých z nich se 

pohybovaly na hranici mezi představením a happeningem. Například AgitProp 

založený v Londýně nebo stockholmské Narren Theatre sledovalo prosazování  

sociálních hodnot co nejblíže epicentru problému; hrálo například přímo mezi 

horníky nebo v případě Narren Theatre na Kubě. AgitProp se dokonce odmítal 

účastnit divadelních festivalů a jakýchkoliv podobných kulturních událostí a 

organizoval svá představení v rámci stávek, schůzek, různých společenských 

hnutí a podobně. I tato divadla přímo zapojovala diváka, i když v posledních 

dvou případech šlo na prvním místě spíše než o tvorbu umění o aktivizaci 

občanské zodpovědnosti.

Něteré přístupy potom jasně artikulovaly a propojovaly oba cíle 

společensky angažovaného divadla. Royal Dramatic Theatre ve Švédsku 

rozpracovalo například téma společenského postavení švédských romů nebo 

nedostatku kulturního programu pro dělnickou třídu. Členové souboru trávili 

čas ve švédských továrnách, sbíraly útržky dialogů, písně, pořizovali 

rozhovory a vytvořili divadelní kus nejen přímo na míru této komunitě, ale 

hlavně s obrovským dílem práce samotných jejích členů. Někteří dělníci se 

souborem i zkoušeli a potom se zapojili při závěrečné performanci v místní 
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škole.22 Podobný druh práce, v mém případě však založený na lokálně 

ukotvené práci s přirozeně rozmanitou populací, je směrnicí i mého projektu. 

Za nejzajímavější rys komunitního divadla považuji jeho přínos konkrétní 

komunitě a jejímu společenskému rozvoji a zároveň divadelnímu umění 

samotnému. Navíc je tu ještě, pokud komunitní divadlo zapojíme v dětské 

skupině, obohacení na poli dětského amladého divadla a dramatické výchovy 

jako pedagogického oboru, kterému budu věnovat více pozornosti na 

následujících stranách. Předtím než se pokusím zachytit momenty styčných 

bodů uměleckého a pedagogického přínosu a přesahy komunitně-divadelní 

práce do dalších oborů, uvedu několik příkladů práce fungujících komunitních 

divadel, o kterém můžeme slyšet anebo se stát přímo svědky jejich práce. 

V úvodu bych se chtěla krátce vrátit k Johnu Somersovi, jehož rozličné 

projekty upevňují nebo naopak posouvají hranice současného komunitního 

divadla. V jádru Somersovy tvorby stojí idea „je tu práce, kterou musí divadlo 

vykonat“. Tu realizuje například interaktivní divadlo s tématy jako je

alkoholismus, sebepoškozování nebo deprese, ale také například etické 

otázky na poli medicíny, se kterým v rámci kampaní a preventivních 

programů Somers objíždí celý svět. Těžiště jeho komunitně-divadelní práce 

se v současné době nalézá ve vedení Tale Valley Community Theatre, které 

založil v místě kde žije. Při své práci v tomto koutu devonského venkova 

Somers spolu s ostatními obyvateli Tale Valley vtiskuje život skutečným 

momentům místní historie. Sama představení mají potom site-specific 

character, tedy komunikují s místem jako takovým.23

22 Shank, Theodore. Collective Creation. In Re: direction, R. Schneider, G. Cody, eds. London: Routledge, 2002.
p. 221 - 228

23 (https://humanities.exeter.ac.uk/drama/staff/jsomers/)
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Například v inscenaci Foresight ožil příběh pádu německého letounu, 

kekterému došlo v roce 1943 přímo v údolí Tale. Při samotném představení 

nechal soubor proměnit louku, kde se neštěstí stalo, v jeviště a hlediště. Pro 

úplně první inscenaci (ta vlastně dala vzniknout Tale Valley Community 

Theatre) vybral Somers sedm krátkých příběhů z publikace o historii 

komunity. Při představení, které bychom mohly přeložit jako Večeře faráře 

Terryho, se diváci společně přesouvají ve vesnici Payhembury z místa na 

místo; sledují realizaci jednotlivých příběhů přímo nebo přibližně tam, kde se 

kdysi odehrály. Spolu s vypravěčem se sedm skupinek diváků střídá například 

pod kazatelnou kostela, v místní škole, mlýně nebo v jednom z domů, 

dokterého byly při Druhé světové válce ukryty tři londýnské děti. Historií 

ožívají i venkovní prostory vesnice, diváci mohou spatřit pouliční bitku nebo 

hádku opilého pacienta s doktorem.

Toto první představení Tale Valley začal Somers s obyvateli vesnice 

připravovat, když ho místní zastupitelstvo požádalo o divadelní program k 

oslavě nového tisíciletí. Somers dal podobu svým myšlenkám o komunitním 

divadle, které pro něj mělo vždy jasný účel a bylo naprosto živým a 

přirozeným prvkem komunitního života. Představení Večeře faráře Terryho

bylo například zakončeno speciálně složenou písní, při které jedno z dětí v 

poslední scéně představení symbolicky předalo staré příběhy vesnice malé 

holčičce - nejmladšímu členu současné komunity - a nabádalo ji k 

pokračování bohaté historie obce.

Toto symbolické propojení minulosti se současností a divadla s realitou 

nám velmi hezky ukazuje jak Somers přistupoval k úkolům a cílům 

komunitního divadla. Nejen jeho první, ale i většina ostatních představení, 

která s obyvateli připravil, měla konkrétní základ v historii obce, konkrétní 
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účel při své vlastní realizaci i obrovský přesah pro život komunity. Když si 

představíme obyvatele vesnice a všechny ostatní diváky shromážděné na 

návsi při závěru představení, kdy ožily postavy z historie vesnice v podání 

jejich příbuzných přátel a známých, je zřejmé jak obrovský kladný dopad má 

taková divadelní činnost na sebevědomí a další rozvoj obce. Připomenutí 

pozapomenutých příběhů nebo živé poučení o vlastní historii ať už pro diváky 

nebo pro samotné herce, vzbuzení zájmu o vlastní vesnici a jedinečný 

charakter své komunity, oživení všedních i svátečních dní v obci nebo 

propojení generací při umělecké a společenské činnosti jsou jen některými z 

mnoha přínosů, které si při podobné práci dokážeme představit. Somerse 

samotného těší při přípravě představení nárůst sebevědomí, který může v 

komunitě pozorovat, radost ze společné práce i obdiv ze strany širší 

veřejnosti a profesionálních divadel. Zdůrazňuje, že hry jeho souboru tvoří 

nové skutečnosti v oblasti společenského soužití a uměleckého projevu.24

V Somersově práci můžeme velmi dobře pozorovat šířku přínosu a také 

přesah komunitně-divadelních aktivit, kterého se budu často dotýkat v 

následujících kapitolách této práce. Divadelní aktivity zcela zřetelně obohacují 

kulturu a všední život komunity. Svou komunikací s místem a jeho historií 

přinášejí povědomí o vlastní hodnotě, pospolitosti, zázemí. Aktivní účastí 

samotných obyvatel (navíc kromě herců často i diváků), nebo prostoru, 

dostávají lokální příběhy při představení osobité kouzlo. I divadlo jako umění 

(ať už se jedná o jeho profesionální nebo, jako zde, o jeho amatérskou 

podobu) získává nový rozměr. Pokud si klade za cíl být živější, skutečnější, 

spjaté s konkrétní realitou zachycenou uprostřed fragmentarizované 

24 (http://www.tvctheatre.org/articles/tag/community-theatre/)
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společnosti, co může být autentičtější než hledání a ztvárňování příběhů 

svého společného domova?

A konečně je tu také osobnostně-sociální přínos pro samotné aktéry 

komunitního divadla. Oni jako herci půjčují autentický přístup lokálním 

příběhům a tématům; spolu s specifickou lokací přispívají k jejich živosti a 

naléhavosti. Jim naopak tyto aktuální a lokálně relevantní události dávají 

osobní, zajímavé, naléhavé otázky jako materiál k divadlení práci a k rozvoji 

tvořivosti, osobnostních a sociálních kompetencí. Činnost neprofesionálních 

divadelních skupin, ať už se jedná o lokální amatérská divadla nebo 

dramatické soubory, má sama o sobě na rozvoj jednotlivců a jejich konkrétní 

společnosti pozitivní dopad, který zde nemusíme popisovat, její lokální a 

aktuální ukotvení ve výběru témat nebo účelu jednotlivých aktivit, však může 

posunout její horizont ještě dál. Pokud hledáme pro soubor témata, která 

budou motivovat k práci, otázky, které stmelí kolektiv a budou povzbuzovat 

vzájemné učení, postavy, jejichž role jsou plastické a zajímají nás, nebo 

příběhy, které budou nosné pro autorské divadelní představení, můžou naši 

práci velmi obohatit principy komunitního divadla. 

Potenciál komunitního divadla a jeho postupů (práce s lokálními 

příběhy) funguje na obě strany. Kromě přínosu pro divadlo jako umělecký 

žánr, který teď můžeme postavit trochu mimo střed našeho zájmu, obohacuje 

život komunity a zároveň rozvoj účastníků jako osobností. Oba tyto aspekty 

mě zajímají z pohledu amatérského divadla a dramatického výchovy a jejich 

konkrétní možnosti realizace načrtnu ve svém praktickém plánu projektu a 

zhodnotím v závěru práce. Před uvedením dalších příkladů současného 

komunitního divadla ještě považuji za důležité připomenout několik různých 

cest pro zapojení obyvatel komunity v samotném představení. John Somers 
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hledá a upravuje, podobně jako u nás Lenka Tretiagová, príběhy sám. Při 

vlastní práci zůstává ve funkci režiséra a jejich obsah pomáhá naplňovat 

spolu s herci – členy komunity. Příběhy jsou účastníkům blízké – patří jim, 

protože přinášejí úryvky historie jejich domova, a do velké míry je herci svou  

prací později i dotváří. Jako náměty k práci jsou však předem dané. Jiným 

typem je komunitně-divadelní práce, kdy si herci sami přinášejí nebo hledají 

témata ke zpracování. O takový typ práce se opírá můj projekt, řada site-

specific konceptů, a velká část nejsoučasnějších komunitně-divadelních 

projektů v České republice. Oba přístupy mají své specifické přínosy a cíle.

Mnoho režisérů a tvůrců zabývajících se komunitním divadlem 

kombinuje oba přístupy ke vztahu herce a námětu, opět se jedná jen o dva 

protilehlé póly ohraničující celou škálu různých postupů při tvorbě. Na této 

škále, i když stále ještě velmi blízko k režisérské práci s připravenými náměty 

se pohybuje další velmi důležité anglické komunitní divadlo, Claque Theatre. 

Toto divadlo založila v sedmdesátých letech pod názvem The Colway Theatre 

Trust důležitá osobnost britské alternativní divadlení scény, dramatička, 

režisérka a zakladatelka tradice komunitních her, Ann Jellicoe. Ann 

představila mnoho inovativních myšlenek také v oblasti divadelní architektury 

a na její koncept komunitnách divadelních her navázala řada současných 

osobností, například Jon Oram, který v divadle Claque uvedl už více než třícet 

her. Hry byly v tomto divadle vždy psané pro konkrétní komunitu (divadlo se 

ve své historii přesunulo z Colway do jihoanglického hrabství Kent) a psaní 

většinou předcházela výzkumná fáze, na které se podíleli i sami místní herci.

Dnešní Claque připravuje představení na různých místech většinou 

jižní Anglie, která jsou někdy spjatá přímo s místem, kde vznikají (Matters of 

Chance, historie městečka East Grinstead zasaženého Druhou světovou 



26 

válkou), někdy se zaměřují na místu vzdálenější téma (Parallel Lives ve 

městečku Hartfield). Pro představení režírovaná Jonem Oramem je velmi 

typická podoba promenády mezi jednotlivými místy děje. Hraje se často na  

neobvyklých místech, která dotvářejí atmosféru představení, například v 

kostele, nebo ve snadno dostupných veřejných prostorách, jako je škola nebo 

komunitní centrum. Místo samo nehraje u Jona Orama tak velkou roli. Dává 

důraz na přípravu obyvatel komunity a zkoušení inscenace; vytvoření 

přátelského prostředí v kolektivu herců a společná cvičení. Většinou také 

spolupracuje s obyvateli konkrétního místa při tvorbě scénáře hry.25

Komunitních divadel podobného zaměření existuje v Anglii celá řada. 

Vedle těchto dvou, pravděpodobně nejvýznamějších, bych ještě zmínila 

Dorchester Community Plays Association, která velmi věrně následuje 

myšlenky Ann Jellicoe, pro svou produkci si hledá hry relevantní pro historii 

Dorchesteru a při přípravě představení se snaží zapojit do různých rolí 

všechny členy své komunity. Tento soubor neaspiruje na hledání alternativ 

pro rozvoj divadelního umění. DCPA se snaží co nejlépe se starat o kulturní a 

společenský život svých obyvatel. Účelem inscenace komunitních her je podle 

ní hlavně zapojení dovedností a schopností všech členů komunity, posílení 

vědomí sounáležitosti a sdílení radosti z hotové práce.26

Ať už v Anglii nebo u nás, či jinde ve střední Evropě, se objevují v 

popředí různých komunitních divadel trochu odlišné cíle. Při samotné práci  

však vždy nakonec tím či oným způsobem oživují divadlo jako umění, historii 

místa a komunitu - kreativitu, sebevědomí a soudržnost obyvatel. Velký 

důraz na komunitně-sociální rozvoj a společné aktivity a služby v rámci určité 

lokálně vymezené skupiny lidí má ve Velké Británii velkou tradici a je 

25 (http://www.claquetheatre.com/productions/past-plays/)
26 (http://www.dorchestercommunityplay.org.uk/what-is-a-community-play)
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podstatnou inspirací pro žánr komunitního divadla, který se u nás v poslední 

době rozrůstá, ale také pro řadu projektů sociální pedagogiky a pedagogiky 

volného času. V každé čtvrti nebo městečku v Anglii najdeme komunitní 

školy, které jsou výlučně inkluzívní a reagují svým zázemím na aktuální 

potřeby komunity. Na návsi většiny vesnic stojí takzvané komunitní centrum, 

které  organizuje nejrůznější kulturní aktivity, které podporují aktivní život 

obyvatel a propojení minulosti místa s jeho současností. V mnoha odvětvích 

kulturní a umělecké činnosti dětí i dospělých najdeme v britské tradici tento 

důraz na komunitní sdílení, který často přirozeně nasměruje činnosti z 

různých kulturních odvětví do zázemí komunitního divadla. Než uvedu 

příklady komunitně-divadelních projektů v České Republice, chtěla bych proto 

jen krátce zmínit několik projektů britského mladého divadla, které hraničí s 

komunitní prací a patří mezi zdroje inspirace k mému přístupu.

Velké množství nezávislých britských divadel má ve svém konceptu 

kromě produkce představení také program mladého nebo dětského divadla. 

Ten spočívá nejen v představeních, která jsou zacílená na mladší publikum, 

ale také v komplexním programu dílen, kurzů a projektů. Ty mladé obyvatele 

své komunity podněcují k participaci na divadelním umění. Například 

Playhouse v Oxfordu nebo The Paper Birds Theatre v Leeds vytváří platformu 

pro mladé dramatiky, londýnský Roundhouse se jako divadlo zaměřuje přímo 

na workshopy pro mladé lidi ve svém sousedství, kteří hledají cestu k 

uplatnění svého divadelního talentu a nadšení. Jiná divadla, například Theatre 

Royal v Plymouth nebo West Yorkshire Playhouse, připravují hry s mladými, 

amatérskými nebo polo-profesionálními soubory. Hry pro ně sami píší a snaží 

se přitom o reakci na současná témata mladých lidí, současnou společnost, i 
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o komunikaci s místem nebo začlenění sociálně znevýhodněných a 

zranitelných mladých lidí.27

Kromě práce s mladými lidmi se v kamenných divadlech v Británii i u 

nás objevuje čím dál tím více dramatických projektů, které nalézají zdroje 

pro práci s dětmi nebo mladými lidmi v námětech výtvarného umění nebo 

mezi důležitými historickými událostmi. Tyto projekty mají často komunitní 

charakter nikoliv svou vazbou na příběhy konkrétního místa, ale typem  práce 

založené na vlastním objevování, sdílení ve skupině a společném tvoření 

celku. Například The Poole Passion začalo ve městečku Port Talbot před 

několika lety obnovovat tradici pašijových her. K projektu přistoupilo velmi 

tvůrčím komunitním způsobem a založilo divadelní uskupení, které se 

soustředí na mladé lidi, ale programově zahrnuje také sociálně slabé členy 

komunity, a jehož práce dalece přesahuje nazkoušení jedné hry ročně.28

Inspirativní je také činnost London Bubble Theatre Company. Minulý 

rok se soubor například účastnil programu pro připomenutí sedmdesátého 

výročí atomového útoku na město Hirošimu a několik měsíců spolupracoval s 

japonským divadlem Setagaya. Společná práce směřovala k závěrečnému 

výstupu, ale soustředila se po celou dobu hlavně na samotný proces. Děti ve 

věku mezi osmi a dvanácti lety se dozvídaly o průběhu a dopadu útoku přímo 

od bývalých obyvatel Hirošimy, kteří událost přežili. Během třech týdnů si 

formou rozhovorů a dramatických her děti aktivně připomínaly nejhorší i 

nejúžasnější věci, kterých je člověk schopen. Zničení celého města v jediné 

vteřině a naopak neuvěřitelnou schopnost obnovy komunity a tradic, která se 

lidem, kteří přežili, daří. Při svých výstupech děti propojily nově získanou 

27 (http://www.theatreroyal.com/about-us/)
28 Muiruri, Sharon. Easter Rising. In Drama Magazine, Summer 2013. p. 24 - 25



29 

zkušenost se svojí každodenní realitou a ztvárňovaly vlastní představy o tom, 

jak můžeme dnešnímu světu pomoci ke snížení násilí.29

Velmi zajímavý projekt zcela odlišného charakteru skutečnila minulý 

rok Elizabeth Lynch při výstavě Smrt: Autoportrét v London Euston Gallery. 

Spolu se třemi herci otevřela prostor skupině deseti středoškoláků, které 

divadlelní práce s tématem lákala, a zrežírovala představení vycházející z 

komunikace účastníků s výtvarnými díly v místnostech výstavy a s emocemi 

a vzpomínkami, které v nich téma smrti vyvolalo. Mladí lidé se na tři měsíce 

stali hledači divadelního ztvárnění podnětů uměleckých děl, zkoumali 

například subjektivní hudební uchopení jednotlivých momentů, psali fiktivní 

dopisy a společně nalézali divadelní tvar pro koláž vlastních prožitků a 

objevů.30

Práce s výtvarnými díly je velmi cennou inspirací pro dramatickou 

výchovu (výtvarno přináší podněty a vyvolává emoce, se kterými můžeme 

dobře pracovat, a zároveň dramatická práce s výtvarnými díly přispívá k 

porozumění a zájmu o estetično a umění) a může se stát velmi nosným 

zdrojem pro komunitní divadlo (ať už jako konkrétní zachycení místa, které 

nás zajímá, na plátně, jeho podoby v minulosti, nebo abstraktní či 

konkrétnější motiv vážící se k tématu, které divadelní prací zkoumáme a 

které se nám tak může otevřít z nového úhlu pohledu). Práce s výtvarným 

uměním, ať už v dramatické výchově nebo v komunitním divadle, má trochu 

jinou povahu, než práce s konkrétním příběhem. Působí na emoce a prožitky 

v naší paměti jiným působem a může být skvělým podnětem k nalézání 

vlastních a autorských příběhů nebo k intimnímu ztvárnění tématu či vnímání 

prostředí. 

29 (http://www.dajf.org.uk/news/4227)
30 Lynch, Elizabeth. Mortal:  A Drama. In Drama Magazine, Spring 2014. p 25 - 30
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Z tohoto pohledu má vizuálně inspirovaná dramatická práce s 

uměleckými díly mnoho společného se site-specific divadelní tvorbou 

reagující na konkrétní přostředí, jeho historii a atmosféru. Oba typy práce 

můžou vést k velmi osobitému a osobnímu abstraktnějšímu uchopení reality 

nebo příběhu a dát vlastnímu tvůrčímu zkoumání a případnému divadelnímu 

tvaru originální a esteticky i výchovně hodnotný rozměr. Abstraktnímu 

divadelnímu projevu inspirovanému vizuální percepcí umění a smyslovými 

vjemy konkrétního místa dávám prostor i ve svém projektu. Považuji ho za 

velmi důležitý prvek doplňující práci s konkrétním příběhem nebo literární 

předlohou. 

Různé formy komunitního divadla pracují různými způsoby. Mnoho z 

nich otevírá společné tvoření již hotovými konkrétními tématy nebo příběhy. 

Jiné projekty nechávají větší prostor pro tvarování témat přímo při komunitní 

práci. Některé se dokonce ptají na náměty a konkrétní příběhy, emoce či 

situace přímo samotných účastníků dílny nebo členů komunity. Téma nebo 

místo jsou zde pouze prvním podnětem zkoumání a vnímání, případně 

rámcem divadelního uchopení, zbytek se tvoří přímo ve skupině.

Komunitní práce, jejímž hlavním zdrojem je právě prostor pro 

individuální příběhy, prožitky a paměť, má v současné době velmi bohaté 

zastoupení u nás, v České republice. Tento charakter mají většinou projekty 

Romana Černíka. Zajímají se o konkrétní, často velmi specifickou oblast a 

komunitu. Roman Černík se zabývá divadlem dokumentu a zachycením 

skutečnosti divadelním výzkumem nebo koláží, ale velmi podstatná je pro něj 

aktivizace konkrétní komunity, oslovení konkrétních lidí – tvůrců a změna, 

kterou může projekt komunitě přinést. Projekty Romana Černíka podnítily 

komunitně-divadelní činnost například na Broumovsku, kde s obyvateli 
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bohem zapomenutého místa strávili členové tvůrčího týmu několik týdnů, 

poznávali jejich zvyky a způsob života.  Začali s obyvateli připravovat divadlo 

vážící se k místní tradici a problémům a úspěšně se je pokusili nadchnout pro 

další, samostatnou divadelní tvorbu. Roman Černík vždy zdůrazňuje 

dlouhodobý pozitivní dopad komunitních projektů v určitém místě. Divadlo by 

mělo semknout a inspirovat komunitu. Nemělo by odeznít se skončením 

konkrétního projektu, ale podnítit další společnou práci. 

Roman Černík se věnoval amatérskému divadlu, performanci a 

oživování míst a lokální komunity od počátku svého působení nejprve v Aši a 

v Podkrušnohoří, později v Plzni, kde dnes působí na pedagogické fakultě 

ZČU. Zhruba před deseti lety založil Roman Černík o.s. Johan, které je dnes  

významným centrem pro kulturní a sociální projekty v plzeňském kraji. 

Spolek Johan se stará o kreativní rozvoj plzeňského regionu, připravuje 

festivaly, semináře a divadelní dílny. Většina jeho aktivit stojí na pomezí 

komunitně-kulturní animace, performance, site-specific a divadla. Většinu své 

energie věnují v současné době členové Johanu revitalizaci secesní budovy 

bývalého nádraží Plzeň Jižní předměstí, která byla před zásahem spolku 

připravena k demolici a nyní je velmi progresivním otevřeným komunikačním 

prostorem a alternativní divadelní scénou. Budova a její okolí ožívá čím dál 

tím častěji komunitně inspirovanými i mezinárodně laděnými výstavami, 

instalacemi, divadelními dílnami a originálními představeními. Minulý rok 

jsem se zde například zúčastnila site-specific eventu, který připoměl divákům 

- účastníkům historii budovy ve spojení s jejími novými perspektivami. 

Součástí vzrušujícího paradivadelního zážitku byla jízda starým vagonem, 
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procházka potemnělým nádražím a sledování audiovizuální performance se 

stínovými loutkami a projekcí na plátně.31

Často se ovšem současné komunitní divadlo věnuje naopak českému 

venkovu a zpracování jeho tradic. Studenti brněnského ateliéru dramatické 

výchovy například uspořádali několik výjezdů do Velké Lhoty na Vysočině, a 

spolu s divadlem KočéBR zde uspořádali, jak sami říkají, „ojedinělou divadelní 

událost.“32 Divadelní inscenace tematizovala lokální zvyky a obyčeje. Opírala 

se o rozhovory s obyvateli vesnice, ale předlohou jí byly také dojmy a zážitky 

studentů při jednotlivých výjezdech. Během představení na návsi vesnice se 

hrálo a zpívalo a herci i diváci propluli z osmnáctého století až do 

současnosti. Diváky byli hlavně samotní obyvatelé vesnice. Tuto událost si 

užili jako vtipné a originální zpracování časů, které coby děti zažily jejich 

rodiče nebo prarodiče.

Na příkladech českých komunitně-divadelních aktivit můžeme velmi 

dobře pozorovat realizaci smyslu komunitního divadla jako služby konkrétním  

problémům a společenským otázkám (ať už se jedná o oživení a navrácení 

pozornosti místu a jeho historii, nebo snahu o aktivizaci kulturního života, 

porozumnění nebo pozitivní změnu uvnitř určité komunity) nebo jako oživení, 

znovuobjevování a předávání smyslu a témat patřících určité lokalitě. Co se 

týče jaksi naléhavějšího komunitního divadla, můžeme uvést několik příkladů 

aktivit, které reagují přímo na nejaktuálnější konflikty uvnitř problematických 

sídel, nebo vynášejí na světlo specifická témata coby kulturní bohatství

komunit. Projekt Země zaslíbená, který před třemi lety realizovali umělci 

divadla Archa v Kostelci nad Orlicí, je názorným příkladem současné tendence 

a potřebě pracovat s etnicky rozmanitými komunitami v různých českých 

31 (http://www.johancentrum.cz/)
32 Veselá, Gabriela. Co mi přinesla Velká Lhota. In Amatérská scéna, 4/2013. s. 61 - 62
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městech. Režisérka Jana Svobodová přichází do míst se zájmem o osobní 

příběhy obyvatel. Lidé, kteří se o svou zkušenost chtějí podělit, se zapojí do 

následné přípravy představení. Kostelec je mimořádně kulturně rozmanitý. Je 

tu početná romská komunita a utečenecký tábor, v kterém čekají na azyl lidé 

z různých koutů světa a různých nábožských vyznání. Umělci z Archy zde 

shromažďovali po několik měsíců výpovědi o minulosti, snech a touhách 

přistěhovaných obyvatel a starousedlíků, kteří spolu se všemi vzájemnými 

kontrasty a konflikty sdílí jedno místo k životu. Výsledný scénář vznikl 

kolektivní prací, ke které byli přizváni i samotní obyvatelé. Vycházel z 

rozličných výrazových prostředků – hudby, kresby, videa a tance. Závěrečné 

představení se spolu s několika dílnami a workshopy, které zapojily do tvůrčí 

práce různé věkové skupiny z řad obyvatel města, uskutečnilo v říjnu roku 

2012 přímo na kosteleckém náměstí. Podle Terezy Veselé se mu podařilo 

vytvořit emotivně silnou atmosféru a předat sdělení o rozdílech i společných 

přožitcích kosteleckých dětí a dospělých obyvatel.33 Při průběhu práce se 

vynořila na povrch fakta, která si zaslouží pozornost veřejnosti, etické otázky 

zabarvené konkrétními prožitky a kulisami a jistě i nový prostor pro 

vzájemnou toleranci a zájem mezi obyvateli města.

 Podobně jako Jana Svobodová pracuje v současné době Martina 

Čurdová. Minulý rok dokončila česko-německý komunitní program Můj Pohled 

z Jablonného, který se věnoval paměti tzv. Volyňských Čechů, současných 

obyvatel Lužických hor, jejichž rodiny sem dovedla cesta přes dalekou 

Argentinu. Martina Čurdová pracovala ve čtrnáctidenních intervalech po dobu 

několika měsíců s českými a německými potomky rodin, které dobrodružnou 

cestu absolvovaly. Na základě jejich vzpomínek a fotografií připravila 

33 Veselá, Tereza. Země zaslíbená. Měsíčník Divadla Archa, květen 2013.
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představení, které divákům zprostředkovalo tento zajímavý moment česko-

německé historie ve velmi osobních souvislostech. Představení se stalo 

součástí bohatšího komunitně laděného programu v Jablonném; odehrálo se 

při příležitosti otevření výstavy dokumentárních fotografií s lokální tématikou 

v kostele v nedaleké vesnici Petrovice.34

Není obtížné si představit, jak velký pozitivní dopad a přesah může  

komunitní divadlo tohoto typu mít. Událost, při které sdělí pamětníci 

hodnotné vzpomínky nebo nastíní nedořešené rozporuplné okamžiky v historii 

určitého místa, se stává neskutečně cenným žážitkem pro diváky. Prolnutí 

estetického divadelního zážitku s osobním sdělením o konkrétní realitě, 

možnost spoluprožít s aktéry emoce a důležité okamžiky, je velmi cenným a 

vzácným typem poznávání okolností dějin a lidského života. Pro samotné 

účastníky projektu je kromě závěrečného výstupu, kdy mají možnost se o 

svou jedinečnou životní zkušenost podělit, samozřejmě podstatný zejména 

proces; okamžiky uchopení vzpomínek, hledání jejich souvislostí a širšího 

významu, nalézání hodnoty vlastní role v dějinách. Během konfrontace 

osobní a kolektivní zkušenosti uvnitř komunity a hledání divadelního rámce 

pro její ztvárnění se můžou otevírat nové otázky nebo naopak uzavírat ty 

staré, tvořit přátelství, upevňovat vědomí vlastní identity a rodit další nápady.

Komunitní divadlo se tímto způsobem může včlenit do života velmi 

specifických komunit a pozoruhodných míst, ale může se stát nástrojem 

setkávání, hledání, vyjadřování a sdílení i v naprosto obyčejných komunitách 

(i když pro komunitní divadlo není žádná komunita obyčejná!). Jiným 

projektem Martiny Čurdové je například nedávno založené sdružení Divadlo 

na mostě. To si klade za cíl podpořit setkávání, vztah k místu svého domova 

34 (http://www.mistnikultura.cz/na-cestach-muj-pohled-z-jablonneho-aneb-komunitni-divadlo-na-vlastni-oci)
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a společnou smysluplnou činnost lidí, kteří sice fyzicky žijí vedle sebe, ale ze 

svého vnitřního světa sdílí jen naprosté minimum. Samozřejmě i Černý most 

má svá specifika (Martina Čurdová uvádí například vysoké procento 

handicapovaných osob díky nedávné výstavbě bezbariérových bytů), na která 

se dá navázat při komunikaci s prostorem a hledáním nosných nebo i 

naléhavých témat.35 I bez zřejmých neodkladných otázek a na první pohled 

zvláštních rysů může jakékoliv místo a jakákoliv komunita čerpat z 

komunitně-divadelních aktivit mnoho. Zároveň má jakékoliv místo pod svým 

povrchem neuvěřitelné příběhy a jedinečný folklór, který vždy stojí za to 

objevovat z pohledu obyvatel i z pohledu případných návštěvníků představení 

nebo komunitní slavnosti. Komunitní divadlo může pomoci řešit, může 

připomenout nebo oživit, nebo může okrývat a nalézat, vždy však tvoří a 

dává místům a komunitám nový smysl.

35 (http://www.divadlonamoste.cz/)
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IV. Komunitní divadlo a jeho přesahy do dalších disciplín

V současné době se u nás i v zahraničí objevuje stále více skupin, 

nezávislých divadel, jednotlivců nebo sdružení, které v rámci své tvorby 

oživují místa a komunity divadelními aktivitami. Některá divadla nebo 

studentské soubory pořádají pravidelně jednorázové komunitní projekty na 

vybraných místech, jiní jednotlivci zakládají komunitní soubory s kontinuální 

tvůrčí vizí. Někteří se zaměřují na společensky utlačované jedince a obtížně 

asimilovatelné komunity, jiní organizují komunitně-divadelní setkání za 

účelem stmelení obyvatel a prohloubení jejich vztahu k místu, kde žijí. Mezi 

komunitními událostmi a projekty můžeme nalézt různé podněty a cíle 

činnosti. 

Komunitní divadlo je, stejně jako dramatická výchova, osobnostně-

sociální a zárověň uměleckou disciplínou. Někdy klade větší důraz na 

umělecký tvar, soudržnost skupiny nebo pojmenování problematických 

témat, vždy se však pod jejím povrchem prolínají pozitivní osobnostně-

sociální dopady na rozvoj jednotlivců a jejich komunity. Jak nám velmi hezky 

ukazují jednotlivé příklady komunitně-divadelních aktivit, oblasti, které může 

komunitní divadlo oživit, obohatit nebo změnit, je celá řada. Je na nás, z jaké 

strany k němu přistoupíme. 

Komunitní divadlo se může stát například také velmi efektivním 

nástrojem sociální pedagogiky. Mezi její úkoly patří rozvíjet sociální 

komunikaci, usměrňovat volnočasové aktivity a podporovat prosociální 

jednání. Sociální pedagogové intervenují do sociálně nestabilních skupin, 

snaží se podporovat aktivitu jejích členů nebo vyrovnávat napětí. Při 
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působení na osobnostně-sociální vývoj dětí a mladých lidí je zde vždy kladen 

velký důraz na jejich sociální prostředí. Sociální pedagogika hledá „spojitosti 

výchovného procesu s místem bydliště vychovávaného, jeho typem (město, 

venkov), charakterem a zvláštnostmi.“36 Ať založíme komunitně-divadelní 

soubor proto, abychom se dotkli závažných otázek, nebo abychom oživili 

konkrétní lokalitu a společenskou činnost jejích obyvatel, vždy se ocitáme v 

souladu s cíly sociální pedagogiky.

Konkrétně pojem „oživení“ nás zavádí na další křižovatku disciplín. 

Obor animace neboli oživení kultury u nás zatím nemá velkou tradici, ale 

napřílad v Polsku nebo ve Francii, kde má své kořeny, se přednáší jako 

samostatný sociálně-vědní obor. Obor se zabývá cestami k utváření integrální 

osobnosti vedoucími přes aktivizaci člověka ve vztahu k jeho kultuře - k 

otevření kreativního dialogu se společností, a dotýká se otázek o skutečném 

smyslu humanitního vzdělání a cestě k vnitřnímu naplnění. Velmi důležitým 

aspektem principů animace kultury je právě kreativita ve vztahu k socializaci, 

kterou obor chápe jako hledání nových společenských uspořádání, 

vymezování se vůči zažitým normám, tedy jako určitou alternativu k 

adaptaci. Důležitým průvodcem k takovému vnitřně svobodnému přístupu k 

ustáleným systémům by mělo být hlubší poznávání lokální společnosti, 

odkrývání problémů a také kolektivní prožívání a tvorba. Je zřejmé, že 

komunitní divadlo se jednou z podobných cest jistě může stát.37 Potenciál 

komunitního divadla bychom mohli snadno spatřit také na řadě dalších a 

dalších míst sociálně, kulturně a umělecky orientovaných oborů. 

36 Kraus, B., Poláčková, V. Člověk, prostředí, výchova: K otázkám sociální pedagogiky. Brno: Paido, 2001. s. 25
37 Siostrzonek, Jiří. Animace Kultury. Opava: ITFSU, 2008. s. 25 - 32
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2. Site-specific divadlo a vnímání prostoru

Ve svém přístupu k tradici komunitního divadla propojuji jeho principy 

s inspirací site-specific divadlem. V této kapitole proto stručně představím 

momenty, ve kterých se pro mě site-specific, neboli divadlo lokace, s 

komunitním divadlem prolíná a zároveň nové možnosti, které mu otevírá. O 

tom, že prostor samotný může přinést komunitně-dramatické práci nové 

zdroje, není pochyb, protože, „když jsme dost naladěni, citliví a připravení 

poslouchat a vnímat, objeví se nám spousta tajemného, neznámého, 

krásného a ošklivého. A mezitím vším se vynoří jakýsi konflikt, který se 

začne otevírat, je zajímavý a je možné s ním pak pracovat.“38

V roce 2005 ožily po mnoha letech spánku Spojené ocelárny Kladno na 

několik hodin novým životem. Tentokrát se po v jejich areálu pohybovali 

návštěvníci site-specific eventu. Projížděli vlakem po vysloužilé trati a 

sledovali nasvícené a ozvučené trosky hutních věží a dalších zanedbaných 

starých objektů. Site-specific akci s názvem Kladno+-Záporno uspořádalo 

občanské sdružení Mamapapa v souvislosti se 3. bienále Industriální stopy. 

Projekt měl umožnit dialog veřejnosti se specifickým prostorem, jeho 

minulostí, kulturní hodnotou i současnou atmosférou a stal se přelomovou 

událostí v oblasti oživování a popularizace průmyslového dědictví.39

 Site-specific je umění, jehož smyslem je dialog s prostorem. Formou 

výtvarného umění, happeningu, performance nebo divadelního představení 

můžeme jako účastníci nebo návštěvníci komunikovat s atmosférou, povahou 

38 Divadlo v netradičním prostoru, performance a site-specific: Současné tendence. Radoslava Schmelzová, ed.  
Praha: AMU, 2010. s. 93

39 Divadlo v netradičním prostoru, 32 - 33
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a skrytými příběhy místa a oživit jeho prostory novou pozorností. Zároveň 

čerpáme z jeho tváře a paměti pro naší tvůrčí činnost. Site-specific divadlo 

lze doslovně přeložit jako divadlo v charakteristickém místě, nebo o

charakteristickém místě. Volně potom jako dobývání místa. Denisa Václavová   

a Tomáš Žižka jej definují termín jako umělecké zkoumání možností prostoru, 

jako odpověď na identitu místa, vyzdvižení jeho jedinečnosti a 

autentičnosti.40 Site-specific je velmi blízké land-artu, umělecké intervenci do 

veřejného prostoru nebo performanci. Může být realizováno výtvarnou 

instalací, performancí, divadelním představením a velmi často také formami 

překračujícími hranice uměleckých žánrů.

I pouze na poli divadla je možné site-specific objevovat z různých úhlů 

pohledu. Stává se cestou k popularizaci zanedbaných památek nebo cenných 

industriálních prostor určených k demolici, využívá nedivadelního prostředí 

pro alternativu k tradičnímu rozlišení mezi jevištěm a hledištěm, nebo  

zapojuje prostor coby plnohodnotný prvek představení. Ve svém projektu se 

myšlenkami a postupy tohoto typu divadelních událostí inspiruji pro bohatší a 

vrstevnatější mapování místa domova. 

 Divadlo site-specific je s komunitním divadlem velmi úzce provázané 

svými kořeny i současnými projevy. Vychází také (tentokrát zůstaneme v 

České republice) z proudu alternativního divadla konce šedesátých let a jeho 

hledání autonomního, pravdivého a smysluplného místa ve společnosti, 

přímého kontaktu s divákem, nových zdrojů a nástrojů ke společenské 

proměně.41 Jeho zaměření na konkrétní prostor a jeho historii, ducha a genia 

loci přirozeně souvisí s dialogem s místní komunitou, ať už současnou nebo 

40 Divadlo v netradičním prostoru, 86 - 88
41 Occupying Spaces: Experimental Theatre in Central Europe 1950-2010. Ljubjana: Slovenski gledališki muzej, 

2010. s. 23 - 26
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minulou; se zájmem o život místa v jeho celkové podobě. Je přímou 

konfrontací s realitou. 

Přístupů k site-specific divadla existuje mnoho, pro všechny je však 

klíčový specifický charakter prostoru (bývalá továrna, jeskyně, svérázná 

městská čtvrť) a performance - představení, v prostorových podmínkách 

reality.42 Z pohledu komunitního divadla a mého přístupu k dialogu s místem 

považuji za důležité rozčlenění site-specific divadla podle druhu jeho přístupu 

k prostoru. V některých případech si hledá výchozí text nebo divadelní námět 

prostor vhodný ke svému uchopení. Prvotním motivem tvorby je text nebo 

jiný námět a prostor jej umožňuje a doplňuje. V jiných případech je směr 

komunikace opačný, na základě silného podnětu prostoru hledá tvůrce 

vhodný literární text nebo téma. Třetí tendencí v site-specific tvorbě je 

odpověď samotnému prostoru. Prostor samotný - jeho jedinečnost a kulturní 

souvislosti - je východiskem k vytvoření scénáře a divadelního tvaru.43 V 

závěrečné části mého projektu, kde hraje prostor svébytnou roli v 

komunikačním procesu s vlastní komunitou, jsem nejblíže třetímu typu práce 

s prostorem.  V této abstraktně laděné části je pro mě prostor inspiračním 

zdrojem, podnětem ke smyslovému zkoumání a imaginativní reflexi místa, 

kde žijeme. 

Pro představu o možnostech site-specific pro dramatickou výchovu a 

dětské divadlo obecně uvádím několik přístupů v naší tradici tohoto proudu a 

příklady současných site-specific tendencí v amatérském divadle. V 

souvislosti s probouráváním konvenčních hranic a prostoru tradičního divadla 

v šedesátých letech začala nezávislá divadla a tvůrci experimentovat s 

42 Čechová, T., Honigová, B., Vyvijalová, T. Dát prostoru ústa. In Dítě mezi výchovou a uměním: Dramatická 
výchova na přelomu tisíciletí: Sborník příspěvků z konference pořádané roku 2007 v Praze. Praha: Sdružení 
pro tvořivou dramatiku 2008. s. 57

43 Dát prostoru ústa, 58
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prostorem uvnitř i venku. U nás a v dalších komunistických zemích byl navíc 

tento trend podpořený nutností hledat alternativních prostory pro ilegální 

divadelní produkci. Umělci českého undergroundu pořádali setkání a uváděli 

zakázané divadelních her v barech, restauracích a bytech. V těchto 

specifických podmínkách tak vznikala svébytná forma site-specific.44 Jako 

příklad bychom mohli uvést bytové, později krytové (do dnešní doby fungující 

v Praze na Smíchově) divadlo Orfeus, které pod vedením Radima Vašinky 

psalo, a dodnes píše a uvádí, divadelní hry a divadlo poezie inspirované 

světovými autory. V nedivadelních interiérech hrálo a hraje například také 

Studio Forum Olomouc, domácí a hostující skupiny pražského prostoru Meet 

Factory nebo haly Trafačka. Pouliční představení připravovalo tradičně 

například prostějovské HaDivadlo, brněnská Husa na Provázku nebo 

amatérská divadelní skupina Troupe Tak-tak. Ta například v roce 1980 

uspořádala v  České ulici v Brně divadelní událost na pomezí pouličního 

představení a happeningu s názvem Pocta Dostojevskému. Uprostřed 

rušného odpoledne byla ulice olemována práznými lahvemi od vodky a 

sklenicemi. Na takto připraveném „jevišti“ se odehrávaly scény z 

Dostojevského.45

V těchto příkladech, a také v mnoha dalších případech divadelních 

představení, performance a happeningu v netradičních veřejných 

prostranstvích (odsvěcené kostely, kláštery, bývalé tovární haly, louky nebo 

městské průjezdy), nejde primárně o prostor a rozhovor s ním. Přesto však 

většinou můžeme hovořit o formě site-specific, protože, i když třeba  

mimoděk, dodává představení nový rozměr, tématický přesah, doplňuje jeho 

atmosféru nebo koncept a mění jeho tvář. 

44 Occupying Spaces, s. 102
45 Occupying Spaces, s. 64 - 66



42 

Vedle této netypické komunikace s obecenstvem, mezi jejíž specifické 

rysy patří vtažení náhodných kolemjdoucích do děje, sdílení prostoru jeviště s 

divákem a využití atmosféry nebo technických možností prostoru pro vlastní 

představení, můžeme v českém divadle zaznamenat velké množství 

nápaditých projektů zaměřených přímo na dialog s prostorem. Významnou 

skupinou dodnes posouvající možnosti divadla a performance svou intervencí 

do veřejného prostoru a zájmem o opuštěné a pozoruhodné objekty je právě 

Mamapapa. Spojujícím principem aktivit této neziskové organizace je divadlo 

vnímané jako umělecký tvar a zároveň sociální akt či komunitní umění. Pro 

Mamapapa divadlo lokace přímo souvisí s komunitním uměním. Tvorba této 

skupiny je založena na „tvořivých aktivitách, které zohledňují specifikum 

místa, jeho historii a místní komunitu, a uskutečňují se v jejich prospěch.46

Tomáž Žižka, který patří mezi zakládající členy Mamapapa, popisuje činnost 

skupiny a site-specific akcí jako hledání neopakovatelné identity místa, 

okrývání jeho témat a všech souvislostí a budování vztahu k prostoru uvnitř 

místní komunity.47

Kromě projektu Kladno+-Záporno uspořádalo sdružení Mamapapa 

například performanci Pouštní déšť zkoumající hranice technické simulace a 

skutečnosti (realizované v opuštěném v opuštěném objektu tiskárny 

Typografie Praha), projekt Tančící vesnice v Trstěnici u Litomyšle, uměleckou 

site-specific dílnu Pohyby zrcadla v Šonově nebo letní školu Město jako mýti 

prostor v Jičíně. Interdisciplinární dílna v Šonově se opírala o spolupráci s 

místním kronikářem, městskou knihovnou a občanskými iniciativami. Její 

závěrečný výstup, performance, se vracel zpět k místnímu kulturně-

historickému dědictví - oživil opuštěný šonovský kostel sv. Markéty. Během 

46 Václavová, D., Žižka, T., et al. Site specific. Praha: Pražská scéna, 2008. s. 76
47 Divadlo v netradičním prostoru. s. 86 - 87
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čtrnácti dnů účastníci dílny teoreticky i fyzicky zkoumali prostor zavřeného 

kostela a jeho vazby s okolím. Diskutovali s obyvateli města a vnímali 

samotnou harmonii stavby pomocí fyzických cvičení a v průběhu tvoření 

videoprojekce. Na závěr semináře připravili 60-ti minutové představení v 

interiéru a exteriéru kostela. Výstupem a smyslem dílny bylo oživení 

nevyužívaného prostoru, intimní hra s jeho vlastnostmi, poukázání na jeho 

hodnoty v rámci kulturního majetku obce a povzbuzení společenského zájmu 

o kostel a jeho rekonstrukci.48

V Jičíně se skupina soustředila na uměleckou reflexi barokních prostor 

města. Barokní jezuitská kolej v Jičíně se stala domovem letní site-specific 

školy a inspirací pro prožívání vztahu objektu a krajiny. Závěrečná instalace a 

performance čerpala z fyzických a kulturních souvislostí místa a zároveň mu 

měla opět něco přinést. Mimo jeho inspirativní umělecké využití bylo účelem 

oživení místa upoutání pozornosti k jeho dalšímu možnému společenskému 

životu.49 V uměleckém čtení krajiny a čtení místa, které je hlavní iniciativou 

Mamapapa, se sdružení daří propojovat využívání nových zdrojů pro divadelní 

tvorbu, nalézání originálního divadelního tvaru a komunikace s divákem. 

Během tohoto procesu se aktivizují místní komunity a zájem o opuštěné 

objekty. Na činnosti Mamapapa můžeme velmi dobře pozorovat komplexní 

možnosti site-specific umění; tento žánr nabízí vzájemnou inspiraci - 

propojuje společenský účel a tvořivou hru, obohacuje současný a budoucí 

život místa i lidskou imaginaci a emoční prožitek prostoru. 

Mezi dalšími site-specific divadelními a uměleckými akcemi je zajímavý 

například festival 4 + 4 dny v pohybu, v jehož průběhu každoročně ožívají 

zajímavé opuštěné pražské objekty. V rámci festivalu jsme mohli navštívit 

48 Site Specific, s. 178 - 183
49 Site Specific, s. 148 - 153
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instalace, divadelní dílny a představení, které zkoumaly například prostory 

staré bubenečské čističky odpadních vod, opuštěný činžovní dům v 

Jungmannově ulici v centru Prahy nebo nevyužívané lážně v letenském Paláci 

Orco. Velmi inspirativní site-specific projekt se podařilo uskutečnit také 

nadaci Hermit v cirsterciáckém klášteře Plasy. Umělci participující na tomto 

projektu pracovali se strukturou objektu, zkoumali vnitřní krajinu kláštera a 

pokoušeli se o uměleckou rehabilitaci jeho posvátnosti.50

 Projekty site-specific se mohou ubírat různými směry. Divadelní a 

paradivadelní aktivita v konkrétním místě může pracovat epicky s jeho 

příběhy a skutečnými událostmi, nebo spíše abstraktně – s jeho zvuky, tvary, 

barvami, atmosférou a vnitřním rytmem. Právě zejména tato abstraktní, 

smyslová experimentální divadelní práce je podle mne velmi zajímavou 

možností pro komunitní divadlo a jeho rozhovotu s místem. Zároveň může 

být také také podnětem pro rozvoj imaginace a smyslového zkoumání v 

dramatické výchově. Site-specific a jeho „čtení místa“ považuji za velmi 

přínosné doplnění k většinou epicky orientované tvorbě v komunitních 

představeních, dramatické výchově a dětském nebo amatérském divadle. 

Mezi současnou studentskou a amatérskou divadelní tvorbou se site-

specific zaměřením nalezneme několik inscenací, kterým se velmi dobře daří 

propojit interpretaci příběhu se zachováním prostoru pro vlastní duši a genius 

loci místa. Například kladenský amatérský soubor V.A.D. inscenuje 

představení a pořádá divadelní akce, při kterých hraje promluva prostoru a 

přítomnost diváka v něm roli rovnocennou příběhu hry.51 Například při site-

specific uvedení Erbenovy kytice procházeli diváci – účastníci poměrně 

dobrodružnou stezkou po lesních pěšinách v okolí Švermova a měli tak 

50 Site Specific, s. 55 - 56
51 Drtina, Michal. Offroad outdoor site-specific Kytice. Amatérská scéna 4/2013. s. 63 - 64
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ojedinělou možnost prožívat jednotlivé balady sbírky dohromady s vlastním 

zážitkem nočního lesa. 

V ateliéru divadla a výchovy na brněnské JAMU naopak vznikly tři 

inscenace, které nalézají příběh až při pobytu na samotném místě. Tereza 

Vyvijalová připravila site-specific představení v ostravském dole Hlubina. 

Tvůrčí skupina složená z několika středoškoláků se v její režii ponořila do 

kulturních souvislostí a samotné atmosféry dolu a na základě dojmů a pocitů 

získaných v jeho prostoru a inspirace historií spojenou se severomoravským 

hutním průmyslem vytvořila příběh a následné představení přímo v 

prostorách Hlubiny. Podobně pracovala skupina Berit Honigové v bývalé 

továrně Tusculum v Brně a Tereza Čechová v nefunkční budově zavřeného 

divadla Kabinet Múz.52 Místo samo si řeklo o příběh a při vlastním představení 

mělo vedle jeho realizace stále volné pole pro působení svými stíny, zvuky a 

vůněmi i přímo na diváky.

 Site-specific je žánrem, který podobně jako komunitní divadlo reaguje 

na dnešní dobu a její uspěchané životní tempo. Vstupuje do dialogu se 

současnou tendencí produkovat stále nové věci, stavět nové objekty a 

přehlížet paměť a kulturní hodnotu „vysloužilých“ budov. Zároveň upozorňuje 

na genius loci krajiny a zkoumá nové vize uměleckého kontaktu s městem a 

přírodou. Jako divadelní tvar site-specific významně rozšiřuje dosah a 

samotnou definici divadelního umění a nabízí bezpočet nových možností pro 

rozvoj vnímání a reflexe vazby k místu v dramatické výchově a smyslovou a 

abstraktní práci s prostorem v dětském divadle.

52 Dát prostoru ústa, 59 - 67



46 

3. Praktická ukázka: komunitně-divadelní práce s prvky site-specific 

s mladým dramatickým souborem

Pro představu o konkrétních postupech čerpajících z principů 

komunitního divadla a site-specific a možnostech jejich využití přímo s dětmi 

v lekcích dramatické výchovy (a při přípravě divadelního představení) 

připojuji stručný praktický plán mého projektu. Tento konkrétní projekt se 

pokouší o provázání obou principů při skupinovém zkoumání místa našeho 

domova. Půjčuje si z obou těchto zdrojů a dotýká se výchovně-dramatické 

práce i mladého divadla. Jeho cílem je příprava divadelního představení 

založeném na dlouhodobém procesu rozvíjení a reflexe vztahu mladých lidí v 

souboru k místu kde žijí. 

V našem případě se bude jednat o autorský typ komunitního divadla. 

Nebudeme pracovat s hotovým scénářem nebo připraveným problémem 

souvisejícím s místem. Studenti si budou pod mým vedením sami nalézat 

témata, která jim historie a současnost místa nabídne, a tvořit nebo vybírat 

příběhy, které se s prostředím pojí. 

Skupina: 

10 – 15 studentů Academy of Creative Training v Brightonu, všichni žijící v 

Brightonu nebo přilehlém okolí

věk 12 – 16 let, středoškoláci, skupina složená s mladých lidí zajímajících se 

o divadlo a kreativní činnost, skupina není nijak sociálně specifická
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Členové sobotní dramatické školy spolu pracují již několik let, mají velmi 

dobrý základ co se týče osobnostně-sociálních kompetencí a divadelních 

dovedností

(Kdybychom chtěli podobný projekt realizovat s nově vznikající skupinou, 

museli bychom v jeho úvodu zařadit několik lekcí pro rozvoj soudržnosti 

skupiny, osobnostně-sociálních dovedností a herecké zkušenosti)

Časový plán:

Lekce 2 a půl hodiny jednou za týden 

Březen 2016 – červen 2016

Projekt má tři hlavní části, z nichž každé věnujeme jeden měsíc. V průběhu 

června potom budeme pracovat na konkrétním tvaru samotné inscenace

Představení by mělo proběhnout první týden v červenci, který je v Anglii 

předposledním týdnem školního roku

Obsah a cíle:

další rozvoj osobnostně-sociálních dovedností a spolupráce ve skupině

seznámení s pojmy komunitní divadlo a site-specific umění a jejich 

postavením v rámci alternativních divadelních proudů

prohloubení povědomí o kulturně-historických reáliích spjatých s městem 

Brighton a jeho nejbližším okolím

nový pohled na fakta a příběhy kraje díky činnostnímu učení, hře v roli a 

skupinovému sdílení  

prohloubení zájmu o historii a současnost místa domova

reflexe svého postavení a role v komunitě a rozvoj vědomí vlastní hodnoty

prohloubení pocitu sounáležitosti s ostatními členy komunity 
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rozvoj chápání vlastní identity

rozvoj tvořivosti, imaginace a smyslového vnímání v souvislosti s intimním 

prožitkem prostoru a jeho reflexí

rozvoj abstraktního myšlení a tvůrčího vyjádření vlastních emocí při prožitku 

prostoru a inspiraci výtvarným uměním

zkoumání možností a hranic divadelního tvaru v prostoru a divadla obecně

reflexe a prohloubení vztahu k místu domova, jeho historii a ostatním 

obyvatelům

přispění komunitě a kulturnímu dění města realizací představení, případně 

podnícením dalších podobných aktivit v místě domova, reprezentace 

komunity při realizaci inscenace v rámci přehlídek a festivalů mimo město

I. Část: Příběhy a hrdinové mého města

(Nahlédnutí do historie našeho města a komunity pomocí metod a technik 

dramatické výchovy)

 Sběr příběhů, tradic a zajímavých událostí z historie města - domácí 

příprava a společné sdílení ve skupině

 Důležité tradice a minulá tvář města – pokusím se na základě vlastního 

výzkumu a společného sběru informací vybrat nejdůležitější složky minulé 

tváře města (lázeňské pobřežní město, vypáleno francouzskými piráty v 

šestnáctém století, bohatá historie rybářského průmyslu – město bylo 

původně rybářskou vesnicí, ve viktoriánské době velký rozvoj turistického 

průmyslu, promenáda, letní sídla a tradiční výletní destinace, dvě univerzity)

Cvičení: Zalidnění města, každodenní život v devatenáctém století, trh,  

postavy s různým společenským statusem a zájmy (improvizace)
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V jakých ohledech byl život tehdejších lidí jiný než náš dnešní? V jakých byl 

stejný? V jakých byl horší a v jakých lepší?

Fiktivní setkání s pra-prarodiči uprostřed jejich všedního dne - a co bychom 

se jich zeptali? 

Proměny tváře a života města v různých časových obdobích (např. tvoření 

příkladů nejlepší a nejhorší zprávy ohlášené v daném historickém období, ve 

skupinách). Co hýbalo dějinami? Co mohlo být jinak, kdyby se konkrétní 

událost nestala? Navazujeme na předchozí práci s fakty

 Výběr důležitých nebo pozoruhodných osobností v paměti města a 

dramatická práce s jejich charaktery – jejich osudy, role ve společnosti, 

zpřítomnění (Jak vstupujeme do historie a společenského povědomí dnes? - 

hledání proměn vztahu člověka a společnosti)

 Příběh: jako lektorka vyberu jeden z dramaticky nosných historických 

příběhů a připravím krátké strukturované drama (kažodenní realita, kolize, 

tlak a dilema, vnitřní hlasy, rozhodování) 

Každá ze tří části projektu je dělena na bloky (přibližně tématicky 

rozčleněné do lekcí) a bude obsahovat reflexe jednotlivých bloků (zde 

například reflexi rozdílů mezi životem v minulosti a nyní, diskusi o proměnách 

společnosti, roli jedince v komunitě apod.) a společnou reflexi možností pro 

divadelní uchopení načatých témat a postřehů. Pro jednotlivá cvičení a 

techniky budu vycházet ze strukturovaného dramatu a dalších metod 

dramatické výchovy.  

Příklady literatury:

Radek Marušák, Literatura v akci
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Eva Machková, Metodika dramatické výchovy

N. Morganová, J. Saxtonová, Vyučování dramatu

II. Část: Současnost našeho domova a my jako tvůrci folklóru

(Odkrývání každodennosti a kultury, kterou dnes sami tvoříme – dramatické 

techniky a tvůrčí psaní)

 Náš vlastní každodenní život, jeho klady a zápory, lidová slovesnost, 

urban myths – na pozadí získané představy o minulosti (Jaká témata, 

problémy a dilemata charakterizují dnešního člověka ve společnosti? 

Improvizace zaměřené na otázky pravděpodobně související a virtuální 

realitou, osamocením, honbou za společenským statusem nebo oceněním v 

kolektivu)  

 Současné subkultury (Jak se vymezujeme vůči ostatním, projevujeme 

své zájmy, preference, vkus a inspiraci? Koho potkáváme okolo nás, 

rozumíme jim? Rozumějí oni nám? Hry s chováním členů subkultur, hledání 

typických rysů, tvoření živých soch, které charakterizují a nejlépe vystihují 

naše zájmy a názory apod.)

 Příběhy v ulicích – procházení městskou a společenskou strukturou 

Brightonu s otevřenýma očima, pozorvání obyvatel a života města (Ve 

skupinkách přpravíme smyšlené krátké příběhy a zasadíme je do reálných 

míst ve městě, kde se mohly stát, vzájemná prezentace v prostoru)

Průpravné cvičení: herecké ztvárnění postav podle skutečné inspirace a 

skupinové improvizace jejich fiktivních vzájemných setkání

 Naše komunita jako historický mezník – jaké předměty z dnešní doby 

bychom uschovali do časové kapsle pro budoucí obyvatele naší nebo jiné 
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planety? Jak o nás jako o hrdinech této doby budou psát žurnalisté 

budoucnosti? Fiktivní reflexe naší komunity zvnějšku 

III. Část: Rozhovor s prostorem

(Smyslové zkoumání prostoru jako živoucího organismu, site-specific práce 

se strukturou města a s prostorem staré loděnice)

 Tvoření imaginativní mapy Brightonu ve dvojicích 

Cvičení: Dvojice dostane slepou mapu a podívá se na ni jinýma očima. Jaký 

předmět nebo jakou bytost nám mapa připomíná? Jako co tvar města 

vypadá? Ve dvojicích pomocí barevných tužek podobu mapy dotváříme a 

doplníme tak představu, kterou v nás tvar vyvolal. Potom pracujeme se 

slovním vyjádřením představ. Ve dvojici se snažíme shodnout: Jakým 

zvířetem je město? Jakou barvou, ročním obdobím? Je to muž, žena, dívka 

nebo malý kluk? Sedí, stojí nebo leží? Vše píšeme na okraj mapy a potom 

uspořádáme malou výstavu map pro ostatní dvojice

 Společné asociace na naše město a náš život v něm, tvoření 

společného obrazu nebo básně na základě asociací

 Inspirace realistickými a abstraktními malbami a kresbami 

zachycujícími Brighton (nálady a naše zážitky ve městě, které nám konkrétní 

malba připomene, tvoření živých obrazů představujících náladu nebo příběh 

na obraze, názvy obrazům a rozehrávání jejich příběhů a nálad)

 zkoumání prostoru staré loděnice, abstraktní i konkrétní vyjádření 

našich dojmů a emocí v prostoru (Prostor zkusíme oživit zvukem, zvukovou 

koláží - jaký zvuk mu chybí, o jaký zvuk si prostor říká? Nebo pohybem –

krátké abstraktně-pohybové etudy ve vybraných místech prostoru 
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inspirované jeho atmosférou a napětím. Zachycení emocí, které v nás 

konkrétní zákoutí opuštěné loděnice vyvolávají, živé obrazy ve skupinách) 

Příprava představení:

Inscenace začne vznikat na základě společného nalézání našeho 

vztahu k místu domova, objevování témat a příběhů, které nabízí a které nás 

zajímají. Budeme si všímat také formy, žánru, divadelního tvaru, který by pro 

nás byl v souvislosti se zvoleným obsahem nejvhodnější. Můžeme vytvořit 

představení založené na jediné části průběhu zkoumání; dramaticky 

vystavěný příběh jedné z historických postav, sondu do našeho vlastního 

každodenního prožívání města, nebo fiktivní situaci inspirovanou reálným 

zákoutím, oknem nebo lavičkou, a zasazenou přímo do prostoru. Inscenace 

však může mít také formu koláže nebo netradičního divadelního tvaru 

kombinujícího více přístupů k místu. V každém případě bude vycházet z 

námětů studentů a bude se snažit zachytit jejich vztah k městu a reflexi 

místa kde žijí.

Hlavní důraz dává tento komunitní projekt na samotný proces 

dramatické tvorby, i když práce na inscenaci zde má také velkou hodnotu již 

z několika důvodů. Stejně tak jako každá finální práce na inscenaci umožňuje 

studentům ponořit se hlouběji do tématu a prohlédnout si ho z několika 

stran. Jak už jsme zmínili v první kapitole, studenti rozvíjejí svůj smysl pro 

celek i detail a kromě toho si na vlastní kůži zažijí divadelní tvorbu se vším 

všudy – s promýšlením scény a divákovy percepce i se smiřováním se se 

zamítnutými prvky a nervozitou před představením.53 Pro nás má však 

samotné představení nezastupitelnou hodnotu zejména jako komunitní akt. 

53 Palarčíková, s. 6 - 7
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Čerpali jsme z místa a teď mu budeme dávat zpět. Důležitým momentem je 

pro nás hledání a reflexe vlastního vztahu k místu pro nalezení divadelního 

tvaru tohoto vztahu - pro jeho vyjádření a sdělení ostatním. Zakončíme tak 

náš rozhovor s místem domova. Zkoumali jsme, kde v místě a komunitě 

stojíme, jaká je naše role, hodnota, kontakt s minulými příběhy, pocit v 

prostoru, a nakonec sami prostor naším představením sami oživíme a 

obohatíme; vtiskneme do něj stopu naší vlastní divadelní události.
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Závěr

Když se nyní vrátím ke komunitní práci dětí v rumunském Banátu a 

tanečně-divadelní inscenaci, kterou s nimi Lenka Tretiagová připravila, můžu 

si velmi snadno připomenout vzájemné obohacení a široký přesah, který 

provázání dramatické práce, komunitního divadla a zájmu o místo přináší. 

Společné zkoušení a dramatická cvičení spojují a sbližují děti dané komunity 

a dávají jim (kromě rozvoje osobnosti  dramatickou improvizací a sdílením ve 

skupině) možnost smysluplného tvůrčího trávení volného času, která je 

například v této lokalitě prakticky jedinou organizovanou volnočasovou 

aktivitou, a další inspiraci. I jednorázová komunitně-divadelní dílna oživuje a 

sdružuje celou vesnici. Kromě dětí se do projektu zapojují i dospělí, shánějí, 

šijí, vymýšlejí kulisy a kostýmy. Příprava představení je pro všechny 

obyvatele kontaktem s ostatním světem, s kulturou a zájmy za hranicemi 

svého domova. 

Bohaté a zkušenostní poznávání historie krajiny a vlastních kořenů 

navíc prohlubuje u dětí i dospělých vztah k jejich domovu, vědomí vlastní 

identity a hodnot svébytné kultury, do které patří. Site-specific element práce 

– zkoušení přímo v místech, kde se konkrétní události staly – přináší 

osobnější kontakt s krajinou, stimuluje emocionální vnímání přírody a 

pochopení souladu člověka s místem. Vlastní uvedení inscenace, přímo ve 

vesnici a zvlášť potom v jiném kraji nebo zemi, přináší samozřejmě radost ze 

společně dokončené tvůrčí práce. Umožňuje však také prezentaci příběhů, 

hodnot a identity komunity za jejími hranicemi a upevňuje povědomí o 

jedinečném kulturním bohatství, které členy komunity spojuje. Inscenace ve 
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svém celku uchopuje, pojmenovává a jaksi konzervuje těžko pojmenovatelné 

nemateriální vlastnictví obyvatel vesnice. Představení přenáší místní hodnoty 

k dalším divákům a informuje o osobitých rysech kultury. Celý průběh 

procesu, od počátečního probuzení zájmu a práce ve skupině až po sdílení při 

samotném průběhu představení zanechává komunitu proměněnou; se 

silnějším zájmem o sebe samu, rozvinutějším kulturním vlastnictvím a 

aktivnější reflexí (nejen uměleckou) vlastní identity.

Při mém vlastním projektu v Brightonu budou některé cíle a pozitivní 

přínos komunitě podobné, některé se budou v souvislosti s rozdílným 

charakterem komunity i typem práce lišit. Komunitní orientace dramatické 

činnosti s dětmi nebo mladými lidmi a zapojení principů site-specific divadla 

však může vždy práci z hlediska dramatické výchovy i dětského a mladého 

divadla obohatit. Improvizace s předem připravenými příběhy propojí v 

dramatickým lekcích hru v roli s učením o vlastní historii a umožní tak osobní 

prožitek a zpřítomnění osudů a jednání různých postav. Při naší práci v 

Brightonu budeme však naopak většinou postupovat od osobní zkušenosti v 

životě komunity a zájmu o konkrétní momenty a postavy v její historii k 

vlastní tvorbě či interpretaci příběhů. 

Při společné dramatické práci v jednotlivých lekcích může komunitní 

zdroj témat podpořit soudržnost ve skupině, kooperaci a motivaci. Téma je 

blízké nám všem, všichni můžeme a chceme přispět vlastním doplněním 

celku, každá z našich zkušeností je podstatná. Pokud se zrovna zabýváme 

naším vlastním životem a každodenními příběhy a otázkami, reflektujeme co 

nás obklopuje, zajímá, baví a štve, rámcové téma současné komunity nám 

jednotlivé nápady, myšlenky a prožitky ukotví a dá životní zkušenosti 

každého člena souboru konkrétnější tvar a hodnotu. Když se snažíme vyjádřit 
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naše postřehy a individuální nebo společné příběhy jako celistvější sdělení, 

byť jen pro účel hodiny dramatu, dostáváme větší a konkrétnější prostor pro 

reflexi vlastního prožívání, jednání a role ve společnosti. Pokud pomocí 

dramatické hry procházíme příběhy z lokální historie, stávají se pro nás 

relevantnější a zajímavější. Máme příležitost dozvídat se formou činnostního 

učení o historicko-kulturních souvislostech naší bezprostřední komunity.

V průběhu podobných dramatických lekcí můžou studenti získat hlubší 

vztah k historii místa, kde žijí, i k jeho současné kultuře a zejména vlastní 

roli v ní. To se zdá být v současné roztěkané a zmatené době zvlášť důležité. 

Podobně může být komunitní téma přínosem také při přípravě inscenace 

dramatického souboru nebo amatérského divadla. I když se v momentu, kdy 

dramatická výchova přeskakuje do divadla, posouvají také cíle činnosti 

směrem k divadelní - estetické funkci, hluboký osobní prožitek, upřímnost a 

ryzí autorství v rámci vztahu skupiny k lokálnímu tématu samotného 

představení může být opět velkým přínosem. Podle Jana Císaře je rysem 

dnešního amatérského divadla kromě jeho postmodernosti i jeho 

„postdramatičnost“.  Amatérské divadlo dnes často těží z mimoestetických, 

mimodivadelních kořenů, bezprostřední naléhavosti a osobního vztahu ke 

světu, které mu přinášejí právě představení vzniklá v rámci dramatické 

výchovy.54 Přiznané autorství, sebescénování, spontánnost a další rysy, 

kterými se vyznačují dramatickovýchovná představení a které byly podle 

Jana Císaře dříve na přehlídkách amatérského divadla zdrojem rozpaků 

(minimálně u odborné poroty), se v poslední době stávají významným 

proudem českého amatérského divadla. Divadelní svoboda a nekonvenčnost 

54 Císař, Jan. Dramatická výchova a divadlo v době pozdní moderny. In Dítě mezi výchovou a uměním: 
Dramatická výchova na přelomu tisíciletí: Sborník příspěvků z konference pořádané roku 2007 v Praze. 
Praha: Sdružení pro tvořivou dramatiku 2008. s. 11
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inscenací z pera primárně dramatických souborů se dnes zasluhuje o posun a 

proměnu divadelního jazyka obecně.55 Spolu s příležitostí pro dramatickou 

výchovu na poli amatérského divadla zde spatřuji velkou příležitost i pro 

komunitní divadlo. Respektive, pokud současné amatérské divadlo nachází 

uspokojení, novou inspiraci a oceňovanou alternativu ve zdrojích dramatické 

výchovy, může být pro jeho revitalizaci dalším přínosem také komunitní 

divadlo. To může na jeviště dodat právě hodnoty jako jsou autenticita, 

naléhavost témat a reflexe autentické lokální zkušenosti.

Velmi komplexní přínos pro lekce dramatické výchovy i vývoj 

amatérského divadla můžou mít také principy divadla site-specific. Pokud 

komunitně-divadelní postupy obohacují dramatickou výchovu prací s místními 

minulými příběhy a hledáním divadelního tvaru pro ty naše současné, site-

specific přináší intimní vnímání prostoru a intuitivní abstraktní reflexi prožitku 

konkrétních míst. Zdroje a tvar inscenace potom může site-specific obohatit 

svým uvolněným nakládáním s prostorem jeviště, svou schopností prostor 

tématizovat, propojit s námětem představení a nechat ho působit i na diváka. 

Dětskému divadlu můžou přístupy site-specific nabídnout možnost pracovat v 

otevřeném přírodním nebo jinak specifickém nedivadelním prostoru a vzít do 

hry inscenace osobní dialog s místem. Site-specific i komunitní divadlo 

spojuje zájem o místo a jeho život, a oba směry proto kromě nových zdrojů 

pro dramatickou a inscenační práci nabízejí také konkrétní odměnu místu 

nebo komunitě; oživení, získání zájmu veřejnosti o objekt nebo obohacení 

lokálního kulturního života komunity.

Na úplný závěr bych se chtěla vrátit k otázkám o hledání živého 

divadla a skutečného lidového umění, které provázely vznik a vývoj 

55 Dramatická výchova a divadlo v době pozdní moderny, 12 - 13
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alternativních divadelních proudů. Když si připomeneme Brookův důraz na 

osobitost a autentičnost divadla v době masového konzumu a sériové 

produkce, Boalovu ideu umění jako služby lidem a přímé komunikace s 

aktuálními společenskými problémy, nebo vizi společného fyzického hledání a 

komunitního sdílení u Grotowského nebo Eugenia Barby, nemůžeme si 

nevšimnout jejich příbuznosti se současnými experimenty a potřebou nových 

zdrojů v amatérském divadle a umění obecně. Podobně jako si Jan Císař 

všímá silného vlivu půdy dramatické výchovy, jejích scénářů ušitých hercům  

na tělo a „nezbytné fyzické přítomnosti tvůrců jako originálu“56 v dnešním 

amatérském divadle, můžeme spatřovat velkou příležitost pro revitalizaci 

současného umění jako takového právě v dramatické výchově, dětském a 

mladém divadle, komunitně-divadelní činnosti a site-specific projektech. 

Ve svém příspěvku pro mezinárodní konferenci Amatérské umění v 21. 

století, která se konala v srpnu roku 2013, hovořil divadelník Luděk Richter o 

roli umění a amatérského umění v životě současného člověka. Kulisy 

společenského života se v porovnání s šedesátými lety 20. století proměnily, 

ale konzum, komercionalizace a odcizení stále trvá. I dnes se proto můžeme 

ptát na funkci umění a znovu se utvrzovat v tom, že chceme, aby odkrývalo, 

sjednocovalo, kultivovalo, komunikovalo přímo s námi - bylo konkrétní, 

neodcizené, zcela osobní. Pro Luďka Richtera je touto živou vodou právě 

amatérské umění, respektive amatérské divadlo, které „nemá zapotřebí za 

kažhou cenu se líbit a tedy prodat a zároveň je více spjato s realitou 

konkrétního místa či kraje.“ Amatérské divadlo prohlubuje otázky a přináší 

56 Dramatická výchova a divadlo v době pozdní moderny, 14
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inspirativní nonkonformní pohledy na svět, k jejichž hledání nás uniformnost 

současné reality vede.57

Když pomyslíme na společenský význam umění a rovnováhu mezi 

uměleckým tvarem a službou jednostlivému člověku nebo komunitě, 

nalézáme dramatickou výchovu a amatérské, komunitní a site-specific 

divadlo na jedné lodi. Všechny tyto proudy nebo způsoby práce reagují na 

nejsoučasnější realitu, nabízejí prostor pro znovuobjevování sounáležitosti, 

jedinečnosti a tradic, oživení pohledu na všední realitu a místo, rozvoj 

člověka, komunity a jejich vzájemného vztahu. Jsou uměním pro společnost 

a zároveň nástroji pro revitalizaci současného umění. Vzajemné inspirace a 

propojování jejich principů a překračování jejich hranic můžou významě 

posunout a obohatit nejen dramatickou výchovu a dětské divadlo, ale také 

současné pojetí umění a každodenní život v komunitách.

57 Richter, Luděk. Amatérské umění a společnost. In Amatérská scéna 4/2013. 58- 60
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