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Abstrakt 

Práce má za cíl zjistit, jak dochází u občanských herců divadla utlačovaných a 

playback divadla k aktivní snaze o společenskou změnu. Zjišťuje také, v čem se tyto metody 

liší a co jsou jejich mechanismy. Výzkumný vzorek zahrnuje 5 herců divadla utlačovaných 

a 5 herců playback divadla, jako výzkumná metoda byly využity polostrukturované 

rozhovory, které byly následně analyzovány otevřeným kódováním. Hlavním zjištěním je, 

že divadlo utlačovaných funguje především prostřednictvím uvědomění vlastního útlaku 

herců a hledáním řešení společenských problémů skrze interakce s diváky. Playback divadlo 

čerpá taktéž primárně z interakcí s diváky, které jsou však převážně založené na emočním 

propojení a aktivním naslouchání. Rozdílnost metod tedy spočívá v tom, že divadlo 

utlačovaných poskytuje hercům reflexi vlastních zážitků a validaci ostatních členů skupiny, 

reakce diváků na představení a hledání společného řešení následně posilují snahu o 

společenskou změnu. V případě divadla playback se jedná především o pochopení emocí 

druhých a využívání tohoto napojení k tvoření bezpečného prostoru, který umožňuje 

semknutí komunity a porozumění odlišným názorům.  

 

Klíčová slova: Sociální divadlo, Divadlo utlačovaných, Playback divadlo, aktivní 

občanství, společenská změna 
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Abstract 

 

The thesis aims to study how civic actors of the theatre of the oppressed and playback 

theatre actively seek social change. It also examines how these methods differ and what their 

mechanisms are. The research sample includes 5 actors of theatre of the oppressed and 5 

actors of playback theatre. Semi-structured interviews were used as the research method, 

using open coding as the analysis method. The main finding is that Theatre of the Oppressed 

functions primarily through the actors' awareness of their own oppression and their search 

for solutions to social problems through interactions with the audience. Playback theatre also 

draws primarily on audience interactions, but these are predominantly based on emotional 

connection and active listening. The difference in methods, then, is that theatre of the 

oppressed provides actors with reflection on their own experiences and validation from other 

members of the group; the audience's reactions to the performance and search for a common 

solution subsequently reinforce efforts for social change. In the case of playback theatre, it 

is all about understanding the emotions of others and using this connection to create a safe 

space that allows for community bonding and understanding of differing viewpoints. 

 

Key words: Social Theatre, Theatre of the Oppressed, Playback Theatre, active 

citizenship, social change 
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1. ÚVOD 

Když jsem se poprvé přihlásila do předmětu „Divadlo utlačovaných,“ netušila jsem, 

jaká cesta mě čeká a kolik času s touto metodou strávím. Jako ne-divák1 jsem již shlédla 

představení „Žij tam dobře,“ které se zabývalo náročnou situací rusky mluvících imigrantů 

v České republice. V té době jsem o divadle utlačovaných nic nevěděla, ale z jeho krátkého 

uvedení Danou Moree mě metoda zaujala a chtěla jsem se o ní dozvědět více. Do 

sedmidenního workshopu, který proběhl první červencový týden, jsem již vstupovala s tím, 

že se bude jednat o významnou součást mojí diplomové práce.  

Zajímalo mě, jak tato metoda prakticky funguje a také jsem chtěla být součástí něčeho, 

co může netradiční formou společnosti přiblížit problémy, se kterými se marginalizované 

komunity potýkají na každodenní bázi. Nepředpokládala jsem, že bych sama měla téma, 

které do skupiny přinést, neboť jsem se jako utlačovaná nevnímala. To se však v průběhu 

sdílení ukázalo jako nepravda, stejně jako u dalších účastníků. Sedmý den workshopu jsme 

měli hotové představení, které jsme pojmenovali „To bude dobrý.“ Představení jsme 

sestavili z našich osobních zkušeností se zneužitím moci a bagatelizací problémů v oblasti 

psychického zdraví a sexuálního násilí. Po workshopu jsem se začetla do práce Augusta 

Boala a ještě lépe jsem pochopila principy metody a jeho využití v mnoha oblastech 

občanské společnosti. Mimo zajímavý osobní příběh Boala mě zaujal jeho přístup k divadlu 

a snaha o tvoření politiky divadlem (Boal, 2008).  

Hledala jsem tedy další metody sociálního divadla fungující v České republice. Při této 

rešerši jsem narazila na Brněnskou skupinu playback divadla Na-po-je-ni. Zjistila jsem, že 

se jedná o jediný aktivní soubor playback divadla v České republice a chtěla jsem zmapovat, 

v čem se od divadla utlačovaných liší. V případě divadla utlačovaných mi byl od počátku 

znám jeho politický podtext, ale u divadla playback jsem nejdříve nechápala, jak může 

metoda fungující primárně na empatii a emoční podpoře sloužit společenské změně a 

občanské společnosti. Přišlo mi, že se jedná spíše o psychoterapeutický nástroj, který má 

divákovi či vypravěči pomoci překonat zažité negativní situace. Ponořila jsem se tedy do 

literatury a pochopila jsem, jakou sílu může „pouhé sdílení“ ve veřejném prostoru mít. 

Nejsrozumitelněji pro mě tento potenciál playback divadla k sociální změně popsala 

Veronika Nýdrlová (2011), díky které jsem pochopila, jak může v kontextu osobní změny 

docházet ke změně sociální.   

                                                 
1 Viz str. 18 
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Proto jsem se rozhodla v této práci zjistit, jaké jsou rozdíly mezi herci divadla 

utlačovaných a divadla playback. Zajímalo mě, zda je jejich cílem skutečně přispět ke 

společenské změně a jak tohoto cíle dosahují.  

V teoretické části představuji obě metody a pozadí jejich vzniku. Propojuji je 

s aktivním občanstvím a ukazuji způsoby, jakými jsou či mohou být využívány pro účel 

společenské změny.  

Empirická část popisuje zvolené metodologické postupy, a především analýzu 

polostrukturovaných rozhovorů, které jsem s občanskými herci vedla. Výsledky výzkumu a 

jejich interpretace jsou obsaženy v závěru práce.   
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2. TEORETICKÁ ČÁST 

2.2. Sociální divadlo 

2.2.1. Terminologie a definice 

Nejprve je nutné si definovat, co je to vlastně sociální divadlo. Thompson a 

Schechner (2004) sociální divadlo definují jako divadlo s konkrétními sociálními programy, 

které se odehrává v rozmanitých místech, například ve věznicích, školách či dětských 

domovech. Oproti klasickému divadlu jsou zde hlavními účastníky místní obyvatelé či 

jedinci ze znevýhodněných a marginalizovaných komunit. Sociální divadlo se tedy často 

odehrává za okolností, které jsou od klasických forem divadla odlišné a mění publikum 

v herce. Tím se diváci zároveň stávají facilitátory, účastí na divadle pomáhají jak sobě 

samým, tak ostatním. Vzhledem k rozmanitým místům a podmínkám, ve kterých se sociální 

divadlo odehrává, je často nutné k jeho realizaci mít povolení od vládních organizací, 

nevládních neziskových organizací, jednotlivých úředníků (například sociálních pracovnic) 

a leaderů místních komunitních spolků. Thompson a Schechner dále zdůrazňují, že bychom 

neměli na sociální divadlo nahlížet jako na setkání dvou odlišných disciplín (divadlo a 

sociální práce), ale spíše bychom jej měli vnímat jako dynamickou interakci těchto dvou 

oborů, které může být vzájemně prospěšná.  

Divadlo zdůrazňuje význam kritické debaty a vyzývá lidi k účasti. Jednou 

z významných osob vývoje metod sociálního divadla je Paulo Freire, brazilský pedagog, 

který vyvinul metodu radikální pedagogiky. Freirův koncept kointencionality podporuje 

výměnu mezi žákem a učitelem, při které se obě strany respektují jako společné subjekty 

(co-subjects), které společně objevují a rozvíjejí své porozumění situaci, okolnostem a 

znalostem. Tento přístup se primárně spoléhá na žité zkušenosti v komunitě, než aby se 

opíral pouze na výzkumem podložené znalosti praktikujících učitelů. Tradiční přístup ke 

vzdělávání, kdy je učitel vševědoucím zdrojem vědomostí a student prázdnou nádobou, je 

zde odmítnut ve prospěch přístupu založeného na spoluúčasti. Jako příklad sociálního 

divadla můžeme uvést například divadelní společnost 7:84, kterou v 70. letech 19. století 

založil ve Skotsku John McGrath. Představení tohoto souboru čerpala z místní populární 

zábavy, tradic a historie a vytvářela participativní představení s hudbou, tancem, komedií, 

písněmi a vyprávěním příběhů. Jedním z jejich slavných představení je „Cheviot, The Stag 

and The Black, Black Oil,“ které kriticky zkoumalo anglickou okupaci skotské vysočiny za 

účelem hospodářského zisku. Tato inscenace představovala historickou paralelu k dopadu 

invaze mezinárodních ropných společností na ropná pole nacházející se v Severním moři. 
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McGrathův přístup se soustředil na propojením s komunitami a využíval autentické 

konvence z bezprostředního sociokulturního prostředí představení k vytvoření 

subverzivního2 zobrazení činů utlačovatelů. Tímto přístupem se mu povedlo dosáhnout na 

publikum z dělnické třídy za použití populárních metod zábavy. Současná praxe na tento 

přístup dále navazuje (Prentki, Preston, 2009). 

Terminologie užívaná v souvislosti se sociálním divadlem může být mnohdy 

matoucí. Literatura v anglickém jazyce používá termín sociální divadlo v obecnějším 

významu, častěji používá více specifická označení metod, například divadlo pro sociální 

změnu, divadlo pro rozvoj, nebo se také využívá označení aplikované drama (Šindelková, 

2017). Nicméně Thompson a Schechner (2004) používají termín sociální divadlo v širším 

smyslu a pod tímto termínem spatřují metodu, pro kterou jsou v různých anglofonních 

zemích využívána označení aplikované divadlo (UK a Austrálie), komunitní divadlo (USA), 

divadlo pro rozvoj (některé asijské a africké země) nebo lidové divadlo (Kanada).  

Česká literatura je omezena převážně na akademické práce, často z oblasti sociální 

práce či sociální pedagogiky a podobných oborů. Nicméně pro vymezení účelu a 

terminologie je jejich využití užitečné. Například Remsová (2011, s. 18-19,) ve své 

disertační práci sociální divadlo vymezuje jako „nástroj pro sociální změnu v oblasti politiky 

a lidských práv, který je založen na prožitku a zkušenostech členů určité komunity, kteří se 

na jeho tvorbě přímo podílí.“ Pod toto označení zahrnuje komunitní divadlo, divadlo 

utlačovaných, interaktivní divadlo, interkulturní divadlo, playback divadlo či divadelní 

terapii a podobně. Remsová zároveň uvádí tyto charakteristiky sociálního divadla: 

• Přístupnost k lidem z různých kultur a prostředí 

• Orientace do sociální oblasti 

• Prozkoumání sociálních témat z odlišné a jedinečné perspektivy 

• Zaměření na vzrůstající kvalitu sociální interakce skrze individuální rozvoj, 

skupinovou dynamiku a kulturně-sociální zprostředkování. 

 

 

  

                                                 
2 Subverze = úsilí zpochybnit nebo oslabit stávající moc nebo platné normy 
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2.2.2. Využití sociálního divadla 

Vzhledem ke své povaze je sociální divadlo využíváno v mnoha oblastech pro 

rozmanité účely. Zde uvádím oblasti, ve kterých je divadlo využíváno nejčastěji, čerpáno 

z článku Thompsona a Schechnera (2004): 

Zvyšování povědomí a podněcování diskuse: Sociální divadlo lze využít k 

upozornění na důležité společenské otázky a ke zvýšení povědomí diváků. Toho lze 

dosáhnout prostřednictvím představení, která mají vyvolat diskusi a debatu, a také 

prostřednictvím vzdělávacích programů a osvětových iniciativ. 

Usnadnění komunitního dialogu: Sociální divadlo lze využít k setkávání různých 

skupin lidí a povzbudit je k dialogu a debatě o otázkách, které se týkají jejich komunit. To 

může být obzvláště účinné při podpoře porozumění a empatie mezi různými skupinami a při 

posilování pocitu kolektivní odpovědnosti za řešení sociálních problémů. 

Posílení postavení marginalizovaných komunit: Sociální divadlo lze využít k 

tomu, aby marginalizované komunity získaly hlas a pomohlo jim vyjádřit jejich obavy a 

perspektivy. Toho lze dosáhnout prostřednictvím představení, která vytvářejí a hrají členové 

těchto komunit, a také prostřednictvím workshopů a školicích programů, které lidem 

poskytují dovednosti a sebevědomí, aby se mohli vyjadřovat a účastnit se veřejné diskuse. 

Mobilizace politických akcí: Sociální divadlo lze využít k mobilizaci politických 

akcí a podpoře sociálních změn prostřednictvím představení, jejichž cílem je inspirovat 

diváky k akci, a také prostřednictvím advokačních kampaní a lobbistických aktivit, které 

využívají divadlo jako nástroj politické angažovanosti a aktivismu. 

Budování kapacit pro sociální transformaci: Sociální divadlo lze využít k 

budování schopnosti jednotlivců a komunit zapojit se do procesů sociální změny. Dosahuje 

toho prostřednictvím školicích programů a iniciativ na budování kapacit, které lidem 

poskytují dovednosti a znalosti potřebné k účasti na úsilí o sociální změnu, a také 

prostřednictvím představení, která inspirují a motivují lidi k akci. 

 Schininà (2004) ve svém článku dále zmiňuje tato využití pro sociální divadlo: 

Sociální a kulturní integrace menšin: Divadlo může sloužit jako nástroj k podpoře 

sociální a kulturní integrace menšin a k boji proti diskriminaci a rasismu. Jedním z cílů 

sociálního divadla je vytvoření prostoru, kde mohou být zastoupeny různé kultury a identity 

a mohou spolupracovat na společném projektu. 

Prevence a řešení problémů: Divadlo může pomoci předcházet sociálním 

problémům a podpořit jejich řešení. Například divadelní hry mohou být použity k osvětě a 

prevenci rizikového chování, jako je užívání návykových látek, násilí a kriminalita. 
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Terapeutické použití: Divadlo může sloužit jako terapeutický nástroj pro různé 

skupiny lidí, včetně osob s duševním onemocněním nebo postižením. Divadelní projekty 

mohou pomoci těmto lidem zlepšit komunikaci, sebevědomí a schopnost řešit problémy. 

Vzdělávání a osvěta: Divadlo může být použito jako nástroj k vzdělávání a osvětě. 

Například divadelní hry mohou být použity k osvětě o historických nebo sociálních 

událostech, nebo k podpoře vzdělávání v oblastech, jako jsou literatura a umění. 

Aktivismus a politické změny: Dalším využitím pro sociální divadlo je jeho užití 

jako prostředku aktivismu a k podpoře politických změn. Divadelní představení mohou být 

použity k vyjádření názoru na společenské a politické otázky a k podpoře změn ve 

společnosti. 

Schininá se dále věnuje využívání sociálního divadla neziskovými organizacemi, 

které ho užívají jako nástroj ke zlepšování situace konkrétních skupin lidí, jako jsou 

například imigranti, ženy, dělníci, lidé žijící v chudobě nebo s nějakým postižením. Divadlo 

může těmto skupinám pomoci zlepšit své sebevědomí, sebeúctu a sebedůvěru, posílit jejich 

hlas v rámci společnosti a umožnit jim sdílet své zkušenosti s ostatními lidmi.  

Využití divadla může být také součástí vzdělávacích programů a tréninků, které 

organizace poskytují pro své členy nebo zaměstnance. Například Organizace spojených 

národů (OSN) podporuje používání sociálního divadla jako nástroje pro podporu sociálních 

změn a prosazování lidských práv. V roce 2002 OSN přijala rezoluci, ve které se sociální 

divadlo uvádí jako jeden ze způsobů, jak podporovat mír a toleranci, rozvoj sociálních 

dovedností a zapojení místních komunit. V některých zemích se také konají projekty, které 

jsou financovány prostřednictvím OSN a zaměřují se na rozvoj sociálního divadla v různých 

komunitách. V tomto směru OSN podporuje výměnu zkušeností a dovedností v oblasti 

divadelního umění, organizuje mezinárodní festivaly, workshopové programy a jiné 

podobné akce, které mají za cíl podpořit využití divadla v sociálním kontextu. Nicméně autor 

se ptá, zda OSN dokáže využít potenciálu divadla plně a efektivně. Upozorňuje na to, že 

mnohé programy, které OSN organizuje, jsou stále řízeny shora dolů a neberou dostatečně 

v potaz potřeby a zkušenosti místních komunit. Proto je důležité, aby se OSN (a potažmo 

všechny neziskové nevládní organizace, které sociální divadlo využívají) více zapojila do 

dialogu s místními obyvateli a s divadelními umělci, kteří mohou přinést své zkušenosti a 

znalosti do programů a přispět tak k úspěšnému využití divadla jako nástroje pro sociální 

změnu. 
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2.2.3. Divadlo utlačovaných 

Divadlo utlačovaných vychází z teorie Paula Freireho, který v 50. letech 20. století 

vytvořil koncepci Pedagogiky utlačovaných, dle které dochází ke zplnomocnění a 

emancipaci vzděláváním formou dialogu, který podporuje komunikaci mezi lidmi. Freire, 

brazilský pedagaog, pracoval v kontextu koloniálního a neo-koloniálního vykořisťování 

v rozvojových zemích, kde byli občané indoktrinováni k přizpůsobení se útlaku, ve kterém 

žili, aby byli přesvědčeni, že nejsou schopni změnit svět kolem sebe. Freire chtěl poskytnout 

nástroje k transformaci v demokratickou společnost a věřil, že vzdělání je základním 

prvkem, který má k demokracii a potažmo osvobození vést. V tomto případě se jedná o 

přístup založený na třídním uspořádání společnosti, ve které chtěl Freire utlačované dovést 

k revoluci a osvobození, kde nebude produkce založena na vykořisťování (Thomas, 2009).  

Pedagogika utlačovaných jako taková má dvě fáze. Ve fázi první utlačovaní odhalí 

svět útlaku a odhodlají se k jeho změně. Ve fázi druhé již byl útlak transformován, 

pedagogika utlačovaných přestává patřit pouze utlačovaným a stává se pedagogikou všech 

lidí v procesu trvalého osvobození. V obou fázích je kultura dominance konfrontována 

(Freire, 2020). Freire tuto dichotomii dále rozpracovává a věnuje se vztahu mezi 

utlačovanými a utlačovateli, načež také rozpracovává metodu pedagogiky, která je v rozporu 

s „tradičním“ způsobem výuky, která je založena především na výkladu učitele a podle 

Freireho omezuje kreativitu a kritické myšlení. Freire místo toho upřednostňuje dialog, kde 

se zároveň učitel učí od svých žáků – tento proces následně vede k růstu obou skupin, neboť 

argumenty založené na autoritě již nejsou validní (Freire, 2020). 

Na myšlenky Freireho navázal Augusto Boal. Jeho záměrem bylo vytvořit 

participativní divadlo, zaprvé jakožto metaforu sociální struktury, kde jsou všichni občané 

agenty politické a sociální změny a zároveň jako přípravu na činy, které jsou nutné ke 

zboření bariér vytvořených vládnoucími třídami, aby byl vytvořen skutečně demokratický 

svět (Santos, 2015). 

K porozumění vzniku této metody je důležité znát historický a politický kontext, 

který formoval Boalovy myšlenky. V roce 1964 došlo v Brazílii k vojenskému převratu a 

byla nastolena totalitní diktatura. Pro umělce, intelektuály a aktivisty bylo proto čím dál tím 

těžší provozovat liberálně založené politické aktivity a Paul Freire byl prohlášen za zrádce a 

vyhnán do exilu v Chile. V těchto náročných politických podmínkách již cestoval 

s divadlem Arena Augusto Boal v roli uměleckého režiséra. Divadlo Arena se zabývalo 

tvorbou a vyhledáváním scénářů, které by byly svým obsahem blízké místním lidem a 
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nejednalo by se pouze o kopie evropských témat. Společně s divadlem Boal pořádal domácí 

a mezinárodní výjezdy. 

 Při jednom z domácích výjezdů se střetl s realitou, když byl jeden z venkovanů 

ohromen ztotožněním herců s venkovským hnutím a vyzval je k tomu, aby bojovali po jejich 

boku proti velkostatkářům, přičemž jim byly nabídnuty zbraně. Herci odmítli, ale pro vznik 

divadla utlačovaných byl tento moment klíčový, neboť ukázal, že je důležité s publikem 

aktivně pracovat a umožnit mu vyjádřit se. Boal následně začal pracovat s neherci ve 

veřejném prostoru, avšak v roce 1971 byl zatčen a vyhoštěn ze země do Argentiny, 

v důsledku čehož ztratil napojení na divadlo Arena. Nicméně nadále pokračoval 

v divadelních aktivitách jak v Argentině, tak v dalších zemích Latinské Ameriky. V roce 

1973, kdy pracoval v Peru na programu integrální alfabetizace, který měl za úkol vzdělávat 

indiánskou i neindiánskou populaci mluvící různými jazyky, vzniklo obrazové divadlo, které 

využívá především řeči těla a dalších neverbálních vyjádření problémů, citů a otázek. Boal 

pracoval se skupinou vesničanů, se kterými vytvořil hru, jenž vypráví příběh z každodenního 

života a snaží se nalézt řešení problému pomocí dialogu s publikem. Při jednom z těchto 

představení nebyla jedna z žen přítomných v publiku spokojena s interpretací herečky, a 

proto byla vyzvána, aby postavu ztvárnila sama. Tímto vzniká divadlo fórum, ve kterém se 

stírá hranice mezi jevištěm a hledištěm, ve kterém existuje přímý dialog. V této době Boal 

napsal knihu Divadlo utlačovaných (Santos, 2015). 

Jak již z pojmenování metody vyplývá, hlavní roli zde hraje útlak, znázorňovaný 

pomocí konfliktu. Utlačovaní jsou ti, kteří jsou poškozováni nespravedlivým rozdělením 

společnosti, avšak odmítají přijmout roli obětí okolnosti či lidí na okraji společnosti. Být 

utlačovaný je politickou volbou a divadlo je uměleckým prostředkem využitelným 

k politickým účelům. Kdykoliv a kdekoliv je divadlo hráno, je důležité, aby ho ztvárňovali 

samotní utlačovaní, jedná se o základní princip jeho totožnosti. Cílem je útlak objevovat, 

znázorňovat a překonávat. Tento útlak vždy vzniká v důsledku sociální nespravedlnosti a 

účastníci hledají ty konflikty, které jim pomohou bojovat za změnu reality. Divadlo tak 

vytváří prostor pro reflexi a podněcuje konkrétní, nepřetržitě probíhající sociální akce ke 

změně projevů nespravedlnosti ve společnosti (Santos, 2015).  

Utlačovaní mohou mít různé identity – dělníci, homosexuálové, ženy, kolonizovaní, 

a podobně. Julian Boal (in Santos, 2015) se nejvíce přiklání k definici, dle které je útlak 

„…konkrétní vztah mezi jedinci, kteří jsou součástí různých sociálních skupin, jde o vztah, 

ze kterého profituje jeden ze skupiny na úkor toho druhého.“ Zásadní je, že útlak se netvoří 

ve vztahu jeden na jednoho, ale vždy je potřeba něco navíc. Ono „něco“ je často neviditelné, 
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avšak pomáhá nám porozumět vztahům mezi jednotlivci, které jsou předurčeny nějakým 

systémem. Existují totiž sociální skupiny, ze kterých není možné se vyvázat, kde být 

utlačovaný nebo utlačovatel není otázkou výběru – jako příklad Boal uvádí roli muže 

v patriarchální společnosti. Ačkoliv se bude muž, jenž vydělává víc než jeho žena, snažit a 

platit více výdajů, i tak vstupuje patriarchát do jeho manželství. Aby byl útlak poražen, 

nestačí snaha jednotlivce. Je to úkol pro masy a organizace, ve kterém může divadlo pomoci. 

Herec se musí stát aktivistou a aplikovat znalosti z jeviště na ulici (Boal in Santos, 2015). 

Na místě je otázka, zda má divadlo skutečně takovou sílu, aby vedlo ke společenské 

změně. Boalova práce byla předmětem kritiky z důvodu, že se příliš zaměřuje na osobní 

rozvoj a nevěnuje se dostatečně aspektu změn ve společnosti, je idealistická a nepolitická 

(Davis & O’Sullivan, 2000; O’Sullivan, 2001 in Österlind, 2008). Tuto tezi však vyvrací 

Österlind (2008), která propojuje metodu divadla utlačovaných s konceptem habitu 

sociologa Pierra Bourdieu. Tento francouzský sociolog se zabýval otázkou sociální 

reprodukce a absencí změny, kterou vysvětloval právě pomocí konceptu habitu, což je 

souhrn tradic a životního stylu, které ovlivňují naši mysl i tělo. Habitus, jež získáváme od 

dětství, zahrnuje i sociální vzorce, které nám pomáhají interpretovat svět kolem nás. 

V důsledku toho ovlivňuje i naše sociální chování, politické činy a vize. Stejně jako Boal, i 

Bourdieu spatřoval v osobním politické. Ukazoval, jak jsou sociální a individuální struktury 

propojené a jak funguje jejich interakce. Dle Boala je také práce na osobní úrovni vždy 

v určitém smyslu politická, neboť toto „osobní já“ je součástí společnosti. Je proto důležité 

těmto kritikám čelit a divadlo zkoumat, abychom dokázali určit, zda účastníci mění svoje 

každodenní chování, jaké účinky má dlouhodobě pro jejich osobní rozvoj a pro rozvoj místní 

komunity (Österlind, 2008).  
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2.2.3.1 Názvosloví 

Vzhledem ke specifičnosti této divadelní metody se v textech často vyskytují pojmy, 

které je nutné vysvětlit (Howe, Boal, Soeiro, 2019, s. 423-424): 

Ne-divák3: Tento termín se používá pro označení diváka, který se účastní 

představení, a nikoli pouze přihlíží. Divák je vybízen k tomu, aby se stal aktivním 

účastníkem představení a komunikoval s herci. 

Policista v hlavě: Tento termín odkazuje na internalizovaný hlas autority, který si 

všichni neseme s sebou a který nám může bránit v tom, abychom se ozvali nebo začali jednat. 

V Divadle utlačovaných je cílem identifikovat a překonat tento internalizovaný hlas, 

abychom se stali účinnějšími hybateli změn. 

Joker: To je termín, který se používá pro označení moderátora nebo režiséra 

představení Divadla utlačovaných. Joker podporuje účast diváků a usnadňuje zkoumání 

různých řešení problémů znázorněných v představení. 

Intervence: Část v představení, kdy do něj vstupují diváci a diskutují či přímo 

nahrazují hlavní postavu s vlastním návrhem řešení situace. Jedná se o součást divadla 

fórum.  

 

  

                                                 
3 V anglickém jazyce je používán výraz spect-actor, tedy spojení slov specator a actor (pozorovatel a 

divák). Překlad ne-divák jsem použila, neboť jsme tento výraz používali ve workshopu, kterého jsem se 

účastnila a dle mého názoru tento pojem nejlépe vystihuje roli diváka. 
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2.2.3.2 Krátce o metodě: 

Nyní bych ráda představila, jak probíhá tvorba představení divadla utlačovaných 

v praxi. Čerpám primárně ze svých vlastních praktických zkušeností z divadla a z práce 

Boala (2008).  

Nejprve se sejde skupina různorodých lidí, která spolu intenzivně spolupracuje po 

dobu několika dnů. Zpočátku se jedná především o práci s vlastním tělem, dechem a zvuky, 

přičemž tato cvičení závisí na složení skupiny, neexistuje žádný předem daný striktní postup 

či recept, ale soubor her a aktivit, ze kterých je možné vybírat.  

První fázi Boal nazývá „Znát své tělo.“ V tomto úvodním stádiu je klíčové, aby 

účastníci „napravili“ svou svalovou strukturu, analyzovali a prostudovali ji. Tento proces má 

vést k tomu, aby jedinec byl následně schopen fyzicky převzít a interpretovat strukturální 

charakteristiky někoho jiného.  

Následuje fáze druhá, pojmenovaná Boalem jako „tvoření expresivního těla.“ 

V této fázi je cílem prohloubit expresivitu těla pomocí her. Účastníci mohou například dostat 

lístek s názvem zvířete, které mají předvádět pomocí pohybů těla. Následně mají najít svého 

„partnera,“ tedy druhou osobu předvádějící to samé zvíře. Cílem není, aby všichni perfektně 

předvedli dané zvíře a našli dvojici, ale aby se dokázali vyjádřit pomocí svého těla (Boal, 

2008). Pomocí těchto her se pak účastníci postupně propracovávají k přehrávání 

náročnějších témat, jako je například moc, konflikt či útlak. Účastníci se tak dostávají 

k vyobrazování situací, kdy byli oběťmi útlaku, o kterých diskutují a postupně tvoří vlastní 

příběh.  

Třetí fáze, „Divadlo jako jazyk,“ je rozdělené do tří částí, které postupně zapojují 

pozorovatele do role účastníka. V první části „simultánní dramaturgie“ tvoří publikum hru, 

kterou herci ve stejné chvíli hrají. Následně herci zastavují představení a radí se s publikem 

o řešení situace. Publikum zde má možnost upravit různé aspekty postav, které musí herci 

aplikovat do hry. Ve druhé části „obrazového divadla“ pak jeden z pozorovatelů tvoří 

pomocí těl ostatních účastníků „sousoší“ vyjadřující nějaký abstraktní pojem. Nesmí přitom 

použít slov, pouze tvaruje těla a výrazy druhých. Následně jsou s ostatními účastníky 

diskutovány jejich názory, a zda s tímto vyobrazením souhlasí. Pokud je dosaženo konsenzu 

s vyobrazením, „sochař“ přetvoří sousoší v ideální situaci. Následně má pomocí stejné 

metody za úkol vyobrazit, jak by bylo možné se z jedné situace dostat do druhé.  

Čtvrtou a poslední částí je „Divadlo fórum.“ Zde jsou účastníci nejprve požádáni o 

převyprávění příběhu obsahující politický či sociální problém, na který je těžké nalézt řešení. 

Následně vytvoří 10-15ti minutové představení, které vyobrazuje tento problém i jeho řešení 
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a poté účastníci diskutují o tom, zda všichni souhlasí s tímto řešením. Ve většině případů 

někdo nesouhlasí a následně se představení hraje znovu, avšak nyní mají pozorující účastníci 

možnost do hry kdykoliv vstoupit a nahradit některou postavu, přičemž musí dodržet stejný 

typ práce či aktivity. Ostatní herci musí na tuto nově vzniklou situaci reagovat a 

improvizovat, čímž se stávají divákem-hercem (Boal, 2008).  
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2.2.3.3. Techniky divadla utlačovaných  

Boal již od počátku pracoval s různými nákresy a grafickými zobrazeními. 

Nejznámější je strom divadla utlačovaných, který zobrazuje, z jakých kořenů tato metoda 

„vyrostla“ a jaké jsou jeho užívané techniky: 

4 

Na tomto místě bych tedy ráda vyjmenovala a krátce popsala různé techniky divadla 

utlačovaných dle Howe, Boala a Soeiro (2019): 

Divadlo utlačovaných: Divadlo utlačovaných je technika, kterou vyvinul brazilský 

divadelník Augusto Boal a jejímž cílem je posílit postavení marginalizovaných skupin tím, 

že je zapojí do divadla jako účinkující i diváky. Zahrnuje různá cvičení a hry, které podporují 

dialog, kritické myšlení a kolektivní řešení problémů. 

Divadlo Fórum: Podobně jako divadlo utlačovaných má divadlo Fórum za cíl posílit 

marginalizované skupiny tím, že jim vytvoří prostor pro zkoumání a řešení společenských 

problémů. V divadle fórum se hraje krátká hra, která zobrazuje situaci útlaku, a diváci jsou 

                                                 
4 Zdroj: https://www.google.com/url?sa=i&url=https%3A%2F%2Fimaginaction.org%2Fmedia%2Four-

methods%2Ftheatre-of-the-oppressed-

2&psig=AOvVaw2dcEmaUcj_bPsi7Unen6M4&ust=1681663815814000&source=images&cd=vfe&ved=0C

BEQjRxqFwoTCMi0kYWsrP4CFQAAAAAdAAAAABAE 
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vyzváni, aby navrhli změny ve hře, a dokonce vstoupili do hry jako účinkující a vyzkoušeli 

si své nápady. Divadlo fórum je také často využíváno jako jedna z fází divadla utlačovaných. 

Neviditelné divadlo: Neviditelné divadlo spočívá v provedení divadelní intervence 

ve veřejném prostoru, aniž by si diváci často uvědomovali, že se jedná o představení. Cílem 

je zpochybnit předpoklady a předsudky, vyvolat dialog a zvýšit povědomí o společenských 

otázkách. 

Pouliční divadlo: Představení se odehrává mimo tradiční divadelní prostory na 

veřejných místech, jako jsou ulice, parky nebo náměstí. Cílem je zapojit širší publikum a 

upozornit na sociální problémy. 

Novinové divadlo: V novinovém divadle se jako základ divadelního představení 

používají skutečné události a příběhy. Cílem je vytvořit prostor pro reflexi, dialog a kritické 

myšlení o společenských otázkách. 

Duha touhy: Tato technika vyvstává z obrazového divadla a zaměřuje se na formy 

internalizovaného útlaku. 

Legislativní divadlo: záměrem legislativního divadla je dát hlas voličům a otevřít 

dialog mezi občany a institucemi. Charakterem je podobné divadlu fórum, ale záměrem je 

prosazení zákonů.  
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2.2.3.4. Divadlo utlačovaných v České republice 

Následující souhrn osob a aktivit souvisejících s divadlem utlačovaných v České 

republice je čerpán z práce Šindelkové (2017, s. 65-71). 

Průkopnicí divadla utlačovaných v České republice je Lenka Remsová, která v roce 

2011 založila kabinet divadla utlačovaných. Jejím cílem je využití dramatické výchovy při 

práci se sociálně znevýhodněnými skupinami, a to zejména lidmi bez domova, s kterými 

pracuje technikami divadla utlačovaných. Remsová spolupracuje s významnými evropskými 

představiteli komunitního divadla a v současné době působí na Katedře sociální pedagogiky 

při Pedagogické fakultě Masarykovy univerzity v Brně.  

Laboratoř Divadla utlačovaných v České republice byla založena pedagožkou a 

umělkyní Martinou Čurdovou. Cílem tohoto občanského sdružení je experimentovat s 

metodami a přizpůsobovat je českému prostředí, pořádat kurzy a dílny a vstupovat do 

veřejné diskuse. Jednou z aktivit, kterou Laboratoř propaguje, je představení divadla Malá 

sestra Nástřih, které nabízí příležitost zkusit si, jak se vzepřít rutině a praktikám 

nemocničního personálu. Laboratoř také spolupracuje s dalšími umělci a pracovníky 

institucí na hledání řešení problémů v českém uměleckém prostředí.  

V roce 2013 bylo v Praze Danou Moree a Lízou Urbanovou založeno Divadlo Dvě na 

třetí, které se zaměřuje na témata sociálního vyloučení a marginalizace. Divadlo má na 

repertoáru 11 představení, které se věnují tématům jako jsou lidská práva, migrace nebo 

genderová rovnost. Významným projektem je platforma Centrum Divadla utlačovaných, 

která slouží ke sdílení projektů a navazování spolupráce s osobami, skupinami a soubory v 

České republice. 

V roce 2008 vznikl Festival Divadla utlačovaných jako bakalářský projekt studentek 

ateliéru „Divadlo a výchova“ na JAMU. Festival zahrnuje představení českých tvůrčích 

týmů, přednášky, diskuse, dílny a projekce. Po delší přestávce se v roce 2013 konal první 

ročník festivalu Divufest 2013, který organizoval Kabinet Divadla utlačovaných při PdF 

MU. V roce 2015 se pořadatelé Antikomplex a Slovo 21 spojili v projektu Já, Ty a Oni-

divadlem fórum proti předsudkům a uspořádali druhý ročník festivalu Divufest 2015 s cílem 

rozvíjet kulturu dialogu a otevřít společný prostor pro změnu.5  

Sdružení ARA ART se zaměřuje na uměleckou tvorbu a pořádání kulturních akcí se 

sociálním rozměrem a přesahem, především v oblasti hudby a divadla. Kromě toho se věnují 

                                                 
5 V uplynulém roce se konal DIVUFEST 2022, který byl již organizován divadlem Dvě na třetí (pozn. 

autorky) 
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tématům romské lgbt menšiny a trojí diskriminace. Spolupracují s divadlem Dvě na třetí a 

mají na repertoáru několik představení.  

Sdružení Divadelta se věnuje tvořivým přístupům ve výchově a vzdělávání, zejména 

v prostředí škol a dětských domovů. Jejich nejčastější formou práce je projekt Divadlo fórum 

pro děti zaměřený na šikanu. 
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2.2.4. Divadlo playback 

Playback divadlo je metodou sociálního divadla, které bylo vyvinuto v polovině 70. 

let 20. století Jonathanem Foxem a Jo Salasovou, kteří se inspirovali různými kulturními 

rituály, orální tradicí literatury, experimentálními formami divadla a psychodramatem.  

Snaží se respektovat vypravěče a zachytit ducha příběhu, aby poskytnul validaci, budovat 

komunitu, sdílet moudrost a propagovat sociální změnu (Park-Fuller, 2003). Hlavní 

myšlenkou playback divadla je, že každý příběh a zážitek je důležitý a zaslouží si být slyšen 

a respektován. Divadelníci využívají techniky jako improvizace, pantomima a hudební 

doprovod k tomu, aby zrekonstruovali a zahráli příběhy diváků (Salas, 1999). 

Foxovým cílem při vývoji metody bylo vytvořit divadelní formu, kterou by chtěl sám 

praktikovat – konkrétně takovou, která by dokázala pojmout témata sociální spravedlnosti 

hodnotným divadelním způsobem. Snaha o propojení těchto aspektů s psychodramatem 

dospěla ke vzniku rané formy Playback divadla. Metoda se během prvních deseti let vyvíjela 

současně ve Spojených státech v rukou Salasové a Foxe a v Austrálii a na Novém Zélandu 

díky dalším zastáncům metody, kteří ji s americkými zakladateli pravidelně diskutovali. 

V následujícím desetiletí se prostřednictvím nacvičování a diskutování metoda 

vykrystalizovala ve finální podobu a v USA, Austrálii a na Novém Zélandu vznikly 

Playback Theatre Companies. Následně se divadlo rozšířilo do Evropy, Spojeného 

království i Asie (Dennis, 2004).  

V Playback divadle diváci nejprve zažijí empowerement6 příležitostmi sdílet své 

vlastní jedinečné příběhy, včetně příběhů sociální marginalizace, které jim pak zpětně 

představí skupina hudebníků a herců. Diváci slyší a vidí zkušenosti z reálného života 

prostřednictvím vyprávění a přehrávání příběhů a rozpoznáním známých strachů, cílů, 

hodnot a snů mohou získat pocit sdílené komunity tam, kde předtím žádná neexistovala. Za 

druhé, protože příběh jednoho člena publika následuje po jiném během události a proto, že 

příběhy jsou často propojeny předem stanoveným tématem nebo nevyřčeným „červeným 

vláknem“, spojovacím prvkem, který vzniká v průběhu večera, se členové publika učí 

různým metodám překonávání překážek v životě (Park-Fuller, 2003). 

Základním stavebním kamenem playback divadla je osobní příběh, respektive 

konkrétní zkušenost, kterou účastník zasazuje do předem daného fikčního rámce. Příběhy, 

které v rámci playback divadla vzniknou, poskytují možnost, jak poznávat sám sebe a 

zároveň se dávat do kontextu komunity, potažmo celé společnosti. Účelem je prozkoumat 

                                                 
6Proces, který zpochybňuje naše předpoklady o tom, jak věci jsou a mohou být (Page, Czuba, 1999). 
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svoji žitou realitu a jak se skrze ni konfrontujeme s příběhy ostatních. To má následně 

přispívat k osobnostnímu rozvoji, který se v playback divadle objevuje paralelně se 

sociálním rozměrem. Vlivem interakce s ostatními vyhodnocujeme svá životní témata, touhu 

po změně a posouváme se dál. Z toho následně vyrůstá sociální změna – jedná se o potřebu 

změny více lidí ve stejném tématu, jež se týká širší společnosti (Nýdrlová, 2011).  

Divadlo playback bylo v češtině nejvíce popsáno Nýdrlovou (2018, s.4), která ho 

definuje jako „představení, ve kterém si diváci mohou vzít prostor vyprávět svůj vlastní 

příběh. Herci potom tento příběh ztvární jedinečným improvizačním kouskem. Nabízí tak 

možnost podívat se na tento příběh očima pozorovatele nebo sdílet příběh někoho jiného…“ 

Cílem takového představení je poskytnout prostor pro sdílení individuálních příběhů a 

zprostředkování komunitního zážitku a porozumění. Playback divadlo zasahuje do třech 

oblastí. První oblastí je UMĚNÍ, týkající se divadelního a estetického charakteru 

představení. Druhá oblast je SOCIÁLNÍ ROZMĚR, který pojednává o komunikaci mezi 

obecenstvem a herci, kteří mezi sebou sdílí příběh a zabývá se danou situací jedince, která 

je nabízena všem přítomným. V příbězích se navíc často objevují různá společenská témata, 

která se následně řeší. Poslední takovou oblastí je RITUÁL, tedy určitá struktura představení 

a ohraničení prostoru vhodného ke sdílení příběhu (Nýdrlová, 2018). 

Tento „trojrozměrný model“ Playback divadla popsal již Fox v jedné ze svých 

definic. Podle Foxe existuje vzájemně závislý vztah mezi těmito třemi dimenzemi, přičemž 

v daném okamžiku vždy jedna dominuje. V úspěšném představení Playback Theatre musí 

být všechny tři dimenze v průběhu představení vyvážené a průvodce (conductor) hraje při 

dosahování této rovnováhy klíčovou roli. Herci se starají o vyvážení uměleckých a 

sociálních požadavků představení a zároveň naslouchají vypravěči (Dennis, s. 18, 2004). 

Playback divadlo je v zahraničí využíváno v mnoha různých oblastech, od vzdělávání 

a terapie až po sociální a politické změny. Následující organizace jsou jen některými 

příklady, jak se playback divadlo využívá (čerpáno z webových stránek jednotlivých 

organizací): 

• Playback Theatre Network (PTN) - mezinárodní organizace, která propaguje 

playback divadlo po celém světě a poskytuje vzdělávací programy pro začínající 

i zkušené herce. Organizace také spolupracuje s neziskovými organizacemi a 

komunitami, aby přinesla hlas lidem, kteří by jinak nebyli slyšet. 

• Centre for Playback Theatre - organizace sídlící v USA, která se zaměřuje na 

vzdělávání v oblasti playback divadla a jeho aplikací v oblastech jako je terapie, 

vzdělávání a komunitní práce. 
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• True Story Theatre - organizace sídlící v USA, která využívá playback divadlo 

k podpoře dialogu a porozumění v různých kontextech, včetně škol, společenství 

a pracovišť. 

• Sydney Playback Theatre Company - organizace sídlící v Austrálii, která se 

zaměřuje na využití playback divadla v oblasti vzdělávání a rozvoje, a také na 

podporu sociálních změn. 

• Teatro Escolar de Bogotá - organizace sídlící v Kolumbii, která využívá 

playback divadlo jako nástroj pro vzdělávání a sociální změny, zejména v oblasti 

prevence násilí a mírového řešení konfliktů. 

 

Playback divadlo je také využíváno v náročných společenských kontextech, jako jsou 

občanské a přírodní katastrofy, kde je úroveň traumatizace civilistů vysoká. Navzdory 

výzvám spojeným s přehráváním příběhů o traumatech jsou však představení dobře 

přijímána a byl prokázán jejich pozitivní dopad na diváky (Fox, s. 40, in Prentki and 

Abraham, 2021). 
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2.2.4.1. Divadlo playback v ČR 

Skupina Napojeni z Brna pod vedením Veroniky Nýdrlové je v současné době jediný 

aktivní soubor playback divadla v České republice. Založen byl v roce 2009 a od té doby se 

zaměřuje na vytváření interaktivních představení, která jsou založena na příbězích a 

zážitcích publika. V repertoáru souboru Napojeni jsou nejen představení pro dospělé, ale i 

pro děti. Například představení "Dětská hlava, věc plná tajemství" je zaměřeno na dětské 

publikum a probírá témata jako fantazie, sen, nebo strach. Napojení také nabízí workshopy 

pro veřejnost, kde se účastníci mohou naučit základům playback divadla a jeho použití v 

komunikaci a vzdělávání. Soubor Napojení je aktivní nejen v České republice, ale také v 

zahraničí, kde se účastní různých festivalů a workshopů (webové stránky souboru). 

Odborná literatura na téma v českém jazyce je velmi omezená, jedná se převážně o 

absolventské práce, nejčastěji napsané na Katedře sociální pedagogiky na Masarykově 

Univerzitě, kde se playback divadlo vyučuje, a kde můžeme hledat jeho kořeny v České 

republice. Ráda bych zde krátce popsala historii playback divadla v České republice, 

přičemž se opírám o bakalářskou práci M. Fischerové (2018). Práce je relevantní vzhledem 

k tomu, že autorka sama je členkou souboru Napojeni a informace obsažené v její bakalářské 

práci jsou získány přímo od Veroniky Nýdrlové.  

Playback divadlo bylo poprvé představeno v roce 2010, kdy Veronika Nýdrlová 

přinesla nápad ze School of Playback Theatre UK do Brna, kde organizovala první 

workshop. První představení se konalo v Moravské galerii a skupina pokračovala v 

představení na několika akcích, včetně festivalu Jednoho světa. Kolem roku 2012 se část 

improvizační skupiny Džem zaměřila na playback divadlo. Bylo uspořádáno několik 

workshopů a skupina nazvaná Na-po-jen-i vznikla z kurzu na Katedře sociální pedagogiky 

Pedagogické fakulty Masarykovy univerzity. Tato skupina dodnes vystupuje. Veronika 

Nýdrlová dále studovala a praktikovala playback divadlo a v roce 2015 se zúčastnila 

workshopu s Jonathanem Foxem, zakladatelem playback divadla. Playback divadlo se nyní 

vyučuje převážně na Katedře sociální pedagogiky Pedagogické fakulty Masarykovy 

univerzity v Brně. 
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2.2.4.2. Metoda 

Původní záměrem divadla bylo přehrát události a zkušenosti vyprávěné publikem a 

následně je předvést herci ve zkrácené verzi, odtud také pochází pojmenování metody 

„playback“ (played back, tzn. přehrát zpátky). Důležité je i rozložení místnosti, ve které se 

divadlo odehrává. Část prostoru samozřejmě tvoří pódium, kde sedí herci na židlích, čelící 

směrem k publiku. Pokud se zde nachází i hudebník, zpravidla je usazen napravo se svými 

nástroji. V levé části pódia jsou dvě židle. Jedna je vyhrazena pro průvodce (conductor), 

druhá pro vypravěče z publika (teller). První interakce s publikem spočívá ve zjištění jejich 

aktuální nálady, kterou herci následně spontánně zrcadlí za užití nějaké krátké divadelní 

formy, příkladem může být například hýbající se socha. V další fázi je vyzváno publikum, 

aby někdo z přítomných sdílel svůj příběh. Vypravěč následně svůj příběh sdílí, přičemž 

režisér se doptává na otázky. Režisér následně příběh předá hercům a hudebníkovi, kteří jej 

pomocí pomůcek, kterými jsou kusy látky a hudby expresivně ztvární. První příběh obvykle 

vybudí další vypravěče, kteří řeknou své příběhy, které spolu vzájemně souvisí. Takto se 

tvoří pomyslná „červená nit,“ tedy propojení všech příběhů. Osobní a individuální příběhy 

se stávají kolektivní událostí, zatímco obecný dialog je podporován mluvou, hudbou, 

dramatickými metaforami a rozsahem dramaturgických forem (Feldhendler, 2007).  

Pomocí přehrávání příběhů si mezi sebou aktéři tvoří pocit komunity a učí se nové 

strategie k překonávání překážek, fungující podobně jako Boalovo nacvičování revoluce 

ukazováním nových možností řešení problémů (Park-Fuller, 2003). 

Být hercem playback divadla není jednoduchá záležitost. Herci musí být v neustálém 

napětí, které se prolíná do několika dimenzí. Tato „napětí“ se projevují tím, že se herci snaží 

udržet v pozici mezi zdánlivými protiklady. Zde jsou tři příklady toho, jak se tyto napětí 

objevují:  

1. Herci potřebují, jak řekl jeden z nich, "podřídit se příběhu" a dovolit mu, aby je 

"prostoupil", zatímco zároveň využívají svého porozumění narativním 

strukturám a divadelním konvencím pro jeho ztvárnění.  

2. Potřebují prohledávat svou paměť po ztotožnění a empatii, zatímco zároveň 

zachovávají nějakou "vzdálenost", aby zajistili etické a estetické ztvárnění toho, 

co slyšeli. 

3. Musí dovolit, aby inscenace vznikla improvizací s ostatními herci, zatímco 

zajišťují, že stále vyprávějí příběh, který slyšeli. 
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 Možná schopnost herců udržet napětí mezi těmito zdánlivými protiklady je klíčovou 

součástí "otevřeného vystupování". Jinými slovy, aby se udržel pocit nejistoty, neurčitosti a 

možností, herci musí zůstat na "úzké cestě" mezi pozorností vůči sobě samým a vyprávěním 

příběhu a mezi živým vystoupením na jedné straně a ztvárněním příběhu na straně druhé. 

Nicméně Playback vystupování je složitá aktivita, kterou nelze redukovat na uzavřenou, 

pevně vymezenou strukturu (Rowe, 2007).  
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2.2.5 Porovnání divadla utlačovaných a playback divadla 

Vybrala jsem si tyto dvě metody sociálního divadla, neboť mají i přes zjevné rozdíly 

mnoho společného. Obě metody mají za cíl přispět ke společenské změně, přišlo mi tedy 

přínosné prozkoumat, zda můžou skrze rozdílné mechanismy přispět ke stejnému cíli.  

Divadlo utlačovaných a playback divadlo jsou dvě odlišné formy divadelního umění, 

které mají své specifické rysy a využívají různé techniky. Divadlo utlačovaných se zaměřuje 

na představení, která reflektují společenské a politické otázky, snaží se vystihnout 

nespravedlnost a útlak v různých podobách. Tento typ divadla se často odehrává v rámci 

sociálních a politických protestů. Na druhé straně playback divadlo neklade důraz na 

vyjádření politických nebo společenských témat, ale spíše na osobní a emocionální projev 

herců. Základem playback divadla je improvizace, kdy herec reaguje na příběh nebo situaci 

diváka a vytváří tak společný zážitek. 

Navzdory těmto rozdílům jsou obě formy divadla propojené společným cílem – 

aktivizovat a osvobodit diváka. Divadlo utlačovaných to dělá především pomocí politických 

témat a kritiky společnosti, zatímco playback divadlo se spoléhá na emocionální projevy a 

osobní prožitky herců. Oba typy divadla mají své místo v divadelním umění a mohou být 

účinným prostředkem pro změnu společnosti a aktivní občanství (Prentki, 2011). 

Oba typy divadla mají potenciál vytvořit silnou společenskou změnu, ať už přímou 

nebo nepřímou formou (Prentki, 2011). Divadlo utlačovaných může být účinným nástrojem 

k boji proti systému, který porušuje lidská práva, zatímco playback divadlo může sloužit 

jako nástroj prohlubující empatii a přispívající k pochopení různých společenských témat. V 

obou případech mohou diváci získat nové perspektivy na společenské problémy a být 

motivováni ke konkrétnímu jednání (Boal, 2008; Fox, 2018). Níže pro lepší přehled 

poskytuji rozdíly mezi metodami dle autorů Bowles a Nadon (in Fox, 2008), které jsem pro 

přehlednost uspořádala do tabulky:  
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 Playback divadlo Divadlo utlačovaných 

Záměr Míří primárně na emoce 
Míří primárně na strategii a 

konkrétní nástroje 

Cíl 
Vyvolat empatii a vytvořit 

spojenectví 
Nácvik na revoluci 

Obsah 
Poskytuje dialog, nehledá 

odpověď 
Hledá odpověď a řešení 

Průběh 
Založené primárně na přehrávání 

příběhů, nejde po diskuzi 
Vyvolává diskuzi 

Role herců Přehrávají vyprávěné příběhy 
Přehrávají secvičený příběh, 

který je spojuje 
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2.3. Aktivní občanství 

Koncept aktivního občanství není jednoduché definovat, neboť pohledy různých 

autorů se liší a neexistuje pouze jeden správný. Na tomto místě jmenuji několik definic, které 

poskytují několik úhlů pohledu na to, co aktivní občanství znamená a jaké jsou jeho 

charakteristiky. Nicméně ani tyto úvahy nejsou vyčerpávajícím přehledem konceptů 

aktivního občanství, jedná se spíše o nabídnutí perspektiv, skrze které ho můžeme nahlížet.  

Nejprve je nutné si definovat, co vůbec znamená občanství a jaký je rozdíl mezi 

občanstvím a aktivním občanstvím. Pokud bychom občanství definovali v nejužším slova 

smyslu, jedná se o „členství v určitém politickém společenství, typicky státu, spojené s právy 

a povinnostmi“ (Skovajsa et al., 2010, s. 72). Přestože koncept občanství můžeme sledovat 

až do starověkého Řecka, pro účely této práce je důležité pojetí moderní, které můžeme 

rozdělit do tří typů (Marshall, 1997 in Skovajsa et al., 2010): 

 

• Občanská práva – jedná se o základní práva a svobody, jako je například 

svoboda projevu 

• Politická práva – poskytují právo na politickém rozhodování 

• Sociální práva – sociální a hospodářská práva, zaručující civilizovaný život 

pro občany. 

 

Skovajsa (et al., 2010) na tomto místě také zdůrazňuje, že občanství bylo tradičně 

spjato s „aktivní participací na suverénní moci,“ přičemž v moderní společnosti se tyto 

pohledy liší a nevztahují se pouze ke státu, ale i k jiným formám společenství. Následně 

jmenuji některé z těchto odlišných pojetí aktivní participace či aktivního občanství.  

Turner (in Onyx et al., 2011) zdůrazňuje důležitost aktivního občanství v tom 

smyslu, že aktivní občané se na rozdíl od pasivních zapojují do tvorby práv a povinností 

svou participací ve společnosti. Aktivní občané jsou vnímáni jako agenti sociální změny, 

chtějí být vnímáni jako subjekty samy o sobě, ne pouze subjekty státu. Turner (in Onyx et 

al., 2011) stejně tak zmiňuje, že občanství bychom měli praktikovat skrze třetí sektor, neboť 

ten poskytuje možnost pro demokratické zapojení na lokální úrovni, a tedy vede k aktivnímu 

občanství.  

Stejný přístup k občanství zastává i Walzer (1995) ve svém „argumentu občanské 

společnosti,“ ve kterém označuje aktivity ve třetím sektoru jako alternativní sféru občanství.  

Onyx (et al., 2011) ve své práci zjišťovala, co znamená aktivní občanství pro občany 
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zapojené do organizací občanské společnosti. Z výzkumu vyplývá několik zjištění – pro 

účely této práce je například významným zjištěním, že dotazovaní jednotlivci vnímají jako 

dobré občany ty, kteří se snaží tvořit svět „lepším místem,“ například řešením problémů 

sociální spravedlnosti. Nicméně dotazovaní se z většiny vyhýbají zapojení do politických 

procesů a preferují práci na lokální úrovni, uvnitř občanské společnosti. Občané si přejí být 

proaktivními agenty změny, ale tuto změnu činit kolektivně, společnou prací na řešení 

problémů v komunitě. Zde se můžeme opět obrátit na Walzerovu tezi, dle které občanství 

není nutně definováno politickým aktivismem, ale „pluralitou asociačního života, ve kterém 

muži a ženy provádí široké spektrum užitečné práce.“  

Naopak Putnam (2000) spojuje aktivní občanství se s občanským zapojením, které je 

jednou z klíčových podmínek k budování sociálního kapitálu. Dle jeho teze poskytuje snaha 

o dosažení společných cílů cestu k prožívání reciprocity mezi lidmi, což pomáhá utvářet sítě 

tvořené sdílenými hodnotami. Následně vytvořená důvěra podporuje spolupráci mezi 

občany. V tomto konceptu je tedy aktivní občanství aspektem sociálního kapitálu, tvořeným 

zdroji, které lidé odvozují od vztahů s ostatními. 

Aktivní občanství bylo zkoumáno i z iniciativy Evropské Unie, konkrétně v režii 

Centra Evropské komise pro Výzkum Celoživotního Vzdělávání (CRELL). Z tohoto 

výzkumu vyplynula následující definice aktivního občanství: „participace v občanské 

společnosti, komunitě a/nebo politickém životě, charakterizovaná vzájemným respektem a 

nenásilností v souladu s lidskými právy a demokracií.“ V tomto smyslu je aktivní občanství 

vnímáno v širokém smyslu pojmu „participace,“ a není omezeno na politickou sféru. 

Pohybuje se v oblastech od kulturních a politických po environmentální aktivity, na lokální, 

regionální, národní, Evropské a mezinárodní úrovni. Zahrnuje nové a méně konvenční formy 

aktivního občanství, kupříkladu odpovědnou spotřebu, ale zároveň i tradiční formy, jako je 

účast ve volbách či členství v politických stranách či nestátních neziskových organizacích. 

Hranice aktivního občanství jsou ohraničeny etickými hranicemi, aktivity by tedy měly 

podporovat komunitu a neměly by být v rozporu s lidskými právy a zákony. Členství 

v extremistických skupinách by tedy v této definici aktivního občanství nemělo být zahrnuto 

(Hoskins et al., 2006). 

Vládní instituce jsou taktéž součástí diskuzí týkajících se aktivního občanství, 

přičemž se zaměřují primárně na volby, účast v místní vládě (local governance) a využívání 

veřejných služeb. Z pohledu státu se aktivní občanství týká primárně přehodnocování vztahu 

mezi občany a státem, což by mělo vést ke zvýšení důvěry ve vládu. Pozornost vlády je 
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zaměřena především na to, jak se občané vztahují ke státu a jeho institucím než k sobě 

navzájem (Jochum et al., 2005).  

Autoři Andersen a Halvorsen (2002) pak uvažují o aktivním občanství 

v makrosociální, mezosociální a mikrosociální rovině, přičemž zdůrazňují vztah občanů ke 

státu. V prvním případě se jedná o to, jak jsou nastavené systémy politik, v mezosociální 

rovině o to, jak jsou tato nastavení převedena do praxe a zda dané prostředí umožňuje 

občanům se plnohodnotně zapojovat do občanského života v nejširším slova smyslu (tzn. 

jednak v podobě individuální participace jako jsou například volby, ale i kolektivní formy, 

jako je vstupování do občanských organizací). Mikro rovina následně pojednává o tom, zda 

takto občané skutečně žijí a těchto práv využívají, potažmo zda se považují za aktivní 

občany.  

Z různých pojetí aktivního občanství českých autorů bych zde konkrétně chtěla 

vyzdvihnout Kopeckého (2004), který aktivní občanství vnímá jako potenciál konceptu 

občanství. Dle této úvahy se tedy nejedná o jakési rozšíření občanství, ale důležitou roli hraje 

to, do jaké míry je praktikováno. 

Naopak Beneš (2014) dělí aktivní občanství do pěti bodů, mezi kterými jsou účast na 

občanském životě, pod kterou spadají činnosti od dobrovolnictví po členství v politické 

straně a vlastnosti jedince jako je tolerance a otevřenost; dostatečné sociální zapojení do 

okolí a vlastní zájmy, které občana rozvíjí.  

Jak je z předchozích odstavců patrné, pojem aktivního občanství se liší nejen dle 

autora, ale i dle státu a kontextu, v jakém je o něm uvažováno. Nicméně všechny se shodují 

v důrazu na spolupráci občanů, která má mít přínos pro komunitu či společnost jako celek, 

zatímco forma spolupráce se může lišit od členství v zájmových spolcích, až po zapojení do 

politické strany. Pro účely mojí práce ve vztahu k sociálnímu divadlu se budu nadále držet 

definice Turnera, tedy že aktivní občané jsou agenti sociální změny, kteří aktivně participují 

ve společnosti. To znamená, že klíčovým aspektem je pro mě snaha o změnu, ať už pouze 

ve své komunitě, tak i s přesahem do politických aktivit.  
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2.3.1. Divadlo utlačovaných a aktivní občanství 

Jak může divadlo přispívat k aktivnímu občanství? Jak již z názvu metody vyplývá, 

divadlo utlačovaných se zabývá útlakem. Tento útlak konkrétně vzniká ze sociální 

nerovnosti, avšak je dáván za vinu právě utlačovaným, kteří pochází z marginalizovaných 

skupin. Hlavním záměrem inscenace je zjistit, které z aspektů považují aktéři za podstatné, 

které je povedou ke změně reality a podněcovat konkrétní sociální akce ke změně projevů 

nespravedlnosti v naší společnosti (Santos, 2015). 

Finálním cílem divadla je nacvičení dovedností pro reálný život. Učinit z diváků 

protagonisty, podmiňovat autonomní činy a prolnout do skutečného života (Boal, 2008). 

Divadlo utlačovaných oproti klasickému divadlu tvoří a aktivně hledá dialog s publikem. 

Formou této metody je i legislativní divadlo, jehož záměrem je „přivést divadlo opět do 

středu politické akce – doprostřed diskuzí – tvořit politiku divadlem, spíše než tvořit politické 

divadlo (Boal, 1998).“ 

V souvislosti s Turnerovým pojetím aktivního občanství by tedy divadlo 

utlačovaných mělo přispívat k aktivizaci tím, že se účastníci začnou vnímat jako agenti 

sociální změny, kteří se aktivně zapojují do dialogu, který má k této změně vést.  

Cruz (et al., 2019) například provedla výzkum se žáky druhého stupně základní 

školy, ve kterém divadlo utlačovaných použila jako nástroj k rozvinutí aktivního občanství, 

konkrétně individuální a kolektivní reflexe možností politické změny. Tento projekt trval po 

dobu dvou let, nicméně důvodem bylo především začlenění divadla do běžné výuky vždy 

jednou za čtrnáct dnů po dobu 90 minut, tudíž délka trvání by na výsledek měla mít 

minimální efekt. Výsledným efektem bylo jednak vyzkoušení si role „druhého,“ tedy 

utlačovaného, což následně vedlo k nacvičování schopností nutných ke změně jejich reality. 

Metoda žákům pomohla k uvědomění problémů ve společnosti a jejich následnou 

problematizaci v dané komunitě. Divadlo může tedy fungovat i jako výuková metoda, která 

k aktivnímu občanství vede již od raného věku.  

Stejně tak může být divadlo využito ve věznicích, jednak z důvodu humanizace 

systému a také kvůli rehabilitačnímu potenciálu metody, jako například v případě projektu, 

který byl uskutečněn v Aucklandské věznici (Hazou, 2021). V tomto případě byl kladen 

důraz i na otázku umění ve věznicích a také rasové otázky, neboť velkou část vězňů tvoří 

Maorové, jejichž práva jsou chráněna Smlouvou z Waitangi. Mezi tato práva patří i ochrana 

jejich kultury, tudíž záměrem bylo také přinést vězňům příležitost, při které mohou být 

kreativní. Nacvičené představení bylo odehráno před publikem čtyřiceti osob, mezi nimiž 

byl i personál a manažeři věznice. Přestože autorka sama zdůrazňuje, že je náročné zhodnotit 
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dlouhodobý dopad projektu na instituci, jednou z možných změn je změna pohledu na 

občanství a důležitost kulturních práv.  

Divadlo může být také využito jako nástroj posilující komunitu. V případě výzkumu 

Vogel a Jackson (2016) diváci ihned po shlédnutí představení prokazovali zvýšený záměr 

angažovat se v kolektivních a virtuálních aktivitách. Divadlo tedy dosáhlo svého účelu a 

vyvolalo určitou akci. Nicméně jak autoři sami uvádí, není zřejmé, jak dlouho efekt u diváků 

přetrval. Přesto má však divadlo potenciál být využito jako nástroj sociální změny. 

Etherton a Prentki (2006) zkoumali efektivitu divadla jakožto nástroje pro sociální 

změnu. Dle jejich názoru má divadlo potenciál přinést do komunit pozitivní změnu, ale je 

důležité hodnotit dopad těchto projektů. Je tedy důležité metody užívat efektivně a evaluovat 

jednotlivé projekty, případně vylepšovat je tam, kde je nutné.  

Hepplewhite a Hepplewhite (2020) se pak zaměřili na praktikanty (practicioners) 

aplikovaného divadla skrze feministický přístup. Dle feministické teze, že „osobní je 

politické,“ tvrdí, že stejně tak v divadle jsou osobní záležitosti politickými a praktikanti musí 

pracovat se svými osobními zkušenostmi a identitami, aby vytvořili dílo, které bude mít 

dopad. Skrze několik případů ukazují, jak může divadlo přispívat k sociální změně skrze 

osobní zkušenosti.  

Sám Boal (2006) tvrdil, že divadlo má schopnost reflektovat naše pozitivní i 

negativní vlastnosti jako zrcadlo, jak věřil již Shakespeare. Dle Boala je však divadlo více 

než pouhým zrcadlem, ale může se stát transformativním prostorem, kde můžeme nacvičovat 

a upravovat obraz, který vidíme, abychom se více přiblížili požadované budoucnosti. 

Divadlo se v tomto smyslu stává nástrojem sociální změny a osobní proměny. Tím, že 

změníme sebe, máme sílu změnit svět.  

Boal (1993) také vnímal divadlo jako způsob, jak kultivovat aktivní občanství, kde 

lidé přebírají zodpovědnost za své životy a spolupracují, aby vytvořili lepší společnost. 

Poskytnutím prostoru pro dialog a kolektivní akci, pobízí divadlo občany, aby se angažovali 

do dění kolem sebe a stali se agenty změny. Boal zdůrazňuje důležitost divadla 

v prosazování aktivního občanství – říká, že: „aby se lidé zapojili do tvoření své vlastní 

historie, nesmí být pouhými pozorovateli, ale zároveň protagonisty těchto příběhů“ (s. 133). 

Převzetím aktivní role v tvoření divadla se u participantů rozvinou dovednosti a sebevědomí, 

aby se chopili akce ve svých vlastních životech a komunitách.  

Divadlo utlačovaných také můžeme vnímat jako formu kulturního odporu. 

Poskytnutím platformy pro alternativní příběhy a perspektivy zpochybňuje majoritní 
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kulturní normy a hodnoty (Bennett, 1997). Tímto procesem podporuje rozmanitost a kulturní 

pluralismus, což umožňuje oslavu různých identit a kultur (Mottier Lopez, 2016).  

V závěru lze shrnout, že divadlo utlačovaných je metodou, která se zabývá útlakem 

a sociální nerovností. Hlavním záměrem je podněcovat konkrétní sociální akce ke změně 

projevů nespravedlnosti v naší společnosti a nacvičovat dovednosti pro reálný život. Divadlo 

lze využít jako výukovou metodu, která pomáhá ke vzdělání a uvědomění si problémů ve 

společnosti již od raného věku. Divadlo utlačovaných lze také využít ve věznicích díky jeho 

rehabilitačnímu potenciálu a k humanizaci systému. Celkově lze tedy říci, že divadlo 

utlačovaných může přispět k aktivizaci a aktivnímu občanství účastníků, kteří se začnou 

vnímat jako agenti sociální změny a aktivně se zapojují do dialogu, který má k této změně 

vést. 
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2.3.2. Playback divadlo a aktivní občanství 

Příběhy nám pomáhají strukturovat svět a najít smysl našeho života. Podle Brunera 

(1986) umožňuje sdílení intimních interakcí spojených s vyprávěním příběhů ve veřejném 

fóru společenské a osobní reformy. Příběhy nám také umožňují reflektovat a zpochybňovat 

dominantní paradigma znalostí.  

Playback divadlo je forma politického divadla, která je díky své metodologické 

struktuře a praktickému využití postmoderní a antiopresivní. Oceňuje osobní příběhy na 

veřejných místech, veřejné akce s programem řízeným účastníky, divadelní zážitky, kde 

publikum poskytuje text, komunitní dialogy, kde se aktivně hledají marginalizované hlasy, 

a zábavu, která zpochybňuje dominantní společenský narativ. Playback Theatre je spíše 

divadlem naslouchání než divadlem vyprávění. Je to akt služby, při němž občanští herci 

naslouchají a inscenují příběhy svých spoluobčanů. Přítomnost účinkujících s jejich 

odhodláním naslouchat a být při tom je tím, co tvoří hodnotu zážitku Playback Theatre. 

Prostřednictvím Playback Theatre mohou obyčejní lidé projevit odvahu a inspirovat ostatní 

k témuž. Jde o proces obsažený v rituálním rámci, v němž lidé vystupují z izolace a vidí, že 

jejich životy jsou považovány za významné. Umění vyvolává krásu, abychom mohli vidět 

pravdy v příbězích nás samých i druhých (Dennis, 2004, s. 20-21). 

Podle Baumana (1986) a Rappaporta (2000) jsou vyprávění příběhů a vyprávění 

příběhů důležitými aspekty komunitního a kulturního života, protože pomáhají vytvářet 

kolektivní příběh o komunitě a dávají individuálním zkušenostem smysl ve veřejném 

prostoru. Playbackové divadlo se o to snaží tím, že umožňuje jednotlivcům sdílet jejich 

osobní příběhy a učinit je součástí sdíleného významu smysluplné existence (Salas, 1993). 

Tato myšlenka je podle Zipese (2005) v přímém protikladu k tradičním příběhům, které 

mohou pouze posilovat konzervativní hodnoty a udržovat status quo. Spíše než spoléhat na 

masově zprostředkované zmanipulované příběhy mohou jednotlivci získat smysl pro tradici 

prostřednictvím osobní zkušenosti a experimentování. 

Playback divadlo může poskytnout prostor pro tzv. malé příběhy poražených, které 

se často protiví velkým příběhům vítěze. Tyto neoficiální příběhy mohou být vyslechnuty a 

zaznamenány v představeních, které se často konají před publikem, jehož příběhy se skládají 

z „neoficiální historie“. Playback divadlo bylo provozováno před různými publiky, včetně 

těch, kteří utrpěli v politickém násilí na Fidži, LGBT+ komunitou v USA, příbuznými a 

přáteli „zmizelých“ v Argentině, uprchlíky ve Francii, vězni a uživateli duševní zdravotní 

péče v Británii. Navzdory některým negativním reakcím publika je posláním playback 
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divadla umožnit vyslechnout a zaznamenat neoficiální příběhy a vytvořit tak alternativní 

reality (Rowe, 2007, s. 165). 

Divadlo playback funguje na principu rituálu, který maže hranice mezi publikem a 

účinkujícími. Pomocí rituálních elementů tvoří časoprostor, ve kterém se tyto dvě skupiny 

střídají o moc a role, čímž jsou demokratizovány. V procesu, kde je možné si vyzkoušet být 

na místě někoho jiného a vyprávět jeho příběh, můžeme spatřovat kořeny sociálního 

aktivismu. V tomto aktivismu místo mluvení převažuje naslouchání, zkoušení si a 

odpovídání s empatií a respektem (Park-Fuller, 2003).  

Právě prostřednictvím empatie se vytváří komunita. Katarze, která může vzniknout 

jak při vyprávění, pozorování či hraní traumatických událostí, tuto komunitu sbližuje. Tvoří 

solidaritu, díky které se pak jedinci, pro které bylo těžké pochopit žitou zkušenost druhých, 

stávají spojenci (Fox, Leeder, 2018). 

V kapitole věnující se aktivnímu občanství jsem vyjmenovala několik definic a 

aspektů, které jejich autoři zmiňovali. Shoda napříč autory byla o důležitosti spolupráce 

občanů, která má přesah do komunity či do celé společnosti. Divadlo playback podporuje 

tuto spolupráci hned v několika ohledech. Především nabízí prostor pro příběhy lidí, kteří 

mohou být většinovou společností utlačovaní či pro jejich zážitky není místo ve veřejném 

prostoru. Forma, jakou jsou tyto příběhy předávány může sloužit jako simulace dialogu ve 

veřejném životě, mohou tedy poskytnout podporu k tomu, aby se vypravěči odhodlali zapojit 

se do veřejného dění. Nabízí cestu, jak si mohou porozumět lidé z různých společenských 

vrstev (či kultur a podobně) na té nejzákladnější – lidské – bázi a společně bojovat za 

dosažení sdílených cílů. Rituální způsob vyprávění příběhů navíc simuluje demokratické 

procesy, kdy se dvě skupiny střídají o moc, čímž může vést k osvojení principů sociálního 

aktivismu. Postavit se do role občanského herce v playback divadle pak tyto schopnosti 

posouvá ještě dál, Mimo to, že již samotným hraním a „napojením se“ na vypravěče jim 

poskytují bezpečný prostor pro vyprávění a pocit komunity, rozšiřují se i jejich vlastní 

obzory a schopnosti respektovat a vyslechnout názory i zcela opačně smýšlejících občanů. 

Potenciál playback divadla jako cesty ke společenské změně je tedy nesporný. 
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2.3.2.1 Herci playback divadla 

Herci playback divadla musí mít určité vlastnosti a schopnosti k tomu, aby vytvářeli 

dostatečný prostor pro dialog a vhodně zpracovali vyslechnutý příběh. Co jsou však tyto 

důležité vlastnosti? V textech o playback divadle často narazíme na slovo empatie, která je 

nesporně jedním ze základních stavebních kamenů metody. Kromě základních hereckých 

vlastností je také důležité, aby byl herec dostatečně flexibilní a uměl pracovat s vlastními 

emocemi a emocemi ostatních v týmu (Bett, 2005).  

Empatie v playback divadle funguje jako silný prostředek, každopádně ne vždy 

hercům stačí empatie samotná. Barolsky (2021) zkoumala, jak může playbackové divadlo 

podpořit participační rovnost. Dosažení tohoto cíle však vyžaduje vědomou práci při řešení 

asymetrických mocenských vztahů, které nelze vyřešit pouze empatií, například v kontextu 

kulturních rozdílů či etnických a rasových pozadí. Různé metodologie, jako je využití 

odlišnosti7, mohou být použity k odhalení transformačních rozměrů příběhu a dramaturgické 

volby mohou být ztělesněny tak, aby podporovaly participativní rovnost. Účinkující však 

musí mít při těchto volbách na paměti vizi participativní rovnosti. K chybnému rozpoznání 

může dojít, pokud se dostatečně neřeší mocenská dynamika, která k chybnému rozpoznání 

přispívá, a práce s metaforou a afektem může pomoci při silném převedení příběhů 

vypravěčů, aby se chybné rozpoznání zmírnilo. 

V počátku této kapitoly jsem zmínila, že playback divadlo poskytuje prostor pro 

dialog. Salas (2005) však zdůrazňuje, že se nejedná o klasický dialog, na jaký jsme zvyklí. 

V tomto případě je dialog na první pohled možná skrytý – spočívá v tom, že vyprávěný 

příběh jednoho člověka vyvolá vzpomínku v dalším, který se rozhodne svůj příběh sdílet. 

Dialog, ačkoliv není kognitivní, zde tedy znamená určitou odpověď ve formě příběhu. Tento 

dialog přitom nemusí být „efektivní,“ důležitým aspektem je pouze poskytnout příběhům 

prostor. Zároveň, vyslechnutí těchto příběhů a napojení se na ně, naopak rozšiřuje i náš 

„vnitřní prostor.“ Ráda bych zde citovala pasáž z tohoto textu Salasové, který dle mě nejlépe 

vystihuje, jak toto naslouchání funguje a jaký má efekt na herce:  

„Sama se obvykle cítím tak zraněná a rozzuřená extrémními pravicovými názory 

nebo 

ignorance, které jsou pro mě pohromou této země, že se od nich izoluji. Vypínám rádio, 

odkládám noviny, vyhýbám se rozhovorům o politice s výjimkou lidí, jejichž názory jsou 

podobné těm mým. Je to pro mě osobně příliš bolestivé. Ale z pódia Playbacku v sobě dokážu 

                                                 
7 V angličtině nazváno jako „utilizing difference;“ využití kreativního procesu, při kterém herci musí 

překonat empatii a použít rozdílnost jako nástroj.  
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najít prostor pro jakékoli úhly pohledu. Dokážu jim naslouchat, zapojit se do vyprávění, dbát 

na to, abychom respektovali a vystihli prožitek tohoto člověka, aniž bychom se uzavřeli do 

sebe nebo se rozrušili. A to i poté, co představení skončí, pozoruji v sobě rozdíl, prostor, 

který se rozšířil. Je to pro mě snazší neztratit ze zřetele skutečnost, že lidé s radikálně 

odlišnými 

pohledy jsou stále ještě bližními, nikoliv zcela jinými bytostmi, než jsem já. Jsou to lidé 

s příběhy8 (Salas, 2005, s. 3).“  

Kromě toho, že herci musí již určitými schopnostmi disponovat, sami se díky divadlu 

neustále učí a rozvíjí se. Tyto dovednosti se pak často přenáší do skutečného života, kde 

mohou herci možná i nevědomě nadále přispívat ke zlepšování mezilidských vztahů a 

budování komunity, například prostřednictvím schopnosti řešit konflikty. Mezi dalšími 

schopnostmi, u kterých herci spatřovali zlepšení, je například schopnost naslouchat a být 

v kontaktu se svými emocemi (Bett, 2005). 

Z předchozích odstavců vyplývá, že být hercem playback divadla není jednoduchá 

záležitost. Herci na jevišti musí umět naslouchat příběhům, se kterými se mnohdy nemusí 

ztotožňovat, ale i přesto se na ně musí být schopni skrze emoční rovinu navázat a následně 

je vhodně zpracovat estetickou formou. Pomáhají tyto příběhy, které často nemají ve 

společnosti prostor, přenést do popředí a poskytnout vypravěčům pocit validace a 

bezpečného prostoru v komunitě. 

 

  

                                                 
8 Doslovná citace, přeloženo s pomocí překladače DeepL. 
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3. EMPIRICKÁ ČÁST 

3.1. Metodologie 

3.1.1. Výzkumné otázky a výzkumný cíl 

Ačkoliv jsou metody divadla playback a divadla utlačovaných na první pohled 

odlišné, obě jsou ovlivněny teorií Paula Freireho, obě upozorňují na konflikt, podněcují 

dialog a snaží se budovat komunitu (Fox, 2008). Koncept divadla utlačovaných byl původně 

vytvořen pro účely osvobození, revoluce a nastolení demokracie. Nicméně v České 

republice je nejčastěji zkoumáno v rámci sociální pedagogiky a jako nástroj k řešení 

konfliktů, spíše než útlaku, tedy bez vztahu k sociálnímu aspektu situace (Remsová in 

Santos, 2015). Stejně tak playback divadlo, přestože fungující především na osobnostní 

rovině, má významný sociální aspekt (Nýdrlová, 2011). Zároveň v souvislosti s Bourdieho 

tezí, že osobní je politické, můžeme i tento koncept propojit s aktivním občanstvím. Tyto 

metody tedy zkoumám v kontextu jejich použití jakožto nástrojů vedoucích k dialogu, 

aktivizaci a rozvíjení demokracie. Obě mají totiž sloužit jako nástroj vedoucí k sociální 

změně (Fox, 2008). Mým hlavním cílem je zjistit, jaké konkrétní nástroje poskytují tyto 

metody k tvorbě sociální změny. Svou povahou jsou to tedy politické nástroje, které nás 

vybízí k aktivnímu řešení problémů, zajímá mě tedy, zda skutečně vedou k aktivnímu 

zapojení do občanské společnosti. Vzhledem k tomu, že obě metody spočívají v určité 

interakci s publikem, zajímá mě také, jak jsou tyto interakce vnímány samotnými 

účinkujícími, a také jaká u nich proběhla osobnostní změna. Hlavní výzkumné otázky jsem 

tedy formulovala takto: 

Jak se prostřednictvím metod sociálního divadla stávají z herců aktivní občané? 

Co je cílem představení pro herce divadla utlačovaných a playback divadla?  

Na jejich základě jsem formulovala tyto podotázky: 

Jak metody dle herců přispěly k jejich osobnostní změně? 

Co bylo pro herce hlavní motivací k zapojení se do divadla? 

 Co hercům přináší komunikace s publikem?  

 Jak vnímají herci svojí roli?  
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3.1.2. Výzkumná strategie 

Vzhledem k tomu, že se snažím o pochopení zkušeností účastníků a toho, jak chápou, 

prožívají a konstruují realitu, volím kvalitativní výzkumnou strategii (Švaříček, Šeďová, 

2007). Ta je pružná, neboť mi umožní v průběhu výzkumu, během sběru a analýzy dat 

upravovat výzkumné otázky a zahrnuje průběžné vyhledávání a analyzování nových dat a 

vyvozování závěrů (Hendl, 2005). Má nízkou realiabilitu, neboť pracuje s menším vzorkem 

než kvantitativní výzkum, avšak získává o vzorku velké množství informací, což zajišťuje 

vysokou validitu výzkumu (Disman, 2002). 

Kvalitativní výzkum nám umožňuje induktivně formulovat hypotézy či teorie o 

jevech, o kterých toho příliš nevíme či k získání nových názorů na jevy, o kterých již něco 

víme. Můžeme do hloubky prozkoumat široce definovaný jev a přinést o něm maximum 

informací (Švaříček, Šeďová, 2007). Analýza i sběr dat probíhají současně a dle výsledků i 

opakovaně. Výzkum probíhá pomocí pobytu v terénu nebo kontaktem se situací jedince či 

skupiny jedinců. Výzkumník se přitom snaží brát ohled na kontext, získávat integrovaný 

pohled na předmět studie a jeho pravidla. K získávání dat se využívají málo standardizované 

metody, při kterých je hlavním instrumentem sám výzkumník; těmito daty mohou být 

přepisy terénních poznámek, fotografie, audio a videozáznamy, deníky, osobní komentáře, 

poznámky, úřední dokumenty, úryvky knih…Výzkumníci se snaží o izolování daných 

témat, snaží se objasnit, jak se lidé chovají, proč a jak organizují své interakce a pomocí 

analýzy uchopuje, co pozoroval zaznamenal (Hendl, 2005). 

Slabými stránkami kvalitativního výzkumu jsou jeho subjektivita, neprůhlednost, 

nejasnost provedení analýzy a nemožnost formalizace. Nicméně tyto „nevýhody“ jsou 

vyváženy kladnými vlastnostmi kvalitativního výzkumu, jako je hlubší vhled a pochopení 

podrobností zkoumaného jevu (Hendl, 2005). V případě mého výzkumu jsou pro mě tedy 

důležité především tyto vlastnosti, neboť se snažím o pochopení subjektivního vlivu metod 

sociálního divadla na aktivní zapojení jednotlivců do občanské společnosti. 
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3.1.3. Výběr vzorku 

Jednotliví aktéři byli zvoleni prostřednictvím účelového výběru, který se používá ve 

výzkumech, „v nichž je předmětem výzkumu nějaký (jasně vymezený) sociální jev či 

fenomén v nějaké (jasně vymezené) skupině aktérů či lokalitě. To znamená tehdy, kdy je 

výzkumný problém přímo vázaný na skupinu aktérů či zdrojů dat, u/na nichž lze daný jev 

sledovat (Novotná et al., 2010).“  

V případě divadla utlačovaných jsem vybrala vzorek z divadelní skupiny, jíž jsem 

byla sama součástí. Divadelní workshop proběhl v červenci 2022, uběhla již tedy dostatečně 

dlouhá doba k aplikaci nabytých dovedností do skutečného života. Skupina byla tvořena 8 

osobami (včetně mě), z toho 6 ženami a 2 muži. Společně jsme vytvořili představení 

s názvem „To bude dobrý,“ jehož premiéra se konala v listopadu 2022 a následně bylo 

odehráno ještě jednou na festivalu divadla utlačovaných, taktéž v listopadu 2022. Pro lepší 

představu zde uvádím krátké shrnutí příběhu: 

 

To bude dobrý  

Hlavní hrdinkou je mladá dívka Klára, která právě nastoupila na vysokou školu a 

snaží se postavit na vlastní nohy. Nicméně zároveň řeší rodinnou situaci s manipulativním 

až tyranizujícím otcem a matkou, která již není schopna se bránit. Snaží se svěřit 

kamarádkám, známým, i svému klukovi, ale má pocit, že její problémy jsou malicherné. 

Navíc se v průběhu příběhu ukáže, že její přítel má taktéž sklony násilí a Kláru dokonce 

znásilní. Příběh končí předčítáním Klářina dopisu na rozloučenou.  

 

Oslovila jsem 5 informátorů, kteří se se mnou sešli osobně či prostřednictvím 

videohovoru, přičemž se jednalo o 3 ženy a 2 muže.  

 

V případě divadla playback jsem se rozhodla oslovit jedinou fungující skupinu v ČR 

s názvem Napojeni, fungující pod Veronikou Nýdrlovou, která tento předmět současně 

vyučuje na Masarykově univerzitě v Brně. Skupina Napojeni vznikla právě prostřednictvím 

tohoto předmětu, kde se herečky seznámily a po představení, které v rámci předmětu 

vzniklo, se rozhodly v divadle dále pokračovat. Zde jsem vzhledem k malému počtu 

aktivních členek v souboru sháněla informátorky trochu obtížněji. Tři herečky jsou 

aktivními členkami souboru již od jeho založení, jedna z členek (Anna) ve skupině hostuje 

a je součástí i dalších souborů. Jedna z respondentek se den před domluveným rozhovorem 

rozhodla si z osobních důvodů dát od playback divadla pauzu, nicméně i tak byla ochotná 
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mi rozhovor poskytnout, neboť i tak pro mě byla její výpověď zajímavá a přinesla trochu 

jinou perspektivu.  
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3.1.4. Metoda sběru dat 

Vzhledem k povaze tématu jsem se rozhodla pro kvalitativní výzkum, neboť ten je 

vhodný k porozumění jednání aktérů a sociálních struktur, v nichž se toto jednání 

uskutečňuje. Zároveň zkoumá, jak jsou fenomény ovlivňovány prostředím a jak toto 

prostředí naopak zpětně ovlivňují (Novotná et al., 2010). 

Rozhovor se jeví jako nejvhodnější strategie, neboť umožňuje pochopit jedinečnou 

perspektivu aktérů a jejich porozumění sociální realitě bez minimálního vlivu výzkumníka 

(Novotná et al., 2010). Konkrétně jsem zvolila polostrukturovaný rozhovor, který je 

dostatečně flexibilní a poskytuje prostor pro improvizaci, avšak zároveň udržuje určitou 

strukturu. Přestože výzkum založený na polostrukturovaných rozhovorech není specifickým 

výzkumným designem, jedná se o relevantní postup, který umožňuje zachycení zkušenosti 

aktérů s nějakým fenoménem. Data jsem následně analyzovala prostřednictvím segmentace 

a kódování (Novotná et al., 2010). Polostrukturované rozhovory mi umožnily prozkoumat a 

pochopit jedinečnou perspektivu aktérů a zároveň jsem mohla pokládat doplňující otázky při 

rozhovoru.  

Respondenty jsem oslovovala skrze sociální sítě. V případě divadla utlačovaných 

jsem se všemi účinkujícími ve spojení na Facebooku, kde jsem je kontaktovala s žádostí o 

rozhovor. V případě playback divadla jsem dohledala stránku celého souboru Napojeni, 

taktéž na Facebooku.  Skupinu jako celek jsem kontaktovala, přičemž na tuto zprávu se mi 

ozvaly tři účinkující. Od nich jsem následně dostala kontakt na zbývající dvě respondentky. 

V jednom případě jsem se spojila s respondentkou přes e-mail a v případě zbývajícím taktéž 

přes Facebook.  

S respondenty jsem se sešla na jimi preferovaném místě, v příjemném prostředí, kde 

budeme mít možnost nerušeně vést rozhovor. Se třemi informátory jsem se kvůli vzdálenosti 

sešla prostřednictvím videohovoru, který jsem využila i pro rozhovory se všemi herečkami 

divadla playback. K videohovorům jsem využila platformu Zoom. 

Před rozhovory jsem si připravila schéma obsahující témata, kterým jsem se chtěla 

věnovat, potažmo směřujícím k zodpovězení výzkumných otázek (Švaříček, Šeďová, 2007). 

Schématu jsem se nedržela příliš striktně, nicméně mi posloužil jako osnova toho, na co je 

důležité se zeptat. Otázky k rozhovoru byly otevřené a formulované co nejsrozumitelněji. 

Před samotným rozhovorem jsem se pokusila navodit nejkomfortnější atmosféru, aby se 

mezi mnou jakožto výzkumníkem a respondentem vytvořil pocit důvěry a pokud možno 

přirozenosti. Často jsme s informátory několik minut neformálně mluvili o našich 

zkušenostech s metodami a setkala jsem se i se zvědavostí ohledně mnou zvoleného tématu. 
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3.1.5. Metoda analýzy dat 

Nasbírané rozhovory jsem přepsala a doplnila poznámkami vyjadřujícími neverbální 

projevy. K další analýze jsem využila metodu otevřeného kódování, při které jsem údaje 

rozebrala na jednotky, konceptualizovala a složila novým způsobem. S takto nově složeným 

textem jsem následně dále pracovala (Švaříček, Šeďová, 2007) 

Přepsané rozhovory jsem pročítala a hledala témata, která se vztahovala k mým 

výzkumným otázkám, čímž se vytvořilo několik kategorií. Tyto kategorie jsem si napsala do 

samostatného souboru ve Wordu a ke každé kategorii vložila části rozhovoru, které se k této 

kategorii vztahovaly a jméno autora citace. Těmto kategoriím jsem následně přiřadila kódy, 

které jsem si uspořádala do tabulky v tom samém souboru. Každému kódu jsem přiřadila 

barvu, kterou jsem následně zvýrazňovala vystihující jednotku textu v citaci. Zároveň jsem 

si zde označovala citace, které jsem následně v analytické části využila. S těmito podklady 

jsem se následně posunula k analytické části práce. Citace jsem mírně upravila, aby byl text 

více čtivý. 

Vzhledem k tomu, že jsem porovnávala dvě metody, jsem se následně rozhodla je 

pro větší přehlednost v analytické části rozdělit do dvou podtémat. Kategorie jsou 

pojmenovány stejně, aby bylo zřejmé, že se k sobě vážou a na které výzkumné otázky 

odpovídají.  Celkem vzniklo 6 kategorií.  
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3.1.6. Etika výzkumu 

Při výzkumu jsem dodržovala etické zásady, abych ochránila sebe i respondenty a 

žádným způsobem nikoho nepoškodila. Od respondentů jsem získala informovaný souhlas 

s rozhovorem a nahráváním, před kterým jsem je poučila o jejich přínosu a upozornila je, že 

mohou svou účast na výzkumu kdykoliv odřeknout. V případě rozhovoru přes platformu 

Zoom jsem nahrávala audiovizuální záznam, při osobním setkáním jsem využila diktafon na 

svém telefonu. Při transkripci jsem výpovědi upravovala takovým způsobem, abych 

nezměnila význam sdělení a nedošlo k chybné interpretaci.  

Všem informátorům jsem dala na výběr, zda chtějí být ve výzkumu pod svým 

skutečným jménem, či chtějí anonymizovat. Vzhledem k tomu, že všech 10 informátorů mi 

dalo svolení k použití svých pravých jmen, uvádím je u citací tímto způsobem. Jména 

vedoucích divadelních skupin a představení jsou také stejná.  

Vzhledem k tomu, že se herci mezi sebou znali, dodržovala jsem důvěrnost a 

nesdělovala účastníkům výzkumu informace o jiných informátorech (Švaříček, Šeďová, 

2007, str. 45). 

Na závěr výzkumu jsem vždy informátorům dala možnost položit otázky mně, aby 

byly naše pozice pokud možno co nejvíce vyrovnané a mohli se také zeptat na cokoliv 

ohledně výzkumu.  
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3.2. Analytická část 

3.2.1. Divadlo utlačovaných 

3.2.1.1. Motivace 

Pro několik účinkujících byla snaha o společenskou změnu prvotním impulsem, proč 

se o metodu začali zajímat a probudil se v nich zájem se do ní aktivně zapojit..  

Například Tijana se o divadlo utlačovaných začala zajímat již před několika lety, kdy 

bydlela v Bělehradě. Metoda jí zaujala především v kontextu tehdejších politických událostí, 

v důsledku kterých se před lety odstěhovala do Prahy. 

 

„O divadle jsem se dozvěděla už kdysi, když jsem bydlela v Bělehradě. Pak jsem to 

nějak ztratila z dohledu a když jsem se přestěhovala do Prahy, začala jsem se o to zajímat 

znovu. Zažila jsem politické změny v bývalé Jugoslávii a to, jak systém tlačí na jedince a 

zhoršuje jeho soukromé problémy, a to mě v díle Boala zaujalo.“ (Tijana) 

 

Stejně tak pro Viktora byla snaha o upozornění na společenské problémy jedním 

z impulsů, proč se do divadla utlačovaných zapojil. O metodě se dozvěděl na Fakultě 

humanitních studií, kde si vybral tento předmět s Danou Moree, který ho zaujal také 

z důvodu častého zapojování uprchlíků či migrantů. Sám totiž pochází z Ukrajiny, ale 

z osobních důvodů ztratil napojení na ukrajinskou komunitu v Praze. 

 

„Přišlo mi to jako atraktivní způsob, jak poukázat na nějaké problémy a taky jsem se 

chtěl přiblížit k lidem pocházejícím z mojí země, se kterými jsem ztratil kontakt. Měl jsem 

pocit, že tahle spolupráce dává smysl.“ (Viktor) 

 

Jednou z motivací, kterou je také důležitou zmínit, je zájem kvůli studijním účelům – 

například Lucka zmiňuje, že pro ni bylo hlavní motivací získat materiály ke svojí bakalářské 

práci. David také říká, že se o divadle dozvěděl prostřednictvím Fakulty humanitních studií 

a předmětů s Danou Moree, dorazil hlavně kvůli kreditům a zájmu o uprchlictví.  

 

„Já jsem to potřebovala k bakalářce, ve které se věnuju tématu zapojování neherců. 

Tenhle způsob mi přišel jako zajímavá praktická zkušenost z důvodu témat, které se tam 

objevují.“ (Lucka) 
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„Já jsem prvně myslel, že to je o uprchlictví a jelikož mě láká téma uprchlíků, tak jsem 

si říkal, že mě to určitě kolem musí potkat, že bych se do toho rád zapojil. A nakonec jsem 

přišel úplně náhodou, protože jsem dostal takový ten invite email, tak jsem to jenom někde 

našel, že to teda má být, a dorazil jsem kvůli kreditům.“ (David) 

 

Stela, nejmladší účastnice workshopu, měla k zapojení do divadla utlačovaných hned 

dva důvody – jednak se jednalo o seberozvojovou zkušenost a druhým impulsem byla 

praktická zkušenost s představením na svojí střední škole, kde ji oslovil sociální přesah 

metody. 

 

„O divadle utlačovaných jsem se dozvěděla dvěma způsoby a vlastně jsem se do něj 

zapojila shodou náhod. Nejprve mi o něm řekla moje terapeutka, se kterou jsem probírala 

svoji budoucnost a říkala jsem jí, že bych ráda dělala divadlo s nějakým sociálním přesahem. 

A asi týden na to u nás ve škole bylo představení divadla utlačovaných a mě to neskutečně 

chytlo. Tak jsem hned šla za Lízou (Urbanovou), jestli bych se mohla nějak zapojit a 

domluvily jsme se.“ (Stela) 
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3.2.1.2. Osobní změna 

Zajímalo mě, co se díky divadelním praktikám u ne-herců změnilo v jejich osobních 

životech. Vzhledem k důležitému aspektu útlaku v divadle utlačovaných moje otázky mířily 

především na to, zda se u informátorů změnilo vnímání vlastního útlaku. Viktor jistý útlak 

vnímal, ale zmiňuje, že se jednalo spíše o subjektivní pocit. Tijana zkušenost s útlakem 

znovu vnímá především v kontextu politických změn, v důsledku kterých ona i její 

vrstevníci zažili tlak ze strany systému.  

 

„Sám sebe jsem nevnímal jako utlačovaného, ale když jsem měl třeba jiné jméno, ze 

kterého bylo poznat, že jsem cizinec, tak mi spíš vadilo, že se mě lidé ptají na původ a takové 

věci, i když ta otázka nebyla vůbec útočná. Už jsem byl i lehce paranoidní, když se mě na 

původ někdo zeptal v online prostoru a vnímal jsem to automaticky jako útok.“ (Viktor) 

 

„Já jsem se určitě vnímala jako utlačovaná tím systémem v bývalé Jugoslávii. 

Očekávala jsem, že ten život bude trochu jiný, ale celá moje generace zažila tu změnu, kvůli 

které se nám ty životy opozdily – třeba děti jsme vlivem toho mohly mít až kolem čtyřiceti. A 

člověk cítí, že to nemůže ovlivnit, protože to je nějaká vyšší moc.“ (Tijana)  

 

U zbylých informátorů se uvědomění vlastního útlaku objevilo až v průběhu 

nacvičování hry. Sami se před vstupem jako utlačovaní nevnímali, ale pomocí různých 

hereckých metod i sdílení v kolektivu si vzpomněli na vlastní situace, nad kterými do té doby 

neuvažovali v kontextu útlaku či zneužití moci, která se nakonec objevila jako hlavní motiv 

finálního představení. Všichni zmiňují, že v průběhu zažili velkou proměnu ve vnímání 

vlastních zážitků.  

 

„Já jsem tam nešla do toho s tím, že bych se vnímala jako utlačovaná a nečekala jsem, 

že to pro mě bude tak psychicky náročné. Ale stalo se, že jsem si v průběhu vzpomněla na 

vlastní situaci. Nějak se mi to spojilo a nebyla jsem úplně v pohodě, dokázala jsem to se 

skupinou sdílet až později. Byl to pro mě velký zlom.“ (Lucka) 

 

Stela si mimo vlastního útlaku také uvědomila útlak svých blízkých, který chtěla do 

příběhu zakomponovat, neboť se jednalo o situace, které se jí taktéž osobně dotýkaly.  
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„Já jsem do té doby o sobě nepřemýšlela, jako o utlačované, spíš jsem to viděla jako 

že jsem někdo v tom příběhu, nebo že se to prostě jenom stalo a já jsem nějaká postava ve 

filmu, který jsem viděla dávno, a byla jsem s tím v pohodě. Ale tohle mi pomohlo si to prožít 

znova, v průběhu jsem si uvědomila, že jsem byla utlačovaná a zároveň jsem o tom 

přemýšlela i v kontextu svých blízkých, kteří také prožili nehezké věci a chtěla jsem, aby se 

v tom příběhu ty jejich osudy prolínaly.“ (Stela) 

 

„Já jsem měl ze začátku problém se na to napojit, říkal jsem si, že tady jsou šílené 

lidské příběhy, a mně se vlastně nic nestalo, což se potom ukázalo jako nepravda. To úplně 

otevřelo pandořinu skříňku...naštěstí tak humorně, protože já všechno beru s humorem. Ale 

jo, člověk si uvědomí, že tady asi jako něco nebylo úplně v pořádku, co člověk zažil. Že to 

mohlo být jinak.“  (David) 

 

3.2.1.3. Sociální změna 

Již v předchozích oddílech jsem zmínila, že pro některé informátory byla snaha o 

společenskou změnu jednou z motivací, díky které se o divadlo začali zajímat a zapojili se 

do něj. Tijana zmínila, že se jakožto pracovník v neziskové organizaci zajímá o tato témata 

a přišlo jí přínosné následné zkušenosti přenést do pracovního života. Taktéž Viktor vnímá 

ve společnosti problémy, v jejichž řešení by se chtěl angažovat, i v malém měřítku. Stela 

uvádí, že se především chtěla zasadit o změnu ve své komunitě a okolí a pomoci jedincům 

okolo ní, především prostřednictvím divadla chtěla poskytnout empowerment. 

 

„Pracuji pro neziskovku, která tvoří projekty týkající se aktivního občanství a toho, 

jak motivovat občany k zapojení. Takže pro mě s tím to divadlo souvisí a může pomoc 

pochopit, proč jenom bezmocně nesedět a trpět, ale snažit se o nějakou změnu.“ (Tijana) 

 

„Určitě tam byla snaha o to něco změnit, což mi přišlo i fajn nápad udělat touhle 

formou. Samozřejmě nejsem naivní a neočekávám, že se tím něco změní, ale je to malý 

krůček, jak na to upozornit pár lidí. Sám jsem původně neměl žádné téma, spíš jsem chtěl 

podpořit ostatní, kteří to mají těžší než já, třeba dlouhodobě vnímám problém sexuálního 

násilí na ženách, které se tam nakonec objevilo.“ (Viktor) 
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Já jsem to nevnímala vyloženě jako že bych měnila svět, spíš že měním nějakou 

lokální komunitu, která ten svět představuje a svoje okolí. Takže jsem chtěla, aby se v tom 

ti lidé našli a taky si zažili ten empowerement. (Stela) 

Naopak potřeba sociální změny se u ostatních respondentů objevila až v průběhu 

workshopu, kdy si uvědomili mnohé problémy, kterým ve společnosti čelíme. Lucka 

uvádí, že si až v průběhu workshopu uvědomila, jak četně se některé problémy vyskytují, a 

že je nutné na ně dále upozorňovat a nezlehčovat jejich váhu. David si až po představení 

uvědomil, že situace, které se v představení objevily, nejsou pouze izolované individuální 

problémy, ale vyskytují se i v jeho blízkém okolí.  

„Jako musím říct, že to asi není úplně prvotní záměr, s kterým jsem do toho šla. Ale v 

průběhu jsme řešili bagatelizaci problémů, díky čemuž jsem si daleko víc uvědomila, že ty 

věci se dějí, a že to není dobře. A že je potřeba na to společnost upozornit.“ (Lucka) 

Když jsme to hráli, tak mi to nepřišlo nějak dramatické ten příběh...jako šokující. Ale 

pak jsem dostal feedback od přátel, kteří se na to byli podívat, tak jsem zjistil, že je docela 

podstatné o tom hrát a chodili za mnou lidé, že se v tom příběhu našli. Takže jsem zjistil, že 

je na místě o tom hrát a tyhle témata otevírat, že to není v pořádku.“ (David) 

 

 3.2.1.4. Cíl představení 

Další otázky mířily na to, k čemu chtěli herci prostřednictvím divadla přispět a zda 

bylo něco, co chtěli předat přítomnému publiku. Intervence jsou nedílnou součástí každého 

představení divadla utlačovaných. Poskytují prostor pro diskuzi s ne-diváky, kteří jednak 

mohou poskytnout svůj názor, ale také možné řešení situace. Právě proto se odpovědi 

informátorů týkaly především této interakce.  

Pro Viktora bylo přínosné, že se ne-diváci hojně zapojovali a snažili se o nalezení 

vhodného řešení, ačkoliv nemá pocit, že by ve výsledku bylo dosaženo nového řešení. 

Naopak pro Davida je vždy překvapující, jaká nová a neočekávaná řešení ne-diváci přináší, 

divákům chtěl hlavně ukázat, jak může být zneužita moc a podobně jako Viktor chce ukázat, 

kdo je v příběhu „ten špatný.“ Také je pro něj důležité si na vlastní kůži vyzkoušet 

navrhované řešení, které nemusí být funkční.  
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„Komunikace s publikem byla zajímavá. Byly to mnou očekávané, ale dobré reakce. 

Bylo dobré, že lidé byli aktivní. Asi bych se cítil rozpačitě, kdyby to tak nebylo a nikdo s námi 

nechtěl mluvit. Chtěl jsem hlavně aby poznali, kdo je ta zlá postava.“  (Viktor) 

 

„Ty jsou vždycky zajímavé, protože jsou pokaždé jiné a je zajímavé pozorovat, s čím 

se ti diváci vytasí a na koho budou mířit. A vždycky vymyslí nějaké řešení, které nás 

nenapadlo, což je správné, protože to nemá mít jenom jedno řešení. Pro mě to hlavní je 

znázornění toho toxického vztahu, ukázat na toho “prevíta,” který využívá mocenskou 

převahu nad mladší dívkou, která je v nejzranitelnějším období, kdy ta holka “neví.” Takže 

je tam brutálním způsobem vidět to zneužití moci. Taky je zajímavé vidět tu interakci, když 

postava nereaguje tak, jak by chtěli a oni pak ztuhnou.“  (David) 

 

Pro Tijanu bylo zajímavé, jak se vlastní zkušenosti ne-diváků promítaly do jejich 

řešení situace, ze kterého následně vyplynula nová část příběhu. Sama hrála postavu 

emigrantky z Bosny, která skrze svoje zkušenosti předává rady hlavní postavě. I když pro ni 

zpočátku postava do hry nezapadala, později pochopila, jak můžou být zkušenosti takové 

osoby v okolí důležité. 

 

„Nějak stával jeden nový příběh z těch našich a z těch jejich. Prostě tvoříme něco 

novýho. Takže to bylo prostě důležité pochopit, že lidské příběhy se prostě míchají. Přijde 

někdo z Afriky nebo prostě z Ruska, z Ukrajiny a stane se tím nejlepším kamarádem, nebo 

prostě tě bude učit něčemu, nebo ty budeš učit jeho nebo jí, ale tak se z toho prostě z různých 

konců světa stává jeden společný příběh.“ (Tijana) 

 

Stela se pak často setkávala s kritikou „svojí“ postavy, která ze strany publika nebyla 

dostatečně pochopená. Snažila se tedy do intervencí přenést jiný úhel pohledu na tuto 

postavu, která měla také svůj příběh a motivaci.  

 

„Úplně se mi nelíbilo, že lidé šli nejvíc po té matce, pro kterou jsem chtěla něco 

pozitivnějšího, a ne aby ji jenom kritizovali…Ale chtěla jsem jim vlastně poskytnout úhel 

pohledu na tu mámu, protože samozřejmě se všechno točilo kolem Kláry, ale chtěla jsem do 

toho dát i jiné perspektivy příběhu, aby bylo vidět, že každý to prožívá individuálně a je fajn 
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si uvědomovat všechny ty strany a jejich motivace, protože nám to pomůže pochopit jejich 

chování.“ (Stela) 

 

Pro Lucku bylo stejně jako pro Davida důležité, že si ne-diváci vyzkoušeli, jaké to je 

být v kůži někoho jiného. Často šli do intervence s jasnou představou řešení, ale často se 

stalo, že tato řešení bohužel nefungovala.  

 

„Ačkoliv prostě ti lidé nemají žádné herecké zkušenosti, nevědí třeba dopředu, co tam 

budou říkat, nebo právě vědí, co chtějí říct, tak to zkusí. Ale ono to najednou nejde a ty si 

najednou na vlastní kůži vyzkoušíš, jak je těžké něco takového dělat ve skutečnosti. A je tam 

právě vidět ten největší potencionál toho divadla utlačovaných, ty nemůžeš ten nápad jenom 

říct, nemůžeš tam jít s tím, jakože já jdu říct, že se odstěhuju, protože potom tam jdeš a zjistíš, 

jak je ta situace těžká a že to prostě takhle nefunguje.“  (Lucka) 

 

3.2.1.5. Herectví versus aktivismus 

Vzhledem k teorii a skutečnosti, že informátoři vnímali, že divadlo utlačovaných může 

sloužit ke společenské změně, mě zajímalo, zda sami sebe vnímají jako spíše (ne)herce či 

jsou více v roli aktivisty (ve smyslu agenta sociální změny). Lucka, která se již od dvanácti 

let věnuje herectví, se vnímala převážně v roli herečky. David se také převážně vnímal jako 

amatérský herec, před představením se často potýkal s trémou a v průběhu vystoupení se 

snažil především na správnost dialogu a posloupnost hry. 

 

„Já mám deformaci z toho divadla a z toho, že pořád máme jakoby ty svoje herecké 

tendence jako takový, takže spíš jako herečka..“ (Lucka) 

 

„Spíš si hraju na herce a soustředím se na to, jak něco zahrát a co mám dělat.“ (David) 

 

Pro Tijanu byly podstatné obě role. Se svojí rolí se dokázala ztotožnit, a proto se 

necítila zcela jako herečka, ale spíše jako někdo, kdo se danou postavou stane. Zároveň se 

vnímala částečně i jako aktivistka, která chtěla ne-divákům přiblížit problém uprchlictví a 

integrace v cizí zemi. Stela se také vnímala částečně jako herečka, ale v momentě intervencí 

se již cítila více v roli aktivistky. Viktor sdílí stejné pocity.  
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„Asi obojí. Prostě jako herečka, ale ne ve smyslu že hraju někoho, kdo nejsem já a tak, 

ale spíš jako osoba, která, která se stane tou tetou, začne mluvit a přemýšlet tak jak ona. 

Takže jsem se s ní mohla ztotožnit. A zase i jako aktivista, protože ve mně bylo to přání a 

úsilí přiblížit lidem to, co se děje, co se může stát, co se může dít. Vím, že i ti uprchlíci jsou 

často předmětem různých stereotypů, že jsou pořád nějací nešťastní, že se nemohu jako 

integrovat, že pořád nesou nějaký tragický příběh. Ale že ta osoba může taky být i jako 

všichni ostatní, dávat rady ohledně lásky a vztahů...My taky mluvily o něčem jiném, co není 

jenom válka a uprchlictví a tak, takže jsem chtěla trochu jako ukázat tu tetu z více stran. 

Jako ženu, která něco zažila, ale taky jako i všichni ostatní, kteří to nezažili, má i svůj život 

a příběh.“ (Tijana) 

 

„Spíš jako herečku, jakože mám na sobě nějakou masku a nejsem to já. V těch 

intervencích jsem pořád byla v té roli, ale už jsem to vnímala víc jako že jsem někdo, kdo se 

snaží něco ukázat a změnit to.“ (Stela) 

 

„Při představení se vnímám jako herec, v momentě diskuze už jako aktivista.“ (Viktor) 
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3.2.1.6. Další účinkování  

Zajímalo mě také, zda zkušenost s divadlem naplnila očekávání a zda by se mu herci 

chtěli věnovat i dále. Téměř všichni účinkující zmínili, že by se rádi divadlu věnovali dál, 

z rozmanitých důvodů. Lucka jako hlavní důvod svého zájmu opět uvádí bakalářskou práci, 

ráda by však znovu hrála v nacvičeném představení.  

 

„No potřebuju kvůli bakalářské práci. Takže ano, po té teoretické rovině.  

A když budeme mít představení taky. K tomu jokerovství mě to asi netáhne.“ (Lucka) 

 

Tijana by se ráda věnovala divadlu kvůli osobnímu rozvoji a také zvažuje, že by se 

věnovala jokerování.  

 

„Ano, zkusila bych tu školu pro jokery a taky bych se zúčastnila i dalších představení. 

Jestli bude nějaká příležitost hrát v “To bude dobrý,” prostě kdykoliv. V podstatě chci u toho 

být přítomna, protože mě opravdu obohacuje.“  (Tijana) 

 

Pro Davida je další motivací věnovat se divadlu především společenská změna a 

otevírání důležitých problémů.  

 

„Budu rád, i kdybychom vymysleli nějakou novou hru, protože těch námětů je v těch 

skupinách nepřeberné množství a asi mě baví ta témata ukazovat lidem, protože to dává 

smysl. Má to úplně jiný význam než dejme tomu rozdávání letáčků na ulici, protože ten člověk 

zmuchlá a hodí do koše. Ale takhle toho člověka uzavřeš plus mínus na hodinku v sále a 

ukážeš mu to téma “nahé.” To strohé násilí. A většinou se to těch lidí dotkne.“  (David) 

 

Viktor by v divadle rád pokračoval, především z osobních důvodů.  

 

„Rád bych, kvůli pocitům euforie a dalším egoistickým pocitům. Třeba zase něco zažít 

s tou stejnou skupinou.“ (Viktor) 

 

Stela dále prozkoumává své možnosti ve směru seberozvoje. Další účast v divadelním 

představení ale nezavrhuje.  
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„Teď nevím, jestli je to úplně moje priorita. Bavilo mě to, hodně mi to dalo, ale teď 

nemám divadlo na první příčce. Ale pokud by se něco naskytlo a oslovilo mě to, tak proč 

ne.“ (Stela) 
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3.2.2. Playback divadlo 

3.2.2.1. Motivace 

Několik informátorek uvedlo seberozvoj jako hlavní motivaci, proč se do playback 

divadla chtěly zapojit. Dvě z těchto informátorem také uvedly, že již znaly nebo měly 

zkušenost s divadlem utlačovaných, které je zaujalo a chtěly prozkoumat další metody 

sociálního divadla.  

 

„Hodně mě bavilo divadlo utlačovaných a zkoumání témat, které se tam objevovaly. 

Byla jsem součástí legislativního divadla a mám zkušenost s novinovým divadlem, takže jsem 

si říkala, že to bude něco jiného. Zároveň jsem tou dobou byla v psychoterapeutickém 

výcviku a tím se mi práce s osobními příběhy s tím divadlem propojila ještě více než v divadle 

utlačovaných.“ (Veronika) 

 

„Ze střední školy jsem znala divadlo utlačovaných a na vysoké škole jsem pak objevila 

volitelný předmět playback divadla, o kterém jsem nic nevěděla, ale přišlo mi to zajímavé. 

Šla jsem do toho, protože jsem chtěla překračovat svoje hranice. Postupem času jsem zjistila, 

že to není o mně, o tom, jak hraju a co vymyslím, ale o tom, jak se dokážu napojit na 

vypravěče a jak citlivě zpracuji jeho příběh.“ (Hana) 

 

„Pro mě to byla seberozvojová věc, chtěla jsem si vyzkoušet hrát emoční stavy, kterými 

si například já sama neprocházím.“ (Anna) 

 

Denisa zmiňuje, že jí na playback divadle zaujal sociální přesah a budování komunity 

mezi herci samotnými a mezi diváky navzájem.  

 

„S Playback divadlem jsem se seznámila ve škole, kde mě zaujalo, že je to určené pro 

neprofesionály a s přesahem do psychodramatu. Začala jsem se tomu následně věnovat, 

protože mi na tom přijde výjimečné, jak se tam buduje komunita – jednak mezi herci, tak 

mezi diváky.“ (Denisa) 

 

Pro Moniku bylo playback divadlo zajímavé jednak z pohledu dramatické výchovy, 

ale také protože má již od útlého věku ráda příběhy, dokumentární tvorbu či filmy. Zároveň 

ji v rámci předmětu zaujala možnost zúčastnit se konference playback divadla v Budapešti, 
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na kterou nakonec se skupinou Napojeni odjela. Následně se k již funkčnímu souboru 

připojila.  

 

„Já jsem se o playback divadle dozvěděla ve škole, kde jsem studovala dramatickou 

výchovu. Už jsem viděla několik představení playbacku a bavilo mě to, protože už od mala 

mám ráda příběhy.“ (Denisa) 

 

3.2.2.2. Osobní změna 

Zajímalo mě, jaké zkušenosti či nové dovednosti si z playback divadla informátorky 

přenesly do osobního života a zda začaly něco vnímat jinak. Veronika se naučila lépe 

naslouchat a aktivně vnímat vyprávění druhých. Stejnou naučenou dovednost zmiňuje i 

Denisa, která se naučila více vyjadřovat neverbálně. I Hana se naučila lidem lépe naslouchat.  

 

„Mám pocit, že divadlo mi pomohlo naučit se aktivně naslouchat. Začala jsem to 

podvědomě používat i v osobním životě, například v rámci skupiny jsme si uvědomily, že 

začínáme být hrozně pozorné ke svým příběhům navzájem.“ (Veronika) 

 

„Naučila jsem se naslouchat, aniž bych musela dávat svůj názor. Myslím si, že jsme 

jako společnost příliš zaměření na slova jako způsob komunikace, ale i empatické propojení 

nebo neverbální komunikace jsou taky velmi silné. Oprostila jsem se od toho, že musím mít 

nějaký názor a spíše reflektovat zážitek daného jedince.“ (Denisa) 

 

„Naučila jsem se naslouchat, je to vlastně hrozně těžké a spoustu lidí to vůbec neumí.“ 

(Hana) 

  

Také Anna zmiňuje, že se naučila lépe naslouchat, ale i chápat lidi s jiným názorem a 

poskytnout jim bezpečný prostor a pochopení. Vzhledem k tomu, že je i součástí Storylane 

International Playback Theatre9, poznala lidi z různých koutů světa, odlišných kulturních 

pozadí a celkově má tedy zkušenosti s velmi diverzními skupinami. Také poukazuje na to, 

že ve společnosti chybí toto pochopení pro odlišnost.  

 

                                                 
9 Berlínská mezinárodní skupina playback divadla 
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„Neustále mi to otevírá oči, už jenom prostřednictvím poznávání jiných lidí. Naučilo 

mě to poslouchat lidi, kteří fungují naprosto odlišně než já a nemít u toho to „vnitřní pnutí.“ 

Podle mě tyto věci souvisí se sociální změnou, protože v reálném životě se toto bohužel 

neděje.“ (Anna) 

 

Monika vnímá, že ji playback divadlo v určitých směrech posunulo, ale jelikož se 

současně s divadlem začala věnovat dalším seberozvojovým aktivitám, nedokáže přesně 

efekt divadla zhodnotit.  

 

„Určitě to na mě nějaký efekt mělo, ale v té době jsem se zároveň začala věnovat 

psychoterapii a dalším věcem, které pro mě byly důležité v rámci osobnostně sociálního 

rozvoje, takže nedokážu konkrétně říct, co způsobilo playback divadlo“. (Monika) 

 

3.2.2.3.Společenská změna 

Všechny respondentky uvedly, že pro ně snaha o společenskou změnu nebyla prvotní 

motivací, proč se do divadla zapojily. Avšak shodně také uvedly, že po seznámení s metodou 

a delším účinkování začaly tento aspekt vnímat jako důležitou součást svojí účasti. Veronika 

říká, že společenská změna je v principu metody principiálně obsažená a v představení se 

publiku vždy snaží předávat nějakou naději.  

 

„Pro mě ta společenská změna nebyla prvotní impuls, ale určitě se tam o ní snažíme. 

Z makro pohledu se lidé do playbacku zapojují kvůli potřebě někam patřit nebo kvůli 

určitému uznání ve společnosti, či kvůli obojímu dohromady. Vždycky se to, samozřejmě ne 

uměle, snažíme do toho zasadit a zformulovat do nějaké naděje, že ty věci jdou a mají ve 

světě smysl. To je pro mě message pro potenciální společenskou změnu, která tam může být 

obsažená.“ (Veronika) 

 

Anna, která pracuje jako výzkumnice v environmentální neziskové organizaci, vidí 

potenciál playback divadla i v tomto odvětví, kde se ho snaží zapojovat a věří, že playback 

divadlo je silným nástrojem ke společenské změně. Jako podstatný aspekt metody vnímá 

osobní vztahy v komunitě, které mohou být mnohdy silnějším argumentem než vědecká 

fakta.  
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„Na začátku to tam pro mě nebylo, ale až v průběhu, kdy jsem pochopila, v čem je 

princip té metody. Snažím se to i dávat do různých projektů, protože vím, že může přinést 

společenskou změnu. Umí otevřít ten prostor k promluvě a sdílet strachy. A to je vlastně 

velmi ozdravující proces. Mnoho projektů je zaměřených na zapojení komunit, lokálních 

partnerů a podobně, což se samozřejmě dá dělat přes přednášky a tak podobně. Ale 

zkušenost ukazuje, že když si člověk udělá osobní vztah s komunitou a osobní vztahy k tomu 

tématu na základě životních příběhů, tak dokáže najít lepší řešení. Zároveň v tom komunitním 

prostoru slyšíme i ostatní, kteří mají jiný názor.“ (Anna) 

 

Pro Denisu taktéž nebyla společenská změna prvotním důvodem, proč se do souboru 

playback divadla zapojila. Důležité pro ni bylo napojení na ostatní ne-herečky, které se 

zakládalo na sdílení osobních zážitků, čímž mezi nimi vzniklo hluboké pouto. Jako jeden 

z klíčových momentů, které vnímá jako důležité pro vnímání potenciálu playback divadla 

v tomto ohledu zmiňuje konferenci v Budapešti, kde se setkala s rozmanitými příběhy 

z různých částí světa.  

 

„Myslím si, že jako snaha o to něco změnit, až tak velká nebyla v tom prvopočátku, ale 

přišla spíš v průběhu a pak si člověk začne víc uvědomovat to, že to playback divadlo má 

nějaký potenciál a začne vlastně hledat cesty, kde jej využít.“ (Denisa) 

 

Pro Hanu taktéž nebyla společenská změna na prvním místě, ale vůbec prvotní zájem 

o metodu a témata, se kterými pracuje, má dle ní podtext sociálního přesahu, který ji oslovil. 

Podobný názor sdílí i Monika. 

 

„Je fakt, že možná ta moje motivace byla víc v rámci toho osobnostního rozvoje. To 

asi ano, ale podle mě to spolu hodně souvisí. Vidím možné vlivy toho divadla, a právě proto 

jsem si ho vybrala. Protože třeba improliga, to mě prostě vůbec nelákalo, to mi přijde prostě 

ploché, což je v pořádku, ale je to primárně o zábavě. Playback divadlo má úplně jiný přesah 

a potenciál.“ (Hana) 

 

„Můj primární cíl to asi nebyl, ale určitě jsem s tím sympatizovala, protože se o ta 

témata zajímám.“ (Monika) 
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3.2.2.4.Cíl představení 

Zajímalo mě také, co je pro herečky to hlavní, co chtějí divákům a vypravěčům 

poskytnout. Všechny informátorky zmínily jako hlavní aspekt bezpečné prostředí, ve kterém 

se mohou lidé svěřit a najít pochopení od ostatních, či jen být vyslechnuti. Zároveň všechny 

zdůrazňují empatii a pochopení pro situaci vypravěče.  Anna a Denisa také vnímají jako 

důležité poskytnout vypravěči reflexi jeho zážitku.  

 

„Playback umožňuje otevřít prostor k promluvě a sdílet strachy. Máme svoje 

přesvědčení, politická a osobní, ale my hledáme podobnosti na univerzální lidské úrovni, 

tedy co cítíme, když jsme zranění. To, co chci divákům předat, je reflexe, jiný úhel pohledu. 

Možná jenom prostor něco říct a ukázat, že v žádné situaci nejsem sám. Nejdůležitější pro 

mě je, že to buduje komunitu lidí, ať už se jedná o samotný soubor, tak i o skupinu, která 

přichází jako divák či vypravěč.“ (Anna) 

 

Pro Denisu je důležité, že sdílením a empatií vůči sdílenému se tvoří vztah, který nám 

může pomoci lépe pochopit postoj dané osoby. Zrcadlení emocí druhého, aniž bychom 

sdíleli svůj vlastní názor na situaci je důležitým aspektem k propojení s vypravěčem a 

zároveň mu poskytuje jiný úhel pohledu na jeho zážitek.  

 

„Určitě je to bezpečný prostor a prostor pro reflexi, můžu poznat, že lidé zažívají 

podobné zkušenosti, ale i rozdílné zkušenosti, a že mě nikdo neodsoudí za to, jakou zkušenost 

přináším. To bezpečné prostředí je důležité pro vypravěče i pro lidi, kteří sedí v hledišti a 

vlastně nic nevypráví, protože i to, že se dívám a poslouchám, mi může dát nějakou zpětnou 

vazbu. To, co mi přijde výjimečné oproti jiným formám je to, že tam vzniká nějaká forma 

vztahu. Je tady potenciál, že to může sloužit v naší společnosti k určité reflexi.“ (Denisa) 

 

Stejně jako výše zmínila Anna, i podle Hany přispívá playback k budování komunity. 

Monika taktéž zdůrazňuje, že je důležité, že se jedinec v zážitku necítí sám, navíc cítí 

zodpovědnost za správné napojení se na emoce vypravěče a jejich ztvárnění.  

 

„Myslím si, že klíčová je validace, už jenom pocit pro vypravěče, že i úplně normální 

příběh stojí za sdílení a vyslechnutí. Dává hodně silný hlas a pocit sounáležitosti, buduje 

komunitu.“ (Hana) 
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„Je to bezpečné prostředí, kde můžou lidé svěřit svoje příběhy a nesetkají se s 

výsměchem. A také pocit, že v tom lidé nejsou sami a můžou se nají v příběhu někoho jiného. 

Určitě je tam nějaký pocit zodpovědnosti za ten příběh, protože člověk nechce vypravěči 

ublížit.“ (Monika) 

 

Veronika a Anna skloňují jako důležitou emoci strach, který je základní lidskou 

vlastností, díky které můžeme dospět ke konsenzu. Veronika zmiňuje také zkušenost 

z Palestiny, kde si v rámci playback projektu vyzkoušela jeho uplatnění v náročných 

podmínkách. Důležitý je pro ni i dialog mezi příběhy, které na sebe navazují a hledání toho 

společného, co je provází. Také vnímá u diváků nově nabytou schopnost umět své zážitky 

lépe zformulovat a uvědomit si, co pro koho jaký příběh znamená. Také chce divákům vždy 

předat naději.  

 

„Můj příběh jako Evropana projíždějícího kolem je jiný než příběh Izraelce, který stojí 

na jedné straně barikády a než příběh Palestince, který stojí na straně druhé. A nemusíme 

spolu souhlasit, nemusíme si porozumět, ale to, v čem si porozumíme stoprocentně je to, že 

máme strach. A to je to bazální, na čem se můžeme lidsky úplně normálně potkat.“ 

(Veronika) 
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3.2.2.5.Herectví vs. aktivismus 

Stejně jako u herců divadla utlačovaných, mě i u playback divadla zajímalo vnímání 

svojí vlastní role na jevišti. Anna, Denisa i Monika sebe vnímají spíše jako nástroj pro 

diváky, skrze nějž dochází k sebeuvědomění či osobnostní změně. V tomto ohledu by se 

dalo spíše mluvit o aktivistickém vnímání sebe samé.  

 

„Pokud je herec někdo, kdo se naučí roli a pak ji perfektně interpretuje, pak to já 

nejsem. Nepovažuji se za herečku, spíše za nástroj sebepoznání pro diváky.“ (Anna) 

 

„Pro mě tam jsou obě pozice, jednak být nástrojem pro diváky a zároveň být hercem. 

Nějaké herecké dovednosti mít musím, ale zároveň musím mít dovednosti „neherecké,“ jako 

je umět poslouchat či se umět na vypravěče napojit.“ (Denisa) 

 

„Vnímám se jako určité médium pro přenos nějakých zážitků.“ (Monika) 

 

Pro Veroniku je důležitý kontext, v jakém se představení odehrává. Od toho pak odvíjí 

svou roli v představení. Také zmiňuje, že se dostala do pozice, kdy bylo důležité mít 

ujasněné svoje hodnoty, které následně do představení přenáší.  

 

„Asi hodně záleží, pro koho zrovna hrajeme. Pokud hraji v hereckém týmu, tak se 

určitě cítím jako herečka, ale ve smyslu jako materiál pro příběhy vypravěčů. Párkrát jsem 

se cítila jako aktivistka, ale to bylo dané komunitou, pro kterou jsme hráli, například tady v 

Brně pro romské komunity, nebo například v té Palestině. Často jsem si najednou uvědomila, 

že jsme na hraně něčeho, co vyžaduje boj za nějaké téma. V tu chvíli jsem si musela často 

vyjasňovat, s jakými hodnotami souzním, a kde je pro mě ta hranice.“ (Veronika) 

 

Hanka naopak nesouzní ani s jednou rolí, ale na jevišti se cítí být sama za sebe.  

 

„Mě vlastně vůbec nenapadlo, si nasazovat takové masky…já se asi pořád vnímám 

jako Hanka. Snažím se tam být sama za sebe.“ (Hana) 
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3.2.2.6. Další účinkování 

Zajímalo mě, zda mají účinkující v plánu se dále divadlu věnovat a z jakého důvodu, 

co jim divadlo přináší. Anna a Denisa zmiňují osobní motivace, ale také potřebu řešení 

společenských otázek, které se v příbězích objevují.  

 

„Ano, protože je to jednak skvělá seberozvojová věc, ale také nádherný nástroj na 

podporu komunit, a já vím, že má velký potenciál pro společenská témata. Jako společnost 

jsme v obrovské polaritě, která se stále zvětšuje. Playback je pro mě místo, kde se i přesto 

dokážeme sejít.“ (Anna) 

 

„Určitě se tomu plánuji nadále věnovat, protože mi to dává smysl. Přestože divadlo 

utlačovaných i playback divadlo vychází z předpokladu velkého útlaku, jsou tady i 

společenské jevy a otázky, které jsou typické pro naši společnost a které díky divadlu mohou 

být řečeny. Druhým důvodem je to, že mi to funguje i na bázi lidského života, kdy se na 

představení sejdou kamarádi i lidé, kteří to vidí poprvé a skrze zážitky to vytváří vztahy a 

buduje komunitu.“ (Denisa) 

 

Veronika a Hana pak také zmiňují „smysl,“ který v této metodě vidí a přínos do 

osobního života. 

 

„Plánuji se tomu určitě dál věnovat, protože je to jednoduše super a dává mi to smysl. 

Ten pocit po představení je vždycky příjemný.“ (Veronika) 

 

„Určitě bych ráda pokračovala, protože mi to dává smysl. Je to pro mě jiný typ 

aktivity, který mi dává realizaci.“ (Hana) 

 

Monika se s dalším účinkováním momentálně rozhoduje především z osobních 

důvodů, kdy by se chtěla posunout.  

 

„Teď úplně nevím, jestli budu dále pokračovat, protože jsem se ocitla na takovém 

životním rozcestí. A nevím, jestli nechci zase zkoušet nové věci.“ (Monika) 
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3.2.3. Shrnutí výsledků analýzy 

Cílem mého výzkumu bylo zjistit, jak dochází u herců divadla utlačovaných a 

playback divadla prostřednictvím těchto metod k aktivnímu řešení společenských problémů. 

Zároveň mě zajímalo, v čem účinkující spatřují sílu těchto metod k řešení těchto problémů. 

Vybrala jsem si vzorek 10 lidí (5 herců divadla utlačovaných a 5 z playback divadla), se 

kterými jsem vedla polostrukturované rozhovory. Z analýzy provedené otevřeným 

kódováním vyplynulo několik témat odpovídajících na obě výzkumné otázky. Zároveň jsem 

pro přehlednost a z důvodu odlišnosti metod oddělila kapitoly, kde se každé metodě věnuji 

zvlášť. Témata, která se v analýze vyskytla, jsem kategorizovala následovně: MOTIVACE, 

OSOBNÍ ZMĚNA, SPOLEČENSKÁ ZMĚNA, CÍL PŘEDSTAVENÍ, HERECTVÍ VS. 

AKTIVISMUS, DALŠÍ ÚČINKOVÁNÍ. Na tomto místě shrnu výsledky analýzy a 

porovnám, v čem se liší přístup herců obou metod.  

 

3.2.3.1. Motivace 

Nejprve mě zajímalo, co bylo hlavní motivací k zájmu o zapojení se do divadelních 

projektů. Důvody k zapojení se do divadla utlačovaných byly rozmanité – u dvou 

informátorů se jednalo především o atraktivní způsob, jak získat potřebné materiály ke studiu 

či kredity. Snaha o společenskou změnu byla prvotním impulsem především u Tijany, která 

zažila opresivní politický systém a změny s tím spojené, motiv společenského přesahu se 

objevil taktéž u Viktora a Stely. Také je důležité poukázat na to, že u čtyř informátorů se 

zájem o divadlo projevil díky seznámení s metodou prostřednictvím vzdělávacích institucí. 

Zájem o témata uprchlictví a migrace byl také důležitou motivací u dvou informátorů.  

V případě playback divadla se u účinkujících primárně objevovala motivace 

seberozvoje či osobních témat, jako je zájem o divadlo či využití divadelních technik v práci. 

Pouze jedna respondentka zmínila, že jí zaujalo především tvoření komunity v divadle.  

Při porovnání prvotních motivací herců je zřejmé, že informátoři se zapojují 

především z osobních důvodů – seberozvoj, studium či využití v práci. Pouze ve dvou 

případech byla primárním důvodem snaha o společenskou změnu, která se objevila u herců 

divadla utlačovaných. V případě divadla playback byla pro účinkující převažující motivace 

osobního rozvoje.  
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3.2.3.2.Osobní přínos 

Dále mě zajímalo, jaké změny se odehrály u herců v rámci osobnostních změn. 

V případě divadla utlačovaných se u třech informátorů projevil zlom ve vnímání vlastního 

útlaku. Lucka, Stela i David se před zkušeností s divadlem utlačovaných sami jako 

utlačovaní nevnímali, ale v průběhu nacvičování hry se jim díky vybavily situace z vlastního 

života, které díky metodě a divadelním technikám začali vnímat zcela jinak. Díky spojení 

s vlastním útlakem si uvědomili, že je důležité, aby se o těchto problémech na veřejnosti 

více mluvilo a hledala se různá řešení.  

Druhou změnou, kterou jsem v rozhovorech s herci divadla utlačovaných 

zaznamenala, bylo osobní obohacení – tedy radost z nových přátel a společně vytvořeného 

představení a poznání síly metody. 

U hereček playback divadla se jako hlavní nabytá schopnost objevilo naslouchání. U 

čtyř informátorek se objevilo téma zlepšené schopnosti aktivního naslouchání, dokonce i 

někoho, kdo má odlišný názor a naučit se pochopit ho, což může být potenciálním přínosem 

pro společenskou změnu. Zároveň přispělo i k lepšímu naslouchání v rámci osobních vztahů. 

Přínosem je také častější využívání neverbální komunikace. U jedné informátorky nebyl 

přínos divadla zcela zřejmý.  

Z pohledu transformace osobnosti a osobních zážitků lze říci, že divadlo utlačovaných 

funguje více „internalizovaně“ – herci divadla utlačovaných na sobě pozorovali změnu 

především v tom, jak vnímají sami sebe, zatímco u playback divadla se jednalo spíše o 

schopnost vnímat druhé. V případě divadla utlačovaných mi také přijde zajímavé poukázat 

na skutečnost, že pouze jedna informátorka se před workshopem vnímala jako utlačovaná.  

 

3.2.3.3.Společenská změna 

V případě otázek zaměřených na společenskou změnu jsem chtěla vědět, kdy se 

potřeba „něco změnit“ u herců objevila. Téma se částečně překrývá s motivací, kdy u 

některých informátorů již tato potřeba byla na vstupu. V případě divadla utlačovaných byla 

společenská změna hlavní motivací u třech informátorů, ve dvou případech se pak potřeba 

společenské změny objevila až v průběhu workshopu při setkání s náročnými tématy, která 

si informátoři často spojili se svými vlastními situacemi útlaku.  

V případě playback divadla se potřeba něco ve společnosti změnit objevovala až 

postupně, při lepším pochopení síly metody a vyslechnutí různých příběhů. Od primárně 

seberozvojových témat se všechny informátorky začaly postupně více ztotožňovat 

s využíváním divadla právě ke společenské změně. Pro všechny respondentky se tedy přínos 
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divadla pro sociální změnu stal nedílnou součástí a vnímají ho velmi silně. Delší působení 

v souboru a naslouchání příběhům tedy přispělo k silnějšímu vnímání sociální změny 

prostřednictvím playbacku. 

Při porovnání je zřejmé, že v případě divadla utlačovaných se snaha o společenskou 

změnu projevovala již před samotnou zkušeností s metodou, informátoři se často díky zájmu 

o společenské problémy o divadle dozvěděli. U informátorů, kteří neměli společenskou 

změnu jako primární důvod zapojení se do divadla, se tato potřeba objevila poměrně rychle 

v průběhu workshopu.  V případě divadla playback začal být tento aspekt metody pro ne-

herečky postupně důležitější až po nějaké době stráveném věnování se metodě, primární 

snaha o společenskou změnu nebyla primární motivací u žádné z informátorek.  

 

3.2.3.4. Cíl představení 

Dalším důležitým bodem pro mě bylo, co chtějí herci předat prostřednictvím divadla 

přítomným v hledišti.  

U divadla utlačovaných se vyskytlo víc témat, která se často v něčem překrývala. 

Dvakrát se jako cíl hry objevilo poukázání na „toho špatného“ v představení, tedy hlavního 

utlačovatele. Ve stejné četnosti se také projevilo vyzkoušení si pozice někoho jiného a zkusit 

si na vlastní kůži vyřešit jeho situaci. Jednou se objevila snaha o poukázání na to, jak mezi 

námi žijí váleční uprchlíci a v jednom případě šlo také o poskytnutí jiného úhlu pohledu na 

konkrétní postavu.  

V případě playback divadla se u všech hereček objevovala témata empatie a 

bezpečného prostoru pro diváky, celkově se tato témata velmi prolínala, stejně jako reflexe 

zkušenosti. Dvakrát se také objevilo poskytnutí pocity komunity pro diváky a pocit, že 

člověk v daném problému není sám.  

Patrným rozdílem v cílech představení je v tom, co chtějí účinkující publiku předat. 

V případě divadla utlačovaných se objevovala témata více zaměřená na „praktickou stránku“ 

či nástroje k řešení problému. V případě playback divadla se jedná o spíše emoční podporu 

a vyslechnutí.  
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3.2.3.5. Herectví vs. aktivismus 

Pro účely této práce pro mě také bylo důležité zjistit, s jakou rolí se herci nejvíce 

ztotožňují. Herci divadla utlačovaných dělili svou roli do dvou primárních rolí – role herce 

a aktivisty. Pouze dva informátoři se cítili být pouze v jedné roli, u ostatních se objevovaly 

role obě, v závislosti na momentální fázi představení. V momentě diskuze s diváky se častěji 

identifikovali s rolí aktivisty.  

Pro playback herečky pak bylo složitější pojmenovat svoji roli. Nejčastěji uvedly, že 

se vnímají jako nástroj pro přenos zážitků pro diváky, role aktivistky se objevila jednou, kdy 

byla daná kontextem představení. Pro jednu z informátorek nebylo vůbec podstatné, v jaké 

roli na jevišti je, jelikož se tam cítí být sama za sebe. 

Je zřejmé, že pro ne-herce divadla utlačovaných je jednodušší označit roli, ve které na 

jevišti jsou – prolíná se zde role herce i aktivisty. V playback divadle bylo pro herečky 

náročnější označit svou roli, ale nejčastěji se vnímaly jako „nástroj“ sebepoznání pro diváky.  

 

3.2.3.6. Další účinkování 

To, zda se chtějí herci divadlu nadále věnovat, je taktéž důležitý indikátor vnímání 

účinnosti obou metod. V případě divadla utlačovaných všichni uvedli, že by se rádi dále 

zapojili do nějakých projektů, ačkoliv každý v jiné míře. Nicméně všichni uvedli, že se určitě 

zúčastní všech budoucích představení společně vytvořené hry. 

V případě divadla playback informátorky taktéž sdílely chuť s divadlem pokračovat, 

pouze jedna informátorka nyní dále zvažuje svoje možnosti. 

Myslím, že chuť a ochota se dále věnovat těmto metodám je také jedním z důležitých 

ukazatelů toho, jak jsou přínosné. Někteří informátoři sdíleli spíše osobní přínos, jiní více 

společenský přínos, tyto motivace se napříč metodami prolínaly. V obou případech se však 

motivace společenské změny jako důvodu, proč se divadlu věnovat nadále objevovala 

častěji, než se objevovala před zkušeností s metodou.  
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4. ZÁVĚR 

Cílem této práce bylo zjistit, jak dochází u herců divadla utlačovaných a playback 

divadla ke snaze o společenskou změnu, tedy jakým způsobem se z nich stávají aktivní 

občané. Boal (2006) přirovnává divadlo utlačovaných k zrcadlu, které reflektuje naše 

vlastnosti a zkušenosti a zároveň je to prostor, kde dochází k transformaci, čímž se divadlo 

stává nástrojem sociální změny. Dle analýzy reflexe vlastních zážitků a změna ve vnímání 

vlastního útlaku skutečně přispěla k uvědomění nutnosti společenské změny, avšak důležitý 

byl i útlak útlaku blízkých, jehož uvědomění následně vedlo k motivaci se divadlu nadále 

věnovat a být iniciátorem společenské změny.  

I přestože pro některé herce byl zájem o společenské problémy hlavní motivací pro 

zapojení se do divadelního projektu, až v průběhu nacvičování si prostřednictvím různých 

divadelních her spojili svoje vlastní zkušenosti s útlakem. Podle analýzy informátorům 

prostřednictvím divadelního představení a zpětných vazeb došlo, jak často se v naší 

společnosti objevuje zneužití moci, a jak důležité je tato témata přinášet do veřejného 

prostoru a společně hledat jejich řešení. Podobný názor zastává i Santos (2015), dle které je 

hlavním záměrem divadla utlačovaných zjistit, které aspekty útlaku považují aktéři za 

podstatné, neboť právě ty je povedou ke změně reality a podněcování konkrétní sociální 

akce. U informátorů se jako nejdůležitější aspekt objevila jeho „neviditelnost,“ tedy 

uvědomění, že útlak nemusí být vždy zřejmý a je důležité na něj upozorňovat.  

 Boal zmiňuje, že je důležité, aby v představení vždy hráli sami utlačovaní. Tento 

výzkum však ukázal, že si mnoho jedinců svůj útlak neuvědomuje, proto je podle mě 

užitečné metody rozšiřovat co nejvíce. Divadlo utlačovaných tedy může prvotně posloužit i 

na poukazování útlaku, který nemusí být na první pohled tolik zjevný, jako například 

v případě útlaku politického. Útlak se bohužel projevuje v každodenním životě i ze strany 

blízkých osob, čímž může být o to těžší proti němu bojovat, prostřednictvím divadla však 

můžeme alespoň upozornit na jeho podoby.  

Divadlo navíc poskytlo hercům pocit komunity a pochopení, čímž u nich došlo 

k osvobození a zároveň jim dodalo sílu o těchto problémech mluvit. Vogel a Jacksona (2016) 

tvrdí, že divadlo utlačovaných slouží jako prostor sbližující komunitu. Herci se jednak 

zmiňovali o pocitech sounáležitosti, které ve skupině pociťovali a také mluvili o pocitu 

komunity. Je tedy zřejmé, že pocit důvěry a podpory v komunitě slouží ke sblížení mezi 

jedinci, které následně umožňuje uvědomit si vlastní útlak. To následně vede ke snaze o 
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společenskou změnu. Někteří se také v důsledku schopnosti divadla poukázat na 

společenské problémy rozhodli mu i nadále věnovat.  

V případě playback divadla se ukázalo, že empatie skutečně přispívá k vytvoření 

komunity a přispívá k lepšímu pochopení zkušenosti druhých (Fox, Leeder, 2018). Jako 

hlavní cíl představení vnímaly informátorky bezpečný prostor pro sdílení a reflexe 

zkušenosti – to následně vede pomocí emočního propojení k porozumění a transformaci 

vnímání názorů druhých. 

Probíhá zde tedy rozšiřování obzorů a „vnitřního prostoru“ herců pomocí skrytého 

dialogu, jímž je propojování jednotlivých vzpomínek přítomných (Salas, 2005). U herců 

divadlo playback navíc přispívá k dalšímu prohloubení empatie a také ke zlepšení schopnosti 

naslouchat (Bett, 2005).  

Přestože sociální změna nebyla primárním důvodem k zapojení do divadla u žádné 

z informátorek, pomocí emočního napojení na vypravěče a postupnému lepšímu chápání 

metody začaly všechny vnímat tento aspekt metody a její potenciál pro společenskou změnu. 

To se shoduje s tezí Brunera (1986), že sdílení důvěrných příběhů ve veřejném prostoru 

přispívá ke společenským i osobnostním změnám. Tento výzkum však ukazuje, že v případě 

playback divadla je poněkud náročné rozlišit osobnostní změnu od společenské. Tyto 

aspekty se zde prolínají, neboť osobnostní změna, například pochopení emocí druhých a 

následné převzetí jejich perspektivy, automaticky způsobuje společenskou změnu, například 

může jedince sblížit a utvořit komunitu.   

Druhou výzkumnou otázkou bylo, prostřednictvím jakých mechanismů divadlo 

utlačovaných a divadlo playback svoje cíle naplňují. Z analýzy vyplývá, že obě metody mají 

cíl společný – tedy přispět k aktivní snaze o společenskou změnu a osvobození (Prentki, 

2011). Zatímco divadlo utlačovaných se zaměřuje více na praktické zkušenosti 

zúčastněných, divadlo playback funguje na principu emočního propojení při sdílení 

negativního zážitku (Prentki, 2011). V obou metodách je důležitý dialog, avšak v divadle 

playback je tento dialog skrytý a spočívá v návaznosti příběhů. Nesnaží se tak o hledání 

řešení, ale pochopení a bezpečného prostoru. Divadlo utlačovaných je pak zaměřeno na 

konkrétní nástroje k vyřešení situace. Přestože herci divadla utlačovaných i playback divadla 

vnímají, že přispívají ke společenské změně, v případě divadla utlačovaných se častěji 

vnímali jako občanští aktivisté. Důvodem tohoto rozdílného vnímání může být důvod, že 

divadlo utlačovaných se snaží poskytnout nástroje a řešení, zatímco divadlo playback se 

zaměřuje prvotně na pochopení, bezpečný prostor a naslouchání (Bowles a Nadon in Fox, 

2008). Herečky se vnímají spíše jako „nástroj“ pro reflexi zážitků vypravěčů a potřeba 
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společenské změny zde vzniká spíše jako „vedlejší produkt.“ Vzhledem k tomu, že herci 

obou metod převážně začali vnímat potřebu společenské změny, je určitě vhodné je využívat 

jako prostředky vedoucí k aktivnímu občanství. V případě divadla utlačovaných může být 

opodstatněné i jeho využití mezi komunitami, kde útlak nemusí být zjevný, neboť může 

přispět k jeho zviditelnění.  

Možným omezením tohoto výzkumu je, že do divadla playback i divadla utlačovaných 

se zapojují primárně lidé se zájmem o společenské problémy či se zkušeností s útlakem, 

přestože v některých případech se jedná o zkušenosti nevědomé. Bylo by tedy zajímavé 

zjistit, jak metody fungují u občanů, kteří se dříve o tato témata nezajímali. 

Dalším omezením je poměrně homogenní vzorek. Ačkoliv v případě divadla 

utlačovaných se jednalo o diverzní skupinu, čtyři osoby jsou vysokoškolsky vzdělaní lidé, 

často v humanitních oborech. Toto vzdělání mohlo ovlivnit vnímání problémů, se kterými 

se ve společnosti potýkáme.  

V případě divadla playback byl vzorek velmi homogenní. Téměř všechny herečky se 

o metodě dozvěděly na Masarykově univerzitě, nejčastěji na oborech sociální pedagogiky a 

oborech příbuzných. Zakládající členky skupiny se prostřednictvím tohoto předmětu 

seznámily a následně se rozhodly v hraní pokračovat – je tedy zřejmé, že se jednalo o 

podobně smýšlející jedince. Bohužel, stále se jedná o dosud jediný aktivní soubor playback 

divadla v České republice, nebylo tedy možné vzorek příliš ovlivnit. Doufám, že vzhledem 

k přínosům playback divadla pro občanskou společnost, se povědomí o této metodě rozšíří 

a začne být využívána častěji.  

Omezením také mohly být moje vazby na herce divadla utlačovaných. Vzhledem 

k tomu, že jsme společně prošli workshopem, kde jsme si sdíleli svoje zkušenosti a semkli 

jsme se jako skupina, bylo pro tyto informátory možná snadnější se mnou vést rozhovor a 

více se otevřít oproti herečkám divadla playback. 

Obě metody nabízí mnoho oblastí, které by byly užitečné pro další výzkum. Zajímavé 

by mi přišlo například zjistit, jaký efekt mají metody na přítomné publikum či vypravěče, 

ačkoliv by realizace výzkumu byla pravděpodobně náročnější. Přínosné by také bylo zjistit, 

k jaké transformaci občanských herců dochází z dlouhodobého hlediska, před zkušeností 

s metodou a po ní, nejlépe prostřednictvím longitudinální studie.  

Já osobně jsem se s metodami sociálního divadla setkala až na Katedře studií občanské 

společnosti. Vzhledem k tomu, jaký přínos pro mě divadlo utlačovaných mělo a po tomto 

výzkumu si uvědomuji, jaký potenciál pro občanskou společnost sociální divadlo má. 

Doufám, že povědomí o něm se bude dále zvyšovat.   
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