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ABSTRAKT

Bakalářská práce s názvem Fyzická bajka aneb Postava zvířete v rituálu a v 

divadle se zabývá zkoumáním využívání postavy zvířete v rituálech různých 

kultur a v evropském divadle. Klade důraz na využití masky k tomuto účelu. 

Práce čerpá jak z teoretických etnologických, kulturologických apod. zdrojů, tak i 

z textů divadelníků, kteří mají dlouholetou praktickou zkušenost. Po úvodním 

vymezení pojmů a navázání na dosavadní výzkum se zaměřuje na pochopení 

rozdílů a podobností mezi rituálem a divadlem a úloze masky v každém z nich. 

Navrhuje hypotézu, že rituální prvky dodnes přetrvávají v divadle mezi herci a 

divadelníky a ti se proto snaží rituál divadlu navracet. Navazuje zkoumání 

různých (většinou dodnes živých) tradic, zahrnujících zvířecí postavu, jejichž 

principy by se podobný návrat mohl inspirovat. 

ABSTRACT

Bachelor thesis entitled Physical Fable or Animal Character in Ritual and Theatre 

explores the use of animal characters in rituals of different cultures and in 

European theatre. It emphasizes the use of a mask for this purpose. The work 

draws from both the theoretical ethnological, cultural and similar sources, as well

as from the texts of theatre makers, who have many years of practical 

experience. After introducing the concepts and linking the work to previous 

research, it focuses on understanding the differences and similarities between 

the ritual and the theater and the role of the mask in each one. It suggests the 

hypothesis that the ritual elements still exist in the theater among actors and 

theater makers, and they are therefore trying to return the ritual to the theater. 

There follows the exploration of various (mostly still alive) traditions including an 

animal character, from which a similar return could get inspired.
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ÚVOD
Hlavním tématem práce je postava zvířete v rituálu a divadle a různé přístupy k 

jejímu zobrazení - maska, napodobování, vyprávění apod. Zabývá se taktéž 

pohledem herce/performera/vykonavatele rituálu na představování této postavy, 

tedy fyzickou bajku.

V úvodu jsou vymezeny pojmy maska a fyzická bajka, na což navazuje rešerše 

dostupné literatury ohledně původu a funkce masek a jejich dělení. Následují 

kapitoly hledající podobnosti a rozdíly divadla a rituálu a role masky v obou z 

nich. Po vyslovení hypotézy, že rituál zůstává v divadle mezi divadelníky dodnes,

následuje hledání možných zdrojů rituálu, rituál z pohledu zvířete a posléze 

detailnější popis některých konkrétních případů využívání zvířecí postavy, 

například v loveckých typech šamanismu. V závěru jsou zjištěné informace 

zasazeny do širšího kontextu současné situace ve světě a divadle.

Vymezení pojmů, dosavadní zkoumání

MASKA, FYZICKÁ BAJKA

Maska doprovází člověka  již od doby, kdy se vůbec stával člověkem. Dodnes je 

opředena zvláštním posvátnem, něčím přesahujícím běžný rámec, je vyhrazena 

určitým příležitostem či lidem. Původ masky a stejně tak i její podstata jsou 

předmětem akademických, divadelních i lidových rozepří. I přes její dlouhou 

historii a neodmyslitelnou pozici v lidské kultuře se jí však zvlášť velká pozornost 

nevěnuje. Ve své praxi i v této teoretické práci se chci zaměřit na jednu 

konkrétní odnož masky - masku zvířecí. Nebudu ji vytrhávat z performativního 

kontextu, k masce tedy zahrnuji i proces přeměny člověka-performera ve zvíře, 

zajímá mě postava zvířete jako taková, ať už je performer zcela zakrytý složitou 

konstrukcí, nebo má na krku přívěšek s jediným ptačím perem, popřípadě se sám

propadá do zvířete zcela bez jeho atributů. Zajímá mě vyprávění skrze postavu 

zvířete, tedy fyzická bajka.

Fyzická bajka je pojem, který jsem zavedla a myslím jím užití zvířecí postavy, 

které jsou dány jisté lidské vlastnosti, k vyprávění příběhu a zkoumání částí 
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lidské osobnosti, kterých je jinými metodami těžké dosáhnout. Ať už je postava 

verbální či nonverbální, zásadní je fyzická přeměna performera ve škále od 

masopustního medvěda po šamanský trans.

Právě kvůli dlouhé historii existence masky i diskuzi o ní se i já budu opírat o 

dosavadní zkoumání, pokusím se ovšem z mnoha variant třídění masek, verzí 

jejího vzniku a teorií o její podstatě vybrat ty, které mi připadají relevantní a 

přínosné k masce zvířecí. Stejně kontextuální je i maska samotná, jak píše Vít 

Erban ve své knize Maska a tvář, jedné z nejlepších česky vydaných publikací na 

toto téma: Masku dle něj není možné studovat podle jejího  výtvarného 

zpracování, čímž se v minulosti zabývalo množství autorů. Je třeba dívat se na ni

jako na kontext všech náležitostí maskovaného představení a dané kultury i 

kultur ostatních. (Erban 2010:63-68)

FUNKCE MASKY

Proč tedy maska vznikla? Čeho chtěl člověk jejím prostřednictvím kdysi a chce 

dodnes dosáhnout? Vědecké zkoumání zejména v západoevropském kontextu 

bylo v tomto ohledu v minulosti velmi ploché. Tím, že se v Evropě zejména 

rituální užití masky prakticky vytratilo, měli vědci tendenci sledovat „divochy” 

tančící „primitivní tance“. Naštěstí v posledních desetiletích tyto tendence 

vymizely, ač se s jejich následky stále vyrovnáváme: „Je třeba se zbavit 

předsudků spojujících masky s extází, vytržením, zuřivostí a nevázaností. 

Existuje celá řada příkladů, kdy možnost nosit masku naopak vyžaduje patřičné 

vzdělání, dlouhodobý trénink a celkově se pojí s odpovědností, sebeovládáním a 

soustředěním, protože jakákoliv nepřesnost, nepozornost, či chyba může mít 

osudové následky pro nositele i diváky. Maska jako nástroj totální transformace 

identity tedy není všeobecně platným pravidlem, ale spíše krajním pólem velmi 

širokého kontinua, jež vede od nebezpečné extáze přes formalizovaný rituál až k 

přehrávání a předstírání ryze zábavního, herního charakteru.“ (Pernet 2006:118-

135, in Erban 2010)

Z této úvahy vidíme, že škála stavů, do nichž se dostává performer, je opravdu 

široká. Neříká však ještě nic o tom, jak výsledek působí na diváka takové akce 

ani s jakým záměrem performer před diváka vstupuje. V akademické obci hoří 

dle Erbana tento spor: Základní funkcí masky je znehybnění, ustavení řádu a 
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zajištění statutu (např. Nunley, Edson), versus základní funkcí je pohyb, 

nejednoznačnost a transformace rolí (např. Napier, Emigh). Využití masky je tak 

široké, že lze obě hlediska považovat v nějakém ohledu za správná. Zajímavý 

náhled pro mojí práci přináší Hlaváčová: „V tradičních náboženských představách

Afriky duchové zosobňují přírodní síly a člověk kontroluje, resp. usiluje o to, 

kontrolovat duchy skrze masky, tedy hlavy duchů. Dílem lidských rukou, sochou,

se člověk snaží uchopit, ovládnout, materializovat přírodní jev, který ho nejen 

přesahuje, ale nejednou dosahuje kosmických rozměrů. Z této víry vznikají 

umělecká díla. Forma-socha je odpovědí na beztvaré. (...) Aktéři představení 

masek hledají prostřednictvím masky pevný bod, ze kterého by mohli konat. 

Všechny figurativní a tvarové plastiky mají společný cíl - fixovat ducha. Ale 

zatímco posláním idolů je držet ducha v plastice, úlohou masky je s ním hýbat, a 

tak usměrnit jeho pohyb, ovlivnit jeho projev.“(Hlaváčová 2007:20, in Erban 

2010: 62)

Dívat se na tento problém ale můžeme i ze zcela jiných úhlů: Z pohledu 

fylogeneze lidské neuropsychologie mohla maska vzniknout s rozvojem 

introspektivního vědomí - tedy od dob, kdy si člověk uvědomoval sám sebe, 

začal se také maskovat a napodobovat jiné. Mimo objevení schopnosti lhát a 

přetvařovat se nejspíše objevil i schopnost nabývat jiných já, uvědomil si 

pluralitu svých vlastních já a možnost jejich transformace. (Erban 2010:78-80) 

Ve chvíli, kdy si uvědomíme vlastní já a svou „sociální kůži“, jsme připraveni ji 

pomalovat a tím změnit, zamaskovat a využít nějakým přeneseným 

významovým způsobem. (Erban 2010: 80-81)

Na druhou stranu někteří upozorňují spíše na uvědomění si vlastní tělesnosti. 

Roy Rappaport píše: „Tělo není v rituálu pouhým nástrojem k vyjadřování 

významů, nýbrž je médiem, do kterého tyto významy směřují, ve kterém působí 

a skrze které pak bezprostředně ovlivňuje naši mysl - užití těla v rituálu např. 

formou poklony vytváří bezeslovnou meta-zprávu o zprávě vyjádřené verbálně. 

Sděluje sobě samému i ostatním nejen to, co může být sděleno odpovídající 

sadou slov (např.„přijímám Alláha“), ale také vyjadřuje osobní odevzdanost a 

věrnost tomuto vzkazu. Fyzické úkony jsou tedy (...) více než jen pouhou 

mluvou.“ K tomuto Erban připojuje i úvahu o rituálu obecně: 
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„Je to právě prvořadost těla v ritualizovaném prostředí, jež rituál odlišuje od 

jiných sociálních strategií.“(Erban 2010:82)

Zatím jsme tedy zjistili, že rituál a maska závisí v první řadě na tělesné 

přítomnosti performera, že člověk ji využívá od té doby, co si uvědomuje své 

vlastní já, avšak zároveň mimo vlastní já se do ní snaží spoutat i všechna možná 

„já“ nelidská, tedy přírodní síly a další jevy, jež mají nebo zdají se mít vlastní 

osobnost. Je to právě pohyblivá a paradoxní strana sporu o základní funkci 

masky, ke které se Erban kloní a ke zvířecí masce se taktéž mnohem lépe hodí - 

pointou proměny ve zvíře či představování zvířete totiž prakticky nikdy není 

dokonalá iluze, ale právě ono prolínání člověka a zvířete, paradox, že vidíme 

člověka s maskou, ale i tak cítíme přítomnost postavy zvířete (ať už jako divák, 

performer, či oba), jeho ducha apod.

Erban sumarizuje: „Maska je nástrojem stávání se, prostředkem pohybu identity,

a to jakýmkoli směrem. Každé zacházení s identitou prostřednictvím masky se 

odehrává v kontinuu vyznačeném dvěma krajními póly naší identity, tj. vnitřní, 

individuální já a vnější, sociální já, přičemž povaha, směr či záměr takovéto 

paradoxní aktivity jsou kulturně, kontextuálně i situačně značně variabilní, i když

nikoli nevyčerpatelné.“(Erban 2010:135)

„Ať už je původ masky jakýkoliv, ve všech případech, jež se nabízejí (první byla 

maska zoomorfní jako dědic loveckého maskování před zvěří, maska jako hlava 

protivníka, posmrtná maska), je ambivalence a paradoxnost jejím základním 

významově funkčním atributem.“ (Erban 2010:78) Také je třeba podotknout, že 

ve všech možných variantách vzniku masky figuruje zvířecí maska jako jedna z 

nejstarších.

PŮVOD SLOVA MASKA 

Abychom však mohli o masce dále mluvit, je třeba se vedle ohlédnutí za 

dosavadním zkoumáním, důvody jejího vzniku či podstatě jejího užívání podívat i

pragmaticky do vzniku samotného slova maska a kontextu tohoto slova v naší 

vlastní kultuře. Tento vývoj, nutno podotknout, je nadmíru zajímavý. Pojmosloví 

přejímám opět od Víta Erbana:
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maškara - arabské maskh (proměnit se ve zvíře, příšeru či blázna)

maskara - šašek, klaun, komik

Tyto pojmy přešly do slov masca a maschera jakožto masky znázorňující roční 

období a z nichž plyne pojem maska ve většině evropských kultur. Chybí zde 

ovšem dva důležité pojmy:

persona - latinsky „divadelní maska” či „role”, z perského phersu - maskovaný 

tanečník, zde ztrácí jiné konotace než přetvářku, převlek popř. z Řecka - ke tváři,

k oku - zaměření na obličej; Jung slovo používá jako neviditelnou masku, kterou 

si všichni vytváříme při jednání se společností

a

larva - latinské lárua - posmrtná maska, něco hrozivého, proradného a 

zákeřného (larva jako hmyzí stadium byla pojmenována až v 18.st Carlem von 

Linné) 

„U masky a zejména pojmu larva se pere křesťanství s původními polyteismy 

Evropy - mnohoznačnost a zakrývání se za účelem zmatení vnějškem je pro 

křesťana projevem ďábla, je nečestné. Také možnost více tváří „já“ v jednom 

člověku je nemyslitelná. Křesťanství prahne po jednoduchosti a jistotách, 

zjevnosti a jednotě, tedy všech vlastnostech, jež maska i přírodní svět popírají.“ 

„Shrňme tedy, že současný a pro většinu evropských jazyků univerzální pojem 

maska má své nejdůležitější etymologické a sémantické zdroje v trojici původně 

nesouvisejících slov maskara, persona a larva, jež původně označovala masku 

obřadní, divadelní a posmrtnou. Ta se v evropském kulturním povědomí prolnula 

do specifické asociace karnevalového veselí, společenské přetvářky a démonické 

hrozby a vytvořila sémantický komplex pojmu maska, jak jej dodnes používáme 

a jak mu vědomě i podvědomě rozumíme.“ (Erban 2010:94-100)

DĚLENÍ MASEK

Dělení masek je mnoho. I ty, které počítají se zvířecí maskou, mají obtíže: 

„Dělení masek na zoomorfní a antropomorfní mnohdy postrádá smysl, protože se

v nich lidské i zvířecí atributy prolínají a směšují do složitých symbolických celků 
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a funkčních účinků. Zpola lidský, polozvířecí zjev masek je sám o sobě 

vyjádřením paradoxní a ambivalentní povahy masky.“ 

Zajímavé je ovšem Lommelovo geografické rozdělení:

• masky předků a tradice (Afrika, Melanésie)

• masky duchovních pomocníků (Sibiř a Severní Amerika)

• masky divadelní, jež se však vyvinuly z masek předků (Jáva, Bali, 

Japonsko) a jsou nejmaldší

Každá z těchto kategorií, zdá se, se staví k užití postavy zvířete do značné míry 

odlišně.

Dnes se zvířecí masky nachází zejména na hranicích mezi západní Afrikou a 

Súdánem, u Inuitů, u kmenů amerického Severozápadního pobřeží. Poté v 

šamanských kulturách, kde nemusí být vnímány jako duchové předků (Erban) 

(ale např. jako atributy zvířete, ve které se mění šaman).

Jiroušková rozlišuje zvířecí masky na

• představují reálné zvíře nebo jeho ducha

• kombinují prvky a atributy několika zvířat

 mísí se s antropomorfními maskami - vznikají spojením obličejové nebo 

přilbové masky představující lidskou tvář s nástavcem ve formě zvířecí 

figury nebo opačně

 transformační masky severozápadního pobřeží Severní Ameriky - skrývají 

pohyblivý mechanismus a tím odkrývají hned několik identit (duchovních, 

lidských i zvířecích) postupně nebo současně
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Pro naše účely se dobře hodí také obecné rozlišení maskovaného rituálu od N. 

Ross Crumrineho:

• rituál, ve kterém je předmětem proměny nositel masky

• rituál, ve kterém se proměňuje samotná maska

• rituál, ve kterém proměnu prodělává obecenstvo

Vhodně se pojí s performativní teorií Richarda Schechnera, která zdůrazňuje 

kontinuitu různých performativních žánrů a demonstruje dynamický přechod od 

rituálu k zábavě (a zpět), třeba i v rámci jednoho představení. (Erban 2010:108-

118)

Rituál versus představení

Zásadním rozdílem mezi rituálem a divadlem je, dle mého názoru, jejich záměr. 

Huizinga, který vychází ze slova hra (play) říká: „Jedná se o činnost nespojenou 

s hmotným zájmem a nelze z ní mít žádný zisk.“ (Huizinga 1949:51) Důležité je 

slovo hmotný. V rituálu zapojujeme síly nadpřirozené. Z pohledu našeho 

kulturního kontextu jsou mnohé rituály z jiných kultur až překvapivě 

pragmatické. Držíme-li se rituálního představení (ne rituálu obecně), je v různých

kontextech vykonáváno za nespočtem účelů, avšak vždy nějakým způsobem 

zahrnuje cosi, co nás přesahuje. U sibiřských šamanů nejsou představení hrána 

pro diváky vůbec, šaman je ve druhém světě a divákům jen vypráví, co se tam 

děje, jeho představení je však hráno duchům samotným, je pro druhý svět. V 

jiných rituálech, například přechodových, se mění duše dítěte v duši dospělého 

člověka, případně se oslavují síly přírody a jejich proměna (např. vynášení 

Morany apod.) V divadle, které je dědicem anticko-hebrejské tradice, se však 

tato funkce zcela převrátila a divák je cílovým příjemcem představení. V rituálu 

performer nějak zastupuje všechny ostatní v komunikaci s „jiným”, jsou na 
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stejné lodi, zatímco v divadle jde o komunikaci performera s divákem. I proto v 

rituálu všichni diváci často vědí přesně, co se stane, ale nikomu to nevadí, neboť 

nejde (pouze) o jejich zabavení, ale o to, aby se stala rituálem požadovaná věc 

skutečností. Naopak v divadle, které je vlastně pouhým vyprávěním člověka 

člověku, aby zůstalo zajímavé, nastražuje performer na diváka hádanky, aby 

musel divák přemýšlet o obsahu samotném.

Ač z jinak formulovaných důvodů, ale přesto ve stejném duchu prahne po oživení

divadla Grotowski. Hledá odpovědi ovšem zejména uvnitř performera samotného,

hledá jakýsi „nadrituál“, což je pravděpodobně i důvod, proč Grotowského práce 

mnohdy nepřesahovala hranice jeho laboratoře - performer a divák, kteří prošli 

zcela jinou přípravou, byli od sebe příliš daleko. Stejně tak možná nacházel 

způsob, jak k rituálnímu představení přistupovat, co ale nemohl z principu nalézt,

je obsah, ten musel buď jako prázdnou skořápku, formu, brát z jiných kultur a 

nebo vytvářet nový, originální, ovšem stále nejistý ve svém zacílení.

Osinski píše: „Metoda Grotowského zkoumá mnoho praktik z různých kultur a 

hledá, co si je podobné, hledá to „první,“ „originální“, „zásadní“ a „univerzální“. 

To je potom syntetizováno do opakovatelných vzorců chování. Grotowski popsal 

cíl objektivního dramatu jako:

Re-evokování prastaré formy umění, kde se rituální a umělecká tvorba 

nerozdělovaly. Kde poezie byla písní, píseň zaklínadlem, pohyb tancem. ...Dalo 

by se říci - ale to je jen metafora - že se snažíme vrátit do doby Babylonské věže

a zjistit, co bylo předtím. Nejdřív objevovat rozdíly a pak zjistit, co bylo před 

nimi.“ (Osinski 1991: 96, in Schechner 2003:246)

Grotowski říká: „Můžeme doufat, že objevíme velmi starou formu umění, umění 

jako způsob poznání. Ale žijeme po Babylonské věži a nepokoušíme se vytvořit 

novou syntézu. Nemůžeme říci: „Teď vytvoříme novou formu rituálu.“Možná je to

možné, ale člověk musí mít 1000 let. Záměr není ani objevování nových způsobů

manipulace s vědomím lidí … výsledek naší práce musí být nepřímý ....

[Grotowského práce je poháněna] touhou dosáhnout nejhlubších vrstev lidské 

existence - hlubiny vnitřního, duchovního prostředí, kde vládne tvůrčí ticho a kde

prožíváme posvátno.“ (Osinski 1991: 96-7,99, in Schechner 2003:246)
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Hlubokou víru Grotowského v možnost nalezení prapůvodní podstaty rituálu a její

následné využití kriticky popisuje i Richard Schechner v knize The Future Of 

Ritual, zde shrnuje i s dalšími pokusy o využití více zdrojů rituálu k nalezení jeho 

podstaty: „To vše - od vážné práce Goodmanové a Grotowského až po některé 

inzerenty šamanského bubnování - lze považovat za víceméně západní znění, 

zbožštění a připodobnění. Goodmanová, Grotowski, Secunda - všichni - chtějí 

ovládat a používat to, co vědí, že jsou velmi silné věci. Goodmanová chce 

„zvědečtit“, co zjistila, vysvětlit to racionálně jako antropologii, neurologii a 

historii. Grotowski naopak využívá jakoby vědeckou metodu, aby se dobral 

nevědeckých výsledků. Perfektní vědecká redukce se vyjadřuje jako matematická

rovnice, která má být správná bez ohledu na kulturu, historii či místo. 

Grotowského velmi disciplinovaná, přesná práce je vytvořena k nalezení 

uskutečnitelných akcí, které „fungují“ (mají účinky, přinášejí zkušenosti) bez 

ohledu na kulturu atd. Jak napsal Grotowski v roce 1988: „Performer s velkým P 

je člověkem akce. Nehraje jiné. Je to tanečník, kněz, bojovník: stojí mimo 

estetické žánry. Rituál je představení, dokonalá akce, čin (ang. act). 

Degenerovaný rituál je podívaná, show. Nechci objevit něco nového, ale něco 

zapomenutého. Něco, co je tak staré, že všechny rozdíly v estetických 

disciplínách se už nedají použít ... Zajímá mě esence, protože v ní není nic 

sociologického. To, co jste nedostali od ostatních, co nepřišlo zvenčí, co není 

naučené ... Jeden přístup k této kreativitě sestává z objevování vlastní  prastaré 

tělesnosti, ke které jste vázáni silným poutem dědičnosti ... Počínaje detaily 

můžete v sobě objevit někoho jiného - dědečka, matku. Fotografie, vzpomínka 

na vrásky, vzdálená ozvěna barvy hlasu umožňuje rekonstrukci tělesnosti. 

Nejprve tělesnost někoho známého, a pak více a více vzdáleného, tělesnost 

neznámého, předka. Je tato tělesnost přesně taková, jaká byla? Možná ne 

doslova - ale taková, jaká mohla být. Můžete se dostat velmi daleko, jako by se 

vaše paměť probudila ... jako byste si vzpomněli na Performera prvotního 

rituálu ....Lze se v takovémto propadu dotknout něčeho, co již není spojeno s 

předky, ale - dovolím si říci - Předkem? Věřím tomu.“(Grotowski 1988:36–40, in 

Schechner 2003:254-255)

„Tyto antologie kultur nebo přání globalizace, považuji za předčasné protože jsou

nevyhnutelně projevy západní hegemonie, pokusů zabíjet a sklízet světové 

kultury. Možná v budoucnosti, pokud bude moc lépe vyrovnaná, bude více 
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skutečného multikulturalismu, ale ne teď.“ (The Future of Ritual R. Schechner 

255, 257) - vydáno 1993 - ač nyní, v roce 2018, je zajisté mnohem více 

multikulturalismu, nezdá se mi, že by byla moc o dost lépe rozložená; touha po 

rovnosti ze stran velkého množství menšin je silná, ale mám pocit, že v tom 

Schechnerem vysněném bodě stále nejsme.

„V západním světě došlo k pozvolnému oddělení rituálu od divadla v období 

antického Řecka (když elusínská a orfická mystéria převzal do správy stát po 

roce 700 př. Kr). Vztah divadla a náboženství se ještě udržoval, k 

definitivnějšímu rozvolnění došlo až v Římě.“ (Šonková, 2012,dipl.práce:30) V 

jiných tradicích, jak dodává, například asijských, je rituální představení (tance) a

divadlo různými způsoby prolnuto - divadlo nó, gigaku, bugaku, čínská opera, 

kabuki. Jsou to vysoce formalizované divadelní tvary. Naopak v mnoha afrických 

zemích je rituál stále naprosto běžnou součástí života a vyprávění starých 

kmenových příběhů vysoce ceněno, což je jasně znát i na současném divadle. 

Dle osobního sdělení Jaci de Villiers z Jihoafrické Republiky byl právě Grotowski 

inspirací pro jejich divadlo za doby apartheidu, jež se muselo vyrovnávat s velmi 

tvrdými podmínkami režimu, nevzdělaností herců a absencí prostor i vybavení k 

hraní samotnému. Jejich přímou zkušeností s rituálem však možná mohlo 

paradoxně dojít k mnohem organičtějšímu propojení s Grotowského chudým 

divadlem, než v Evropě. 

Na druhou stranu Schechner upozorňuje na Turnerovu odvážnou úvahu: 

„...umělecká díla a volnočasové aktivity průmyslových a postindustriálních 

společností byly podobné rituálům kmenových, agrárních a tradičních 

společností. Nazýval umění a volnočasové aktivity „liminoidní“. Liminální obřady 

jsou povinné, zatímco liminoidní činnosti jsou dobrovolné. Workshopy 

experimentálního divadla a tance - včetně Grotowského a Goodmanové - jsou 

liminoidní laboratoře psychofyzické iniciace. Některé z transformací dosažené 

během workshopů jsou dočasné, používají se k provedení konkrétních 

představení a to je všechno. Někdy však workshopy způsobují trvalé 

transformace. Esteticko-rituální zasvěcení může být stejně důsledné a trvalé jako

všechno, co se stávalo domorodcům. „Parašamané“ experimentálního divadla a 

tance, včetně Grotowského, chtějí estetiku, která způsobí přetrvávající iniciaci.“ 

(Grimes 1982:255-66, in Schechner 2003:258)
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Jak vidíme, rozdělení rituálu a divadla je problematické a navíc v každé kultuře 

mělo zcela jiný průběh, někde k němu nedošlo vůbec. Někteří dokonce vidí 

rituální chování i v činnostech takto primárně nepojmenovaných, naznačujíc 

snad, že kultura zbavená rituálního představení si nachází jinou cestu, ale zcela 

bez rituálu se obejít nedokáže. Tam, kde k rozdělení došlo, vznikají pravidelně 

touhy po opětovném propojení. Proč tyto touhy vznikají na straně herce či tvůrce

budu zkoumat v další kapitole.

Postava zvířete se vyskytuje v rituálu poměrně hojně (viz níže). V západním 

divadle - vycházejícím z oslav boha Dionýsa - se zpočátku vyskytovala dvě 

základní lidsko-zvířecí stvoření - Satyrové, kozlo-lidé, symboly extrémní 

plodnosti a neukojitelné touhy, kteří hrají hudbu a tančí, jsou často poťouchlí a 

neurvalí. Druhým stvořením jsou kentauři, napůl lidé, napůl koně, vzniklí dle 

legend buď mezidruhovým smilstvem nebo prokletím jako trestem za nevěru. 

(Napier 1986:45-82) Postava satyra je nám nějakým způsobem známá dodnes, 

symbolika kentaura již méně. Jejich použití patří ovšem obvykle k divadlu pro 

děti či ke starým příběhům.
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1. MASKA V RITUÁLNÍM PŘEDSTAVENÍ A 
DIVADLE

J. Copeau píše: „Herec účinkující pod maskou získává od tohoto (...) předmětu

 díl skutečnosti. Je jím veden a musí jej bezvýhradně následovat. Cítí novou 

bytost, která do něj proudí, bytost, o jejíž existenci neměl dosud ani tušení. Není 

to pouze jeho tvář, která se změnila, je to celá jeho osobnost, je to samotná 

podstata jeho reakcí, takže zakouší emoce, které nikdy necítil, ani nebyl schopen

předstírat. Pokud je tanečníkem, celý jeho styl pohybu, pokud je hercem, 

samotná barva jeho hlasu bude určena maskou (...) - bytostí bez života, dokud si

ji nenasadil, která přichází odkudsi se jej zmocnit a postupně jej nahradit.“ 

(Copeau, in Erban 2010:68)

Herec a maska

Hercův pocit při nasazení masky je stále něco posvátného. V herecké praxi se 

udržuje velká úcta k masce a její magii. I evropští herci navazují na dlouhou 

tradici - mohla přežívat například v comedii dell'arte. Herci jsou zvláštní 

společenská vrstva rozbíjející i udržující tradici, mají velmi dlouhou paměť, 

udržují pověry, drží se všeho, co už bylo, jen aby to znovu a znovu rozbíjeli. 

Pravidel užívání masky - od klaunského červeného nosu po velké kostýmové 

masky - je velké množství a předávají se dodnes vlastně skrze určitou iniciaci při 

předávání zkušeností s hrou s maskou (např. na hereckých školách). Mezi tato 

pravidla patří například nesahání na masku před divákem, nepokládání masky na

“obličej”, pokud se zrovna nepoužívá, nemluvení pod celoobličejovou maskou. V 

poloviční masce, tedy např. masce commedie dell'arte se sice mluví, ale pouze 

jako daná postava, nikdy jako herec, který komunikuje například s režisérem. 

Sundavá-li se maska během představení, děje se tak zády k divákovi. To platí i 

pro asijské divadlo, dle vyprávění se herci divadla nó před každým představením 

soustředí tak, že v šatně i hodinu sedí a dívají se na svou masku, dokud ji zcela 

neobjeví a nepřijmou za svou. (Števo Capko, osobní konverzace)
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Je tedy možné, že rituál vymizel z divadla pro diváka, ale částečně zůstal pro 

herce, a to zejména právě v představení maskovaném. Jak ale dokládají snahy 

zdaleka ne jen Grotowského, asi ani pro herce v něm nezůstal dostatečně a bez 

rituálního pocitu diváka může přicházet v divadelní tvorbě pocit vyprázdněnosti a

neúčinnosti vlastního konání.

Crumrine rozděluje masky užívané původními obyvateli Ameriky a píše: „Není to 

jen síla, co se přelévá a proměňuje, ale objekty samotné často procházejí 

transformací. Masky tak mohou být definovány jako energii generující, 

koncentrující, transformující a přelévající. V některých rituálech je na publikum 

soustředěna síla masky a ono je přeměněno, v jiných je maskovaný posedlý mocí

masky nebo jména a je přeměněn. Ve zbývajících případech se maska podpořená

nositelem stává středem zájmu a je přeměněna na idol. Samozřejmě, většina 

obřadů s maskováním zahrnuje aspekty všech tří typů manipulace se silou. 

Nicméně se liší v míře.”(Crumrine & Halpin 1983:2-3)

Je-li tedy možné, že rituální prvky divadla přetrvávají zejména mezi herci a 

vidíme-li z Crumrineho, že v rituálních představeních se maska užívá k 

transformaci energie na mnoha úrovních, můžeme se domnívat, že v evropském 

divadle některé z těchto úrovní již neexistují a maska má větší význam pro herce

samotné. Koneckonců například i celá technika neutrální masky od Jacqese 

Lecoqa je určena výhradně pro herecká cvičení. Tuto úvahu zajímavě doplňuje 

Emigh: „Západní divadlo nejprve konfrontuje aktéra s textem a teprve na 

základě této konfrontace pozvolným zkušebním procesem přechází k osvojení 

persony, celá řada performativních tradic v jiných částech světa nejprve 

konfrontuje aktéra s personou (například právě prostřednictvím masky) a teprve 

na základě tohoto setkání přechází k textu či projevu osvojené role. Ten je pak 

přesvědčivější a navíc přístupný improvizaci v proměnlivých okolnostech a 

podmínkách představení.“(Erban 2010:147pozn.) 

Není tedy překvapující, že divadelníci hledají, jak vrátit rituálnost do divadla, a to

v několika základních oblastech - ve vlastním folklóru, v dodnes živých rituálech 

jiných kultur a v historii (jak jsme již viděli u Grotowského). Výjimečně se 

současní autoři věnují i nově vznikajícím rituálům. Pro nás je zajímavé uvažovat 

o tom, zda se při cestě navrhované Grotowskim můžeme dostat přes prvotního 
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Performera spíše až k zvířecí podstatě člověka, něčemu mezikulturně 

univerzálnímu. 

Zdroje rituálu

Jde-li o zvířecí postavu v těchto oblastech, uvedu pouze několik příkladů, neboť 

na hlubší rozbor jsou buď určené jiné publikace, nebo by bylo třeba mnohem 

rozsáhlejší hledání.

HISTORIE NAŠEHO KULTURNÍHO OKRUHU

Česká republika je díky své poloze zajímavou směsí kultur. Za jeden z etnických 

základů můžeme považovat Slovany. Jak víme, doklady o životě Slovanů jsou 

velmi skromné, protože nám chybí písemné záznamy o jejich životě. Můžeme se 

o nich dočíst hlavně v záznamech kronikářů vyskytujících se z různých důvodů v 

jejich zemích. Postupné nahrazení původního slovanského polyteismu 

křesťanstvím znamenalo na jednu stranu ztrátu většiny tradic (systematicky 

prováděnou křesťanskou církví), na druhou stranu často bizarní provázání 

starých zvyků a symboliky s křesťanskými svátky.

Po Slovanech zbyly i masky. U východních Slovanů se nazývají masky 

skomorochů, pravděpodobně nošené při karnevalu u příležitosti konce roku. (Jiří 

Dynda, osobní konverzace) U západních Slovanů Pawel Szczepanik navrhuje, že 

mohly existovat ze dvou důvodů: Buďto jako masky doprovázející rituál spojený 

se změnou ročních období či doprovázení mrtvých, masky u nich musí být 

přítomné, aby vše správně proběhlo - například aby skončila zima a jaro bylo 

úrodné jak pro lidi, tak pro zvířata, či aby mrtvý odešel. Masky nejsou 

středobodem rituálu, ale umožňují komunikaci s mrtvými. Lidé pod maskami 

ztrácejí svou identitu a objevuje se identita masky. Typické jsou masky koz a 

medvědů a různých prolnutí koz s člověkem - dnešní čerti, démoni. Druhým 

možným vysvětlením je náboženský fetiš - tedy uctívání předmětu - masky, 

která reprezentovala konkrétního boha, ale přitom jej zcela neukazovala. 

Například Bůh Triglav byl prý zobrazován maskou se zlatým závojem místo 

obličeje. (Szczepanik 2011)
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STŘEDOEVROPSKÝ FOLKLÓR

Masky medvěda a čerta máme samozřejmě v masopustních průvodech dodnes, 

těžko se však budeme vztahovat k jejich rituální funkci. Zajímavý je ale pohled 

například na folklór na východ od nás, do Bulharska. Během několika svátků 

během roku vycházejí maskované průvody a postavy mají mezi sebou dané 

vztahy. Maskovaní jsou (původně) pouze svobodní muži, dnes se tradice uvolnila.

Masky jsou však opravdu působivé a většina z nich jsou masky zvířecí, některé 

dokonce bez tváře, pouze obrovská chlupatá stvoření. Masky jsou opásané 

řadami zvonců, které vytvářejí rytmický zvuk při tanci. Masky s rohy do sebe 

vrážejí, aby udělaly ještě větší rámus. Ze svátku, kde chodí tito Kukeri, se stává 

postupně soutěžní turistická záležitost, i dnes si však návštěvníci posilnění vínem

a jídlem přiznávají, že po nějaké době poslouchání zvonců a pozorování průvodu 

cítí změnu ve svém vlastním vnímání a cítí sílu přicházejícího jara stoupat 

vlastním tělem. (http://www.surva.org/the-tradition.php )

VZDÁLENÉ KULTURY

Pokud by našemu divadelníkovi nestačily tradice vlastní, je kam se obrátit. 

Nejbohatší na masky je Afrika, kde mnohé společnosti mají v tomto fenoménu 

obsaženo vše, celý svůj kulturní kód. Maska je zde chápána včetně osoby, jež si 

jí nasazuje. (Hlaváčová, in Erban 2010:103) Problémem je však právě několikrát 

zmíněné kontextuální působení masky. Maska sama o sobě neexistuje, přivádí ji 

k životu až člověk - perfomer a divák, který předem rozumí tomu, na co se dívá, 

nebo je schopný to včas zjistit.
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2. ZVÍŘE, PŘEMĚNA, MIMÉSIS, ZTOTOŽNĚNÍ
Až dosud jsme se zabývali rituálem, maskou, divadlem a člověkem 

zobrazovanými zvířaty. Je ovšem možné vycházet i z druhé strany této barikády,

totiž od zvířat samotných. Hledáme-li původ rituálu, můžeme zcela pravdivě 

považovat mnohá zvířata za jeho průkopníky. Zda se však lidský rituál vyvinul 

kontinuálně ze zvířecího, to už nevíme a je značně nepravděpodobné, že bychom

to zjistili vědeckými metodami. Stejně tak najdeme v živočišné i rostlinné říši 

přeborníky v maskování. 

Mimetické jevy v přírodě, mimésis přírody

Někteří autoři vidí paralely mezi jevy fylogenetickými (vývojem druhu) a jevy 

ontogenetickými (vývojem jedince), což je podle mě zbytečně odvážné. Zajímavý

je ovšem například pohled na důvody, proč jsou masky ve většině případů 

vyhrazeny mužům a ženám zapovězeny pod hrozbou neštěstí: „...i v přírodě jsou

to většinou samci, kdo je výraznější, provádí rituály, tance, zpěvy, staví a 

ukazuje svou velkolepost.“ Edson to vnímá takto: „Je to především mužské 

pohlaví, které vyzývá a zpochybňuje nebezpečí všeho neznámého 

prostřednictvím předvádění své maskulinity a opulencí svého vzhledu.“(Erban 

2010:83) Hledání původu tohoto chování v chování zvířecím mi přijde poměrně 

adekvátní, i proto, že vysvětlení, proč jsou masky často vyhrazené mužům, jsou 

ve většině literatury značně kulturně a dobově zatížené. 

Z pohledu evoluční biologie jde u zmíněného námluvního rituálu spíše o jev 

vyvolaný kompeticí mezi samci - ve snaze zaujmout samičku se stále 

extremizuje projev, kterým je lákána, až se postupem evoluce dostane na hranu,

kde je zvíře ještě použitelné v životě mimo páření a tam se přibližně zastaví. 

Samice je naopak ta, která je ceněna za svou nenápadnost, neboť pak je lépe 

schopna ochránit sebe i své potomky před nebezpečím. 

Je těžké říci, zda se u člověka vyvíjel rituál podobně jako u zvířat, nebo zda se 

člověk až z jiných popudů inspiroval zvířaty a začal je napodobovat. Zvířecí 

přeměny se ale dozajista někdy staly přímou předlohou rituálů. Např. postupná 
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metamorfóza sarančete a svlékání kůže za účelem zrození vyvinutějšího jedince 

je používána při přechodovém rituálu bantuských Čokwů v masce cikunza 

(přechod chlapce v muže). Masky přímo inspirované tvory či rostlinami můžeme 

také spatřovat v malování a maskách obranných, útočných i varovných - snaha 

vypadat jako něco jiného či někdo jiný (nejlépe mnohem nebezpečnější, než 

jsme my sami). (Turner 1974)

Zvíře jako metafora

Prochází-li však zvíře nějakou přeměnou nebo tančí-li námluvní tanec, s největší 

pravděpodobností tím nic jiného nemyslí. Tyto věci se mu zkrátka dějí. Je ve své 

akci zcela ponořeno a přerod u něj není třeba vnějším způsobem vyvolávat.

Postava zvířete v lidském rituálu či v divadle má však většinou více úrovní. Je 

symbolem určitého chování, metaforou. Jedno z nejzajímavějších a také 

nejintenzivnějších užití postavy zvířete najdeme v šamanismu. Několik příkladů 

uvedu níže, ještě se ale jednou vrátím k Erbanovi, který přichází v tomto 

kontextu s velmi zajímavou a zásadní myšlenkou: „Je-li něco skryté, např. už 

situace, kdy se někdo přetvařuje, ale uvnitř si dle našeho pocitu myslí něco 

jiného, máme tendenci toto odhalovat a vyvolává to v nás pocity rozčarování, 

obav, nejistoty a zájmu po odhalení. U maskovaného představení ale tímto 

nutkáním netrpíme. Nemáme pocit, že obličej herce pod maskou by nám přinesl 

lepší porozumění, ani poznání herce jako osobnosti. Rovnou víme, že hledat 

vnitřek můžeme rovnou z vnějšku, že co má být chápáno, je i ukazováno, 

popřípadě že je třeba hledat vnitřní významy ve světě masek - duchů, přírodních 

sil apod. či uvnitř sebe samých.“ (Erban 2010:90-91pozn) Metafora masky je 

tedy divákem přijímána rovnou. Performer se někdy musí se svým podrobením 

se masce nejprve smířit. Jak píše Lecoq ve svých vzpomínkách na první kontakt 

studentů s vlastní maskou, někteří mají pocit, že se dusí, jiní masku na obličeji 

nesnesou, výjimečně ji někteří i roztrhají. (Lecoq 2002:39)

Obě tyto úvahy neuvádím náhodou. Připadá mi, že mezi zvířecím rituálem a 

lidským existuje určitý mezičlánek, a to jsou šamani například ze Sibiře. Díky 

sborníkovému dílu Znamenského (Shamanism - Critical Concepts in Sociology) 
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můžeme získat představu o tom, jak se člověk stane šamanem a co potom dělá. 

Přeměna, transformace ve zvíře je v jeho životě ústředním motivem. Zároveň se 

mu mnoho věcí zkrátka děje, podobně, jako zvířatům samotným. Jeho iniciace 

neprobíhá dobrovolně, ale často kolem doby sexuálního dospívání budoucí šaman

upadá do zvláštní nemoci, ve které je dlouhou dobu. Přechází mezi jedním a 

druhým světem až se mu zjeví jeho transformační zvíře a nabídne mu pomoc a 

průvodcovství v nesnadném úkolu, jež ho/ji čeká. (Sternberg ve sborníku 

Znamenski 2003:124).

Co spojuje šamanistický rituál i fyzickou bajku je to, že zvíře nese nějaký 

přenesený význam. V šamanismu divák přijímá děj, který nevidí (je mu 

vyprávěn), zvíře je využité k tomu, k čemu se nejlépe hodí - pták k rychlosti, 

medvěd k síle apod. Ve fyzické bajce budeme využívat vlastnosti zvířete 

podobným způsobem, ovšem bez jeho zjevování se ve druhém světě, ale rovnou 

v jeho existenci v metafoře. V herectví se říká, že herec musí být vždy o krok 

před divákem. Možná to platí i zde v tom smyslu, že musí zajít dál, než kam chce

dostat diváka. Právě v tom je šamanistická tradice možným inspiračním zdrojem,

případně alespoň rozšířením zorného pole v možnostech performera fyzické 

bajky.

Mimésis a transformace

Úloha šamana je v každém společenství jiná. U loveckých typů komunity ze 

Sibiře ji popisuje R. Hamayon ve zkratce takto: Lovená, divoká zvěř je oživována

(angl. animated) duchy. S těmito duchy je třeba se dohodnout, tj. je třeba konat

ve sféře nadpřirozené, aby bylo možné čerpat ze sféry přirozené - z přírody. 

Šamanův úkol je oženit se s duchem sestry nebo dcery lovené zvěře, čímž získá 

právo chovat se jako manžel. Neboť ve světě vždy funguje rovnováha, duše 

lovených zvířat se na oplátku živí masem a krví lovců - což se projevuje formou 

nemoci a smrti. Nemoc a smrt je tedy spravedlivá splátka úspěšného lovu. 

Šaman svou práci provádí takto: Jeho kostým jej připodobňuje zvířeti, šaman 

napodobuje jeho chování, nejprve jako manžel (skáče a křičí), poté jako mrtvé 

zvíře (padá k zemi jako by byl mrtvý). Jeho konání je pragmatické a osobité. 

Nejde o liturgii, kterou je možné použít, jde o umění, které je třeba uplatnit, 
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které zahrnuje svádění, vyjednávání i obelhávání. Duše zvířete je si rovna s duší 

šamana a vzájemně jsou si i kořistí. Duchové jsou obávaní, ale nezbožňovaní, 

respektovaní jen do té míry, která je nutná pro úspěšné uskutečnění výměny. 

(Hamayon 1994, ve sborníku Znamenski 2003:167-8) Jak jsem již zmínila dříve, 

rituál není určen pro diváky, ale pro duchy lovené zvěře. Nicméně diváci mohou 

být přítomni a šaman si je toho jistě vědom. Zjišťovat však, jak s tímto vědomím

pracuje, je velmi složité. Podobné otázky se většinou nesetkaly s pochopením. 

Rituál je pro šamany a jejich společenství fyzická strana mýtu, který všichni 

znají. Nelze oddělit rady průvodcovského zvířete od toho, co v našem konceptu 

reality považujeme za realitu - tedy materiální stránku světa. Bez mýtu pozbývá 

rituál smysl ale i možnost existence.

Šaman využívá možnost přeměny ve zvíře i při jiných příležitostech. Například při

boji s jinými šamany či k rychlému cestování.(Shirokogoroff ve sborníku 

Znamenski 2004: 108-110) Stává se vlastně živoucí bajkou sám o sobě, mimo 

vymezený čas a prostor představení, nepotřebuje jeviště a publikum je celá jeho 

komunita, která jeho chování bere jako nezbytnou součást svých životů a 

nutnost, na které záleží dobrý lov, zdraví aj. Jak Hamayon dodává, právě z 

těchto důvodů spjatosti šamana s komunitou však šamanismus nedokáže 

existovat ve větších společenstvích ani spolu s centralizovanou a 

hierarchizovanou státní mocí.

Důležitou, ale lehce opominutelnou stránkou šamanské přeměny je i ta zvířecí. 

Tím myslím, že zvířata samotná získávají možnost s lovci komunikovat, lovec a 

zvíře se dostávají na stejnou úroveň, kde nonverbálně, ale plnohodnotně 

komunikují. V knize Soul Hunters od Rane Willersleva je uvedeno mnoho 

příběhů, zejména v kapitole Animals as Persons, kde zvíře samotné, lovené, 

lovce obelhalo, lovec jej viděl přicházet v lidské podobě a nebo se do zvířecí 

přeměny položil natolik, že začal zapomínat, že je člověkem. (Willerslev 2007: 

89-118) Tato férovost, přenesení konfliktu (lovec-oběť) na platformu, kde mají 

všichni stejné šance a mohou komunikovat, mi připadá jako jedna z 

nejhumánnějších vůči přírodnímu světu a zároveň je to přístup, který dle mého 

názoru (bohužel) téměř postrádáme v naší společnosti.

Ať už je využitelnost šamanismu jakákoliv, jisté je to, že šamanovo počínání je 

fascinující. Některé obřady například dokáže šaman vykonat pouze v transu, 
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jinak by jeho tělo nebylo schopné ani unést rituální šat. Je tak sběhlý v pobytu v 

jiném stavu vědomí, že je schopen zachovat celý protokol obřadu. Mnozí svědci 

transformací šamana upozorňují na jeho neuvěřitelnou podobnost se zvířetem - 

například takto popisuje Žornickaja sledování Efimova Pavloviče Mamaeva (80ti 

letý šaman z oblasti Aldan): ,,Zpíval a doprovázel se na buben, imitoval zvířecí 

zvuky. Zvedl buben vysoko, (...) a vykřikl kuk! kuk! kuk!. Šílené a klidné pohyby 

se neustále střídaly. Skákal z nohy na nohu, otáčel se, hrbil a zase vehementně 

skákal.S neuvěřitelnou lehkostí a měkkostí imitoval Mamaev charakteristické 

pohyby labutě. (Žornickaja ve sborníku Znamenski 2004:208) .Vedle skvělé 

imitace jde i o intenzivní pocity vyvolané přítomností silné osobnosti, která se 

navíc očividně pohybuje v běžně nedostupných, ovšem - alespoň pro něj a 

aktuální diváky - existujících a naši realitu ovlivňujících světech. Nestačí pouhá 

mimésis daného zvířete. Je třeba metaforický či duchovní přesah takového 

konání, aby se od vizuální a technické fascinace divák dostal až k podstatě této 

metafory uvnitř sebe a měl možnost získat nový náhled na sebe sama či své 

součásti a asociovat je s něčím přírodním a přirozeným, lidsky-zvířecím.
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ZÁVĚR
V úvodu této práce jsem se pokusila položit pojmový základ relevantní pro téma 

zvířecí postavy. Po vymezení pojmů jako maska a fyzická bajka bylo třeba rozlišit

rituál a divadlo, neboť právě jejich rozdílnost je již dlouho zdrojem 

nespokojenosti mnohých divadelníků, obracela jsem se tedy zejména na jejich 

práci a hledání. Navázala jsem myšlenkou, že jistá rituálnost přetrvává v 

maskovaném divadle dodnes a to zejména mezi divadelníky samotnými. 

Zkoumala jsem možné zdroje rituálu v našem kulturním okruhu. Poté jsem se 

zaměřila ještě konkrétněji na zvíře - zvíře jako původce rituálu, průvodce, jako 

inspirace i jako osobnost sama o sobě. Vyzdvihla jsem nemožnost rituálu bez 

mýtu, bez přesahu, bez metafory a také zdůraznila opomíjenou stranu 

šamanistického loveckého rituálu - tj. vytvoření platformy, kde zvíře a člověk 

rovnocenně komunikují.

Postava zvířete, ať už představovaná maskou, kostýmem či pohybovou mimésí, 

se vyskytuje nejhojněji v kulturách, které si dlouho zachovaly malá společenství 

a blízkou provázanost svých životů s přírodními ději. V naší kultuře se zachovalo 

jen málo odkazů na její původní využití, ať už ve formě pololidí z antických mýtů 

nebo masopustních maškar. Jejich transformační síla není v naší (české) kultuře 

využívána prakticky vůbec, jde-li o představení (tedy nepočítáme-li neo-

šamanistické terapeutické rituály apod.). 

Aktuálnost a potřeba fyzické bajky

Proč bychom ale chtěli nebo se dokonce měli pokoušet o oživení postavy zvířete 

a jejího metaforického přesahu v současném divadle? Dle mého názoru zejména 

pro dvojstrannou povahu tohoto chování. Zobrazování zvířete vede na jednu 

stranu u diváka k možnosti nahlédnout na části sebe sama z jiného úhlu a tak si 

je třeba zpřístupnit, nebo je pochopit, přijmout apod., na druhou stranu svým 

způsobem umožňuje zvířeti samotnému mluvit k člověku, což je možnost, která 

se mu jinde nenaskytne. Poskytnutím takového rozhovoru performer umožňuje 

divákovi soucítit se zvířetem jako se sebou samým, neboť vidí podobnosti 

sahající do hloubky palety lidské osobnosti. Fyzická bajka může fungovat tam, 
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kde nestačí přírodovědné dokumenty a přiblížit člověku to, co zcela ztratil - pocit,

že je součástí přírodního světa, že od něj není oddělen a také, že je stejně 

zodpovědný za své chování vůči přírodnímu světu, jako je zodpovědný za 

chování vůči lidem. Vzhledem k tomu, že žijeme v době nejmasivnějšího 

vymírání druhů v historii planety a v rychle eskalující ekologické krizi, na kterou 

doplácejí hlavně zvířata a rostliny, myslím si, že oživování takových vztahů v 

každém člověku je významné a přínosné.
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