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JULIUS GAJDO3S

SCENICNOST A TELESNOST V MOZNYCH SOUVISLOSTECH

Ve druhé poloving 20. stoleti se pom&mé médni disciplinou v oblasti divadla
stala divadelni antropologie. Velkou zdsluhou mé na tom jisté Richard Schech-
ner jak propagaci cambridgeskych antropologti, tak svymi pracemi. Tato oblast
viak spojuje vice modernistii objevujicich se v 60. letech 20. stoleti, vychazeji-
cich z ritudlu jako zdkladu rodiciho se divadla, jejichZ usilim bylo vrétit divadlu
posvatnost obfadl a herectvi archetypélnost. Jsem skepticky viici tomuto spoje-
ni, proto si dovolim vnést néco pochybnosti do my$leni o divadelni antropologii,
nikoliv proto, Ze by t&ch pochybnosti nebylo i tak dost, ale proto, abych zpo-
chybnil i to, co se zdd pevné a jisté, a poukdzal na to, Ze nemédme kli¢ k feSent,
jenom prostfedky k hledéni, které nds k né&jakému kli€i odkazuji.

Nebude to zcela od véci, kdyZ udélam spojnici od antropologie obecné k sociél-
ni a od soci4lni p¥es kulturni a% k divadelni. Rik4 se, Ze jsou patrné rozdily v pHi-
stupu americkych a evropskych v&dcti. Ameriéti nejdfive hromadi materiél s virou,
Ze ho pak n&jakym zplUsobem vytiidi a vymezi, n€kdy se viak k tomu nedostanou.
Evrop$ti teoretici se naproti tomu snaZ{ od za¢4tku definovat pfedmét vyzkumu,
ale pfi tomto pfistupu hrozi nebezpeli, Ze samotny vyzkum se odsouva a stavé se
druhofadou zéleZitosti. U kulturni antropologie lze zaznamenat prolinani té&chto
piistupd, i kdyZ zejména neutfid€nost nebo nedostateénd vymezenost je v oblasti
divadelni antropologie vic neZ patra. KdyZ se kritce zastavim u koncepci Lévi-
Strausse z doby, kdy piisobil v Evrop&, musime si viimnout, Ze u né&j pievaZuje
potfeba najit fad a systém, coZ &ini uZ tim, Ze rozliSuje mezi pfirodou a kulturou
a zaméfuje se pfedevsim na lidské vytvory — kulturu. Od sociélni ke kulturni an-
tropologii je skoro pfimé cesta. Uvedu ptiklad z knihy Sigmunda Freuda Totem
a tabu. KdyZ otec nedovoli syniim stykat se s jeho Zenami (matkami syni), a zikaz
incestu tak zplsobuje vymirdni rodu, a synové tedy otce zabiji a sn&di, aby se
v nich manifestovala jeho dufe a mohli tak vejit ve styk s jeho Zenami a svymi
matkami — jakou funkci pfitkneme tomuto ritudlu, ve smyslu manifestace dule
jejich otce, jejimZ vt&lenim se synové stdvaji? Socidlni nebo kulturni?

O Barbové vymezeni divadelni antropologie z hlediska herecké nebo ,télesné’
techniky pochybuje jiZ Pavis, kdyZ namit4, Ze vné&j§i zménou nelze zisadné menit
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télo. Do jisté miry to sice moZné je, proces je to viak dlouhodoby. S Pavisem lze
viak souhlasit v tom, Ze zachytitelné je to pfedev§im medicinsky, otdzku postaveni
herce a divadla ve struktufe uméni to ale nefesi. Pfedevsim je to soustfedéni na télo
a télesnost jako na n&jakou véc o sobé€, bez spojitosti s jinymi, a dokonce na zikla-
dé oddéleni od jinych. Tento pfistup zndme jiZ od strukturalistli, z pozitivistické
a holistické vétve: ukézalo se, Ze vede spi¥e k uzavienému neZ otevienému systé-
mu. Jan Mukafovsky ve své dobé na toto poukazoval, nebyl viak vyslySen, aspofi
ve svétovém méfitku ne natolik jak Derrida o né€kolik desitek let pozdé&ji.

Jinou oblasti z4jmu divadelni antropologie je divadlo jako fenomén ,rdznoro-
dého vrstevnatého souboru znakil‘. Piistup je to nepochybné sémioticky — sou-
stted’uje se na znak a znaky. Podle Peirceovy definice je znak to, co nékomu
né&co nahrazuje. Derrida fik4, Ze zastupuje. MiiZe to byt také otazka vykladu slo-
va ,substituce‘, ale pokud jde Derridovi o zpochybnéni pivodnosti a esencial-
nosti znaku a struktury, je lépe dit pfednost, slovu ,zastupuje, pied ,nahrazuje’.
Konstatuji tedy, Ze pokud divadelni antropologie vstoupi do oblasti sémiotiky,
otdzku struktury nemiZe obejit, jinak by divadlo redukovala na jednodussi jevy,
neZ jsme v soudasnosti schopni rozpoznat. Tteti oblast z4jmu je ,hledan{ univer-
zalnich kulturnich modelii‘. Obecné namitky vychéazejici z dlouhodobé&jsich vy-
zkumi ukazuji, Ze v koneéném dusledku se tyto modely aZ tak vzijemné od sebe
neodlifuji. Model jako takovy totiZ slouZi pfedev$im k obecnému porozuméni,
protoZe je nositelem obecnych znakl. Také v této roviné umoZziuje simulovat
minulost, pfitomnost nebo budoucnost, tedy vytvifet hypotézu, jak by to podle
pfedpokladu mohlo probihat nebo jaky bude predpoklddany vysledek. Model je
néco jako pfedpovéd’ pocasi. Nezahrnuje malé vlivy, které ale mohou proménit
cely pribéh i vysledek. Nepocita tedy s jedineCnosti a specifi¢nosti. ,,Ovliviio-
véni a m&feni jsou v podstaté nevratné,” pise Prigogine ve své knize Rdd z chao-
su (2001:72), a tyto sloZky v sob& model nemtiZe obsahnout.

V divadle a uméni vibec nds viak vice zajima ojedinélost, specifi€nost, trou-
fam si fict nevratnost a neopakovatelnost. EjzenStejn v souvislosti s mizanscénou
usiluje dospét k vychozi situaci, v jistém smyslu k jeji neopakovatelnosti. Po-
dobné Stanislavskij oceriuje u hercli na scéné to neopakovatelné. KdyZ to pro-
mitnu do reZijni price — model sméfuje k aranZm4, specifi¢nost a nevratnost si-
tuace k mizanscéné. To, co zkoumame v procesu inscenace v souvislosti se situ-
aci, jsou totiz malé odchylky, pfedevsim ty se podileji na jeji specifické prome-
né. Poltiho kniZzka TFicet Sest dramatickych situaci je plodem snahy vytvofit
vSeplatné modely pro dramatické autory. Bestsellery nebo filmové trhiky stavi
na dobfe ,vychozenych‘ modelech, a protoZe se zaméfuji na uspéch, kalkuluji se
snadnym divickym porozumeénim.

Chci tim zd{raznit, Ze v divadle — a ostatn€ nejen v divadle — nds zajim4, jak
jsou prvky, jednotlivosti nebo celé série spojené ve vzdjemnych vazbich, jak
poukazuji nikoli k sobé, ale k jinym prvkim a sériim, aby nakonec poukéazaly
pfece jenom k sobé, coZ je cesta odstfedivd — zpétnd. Zmiituji se o tom, protoZe
se chci vritit k prvnimu okruhu, kterému divadelni antropologie vénuje snad
nejvétsi pozornost, a to télesnosti. Na tuto télesnost se viak zamé&Hm v sou-
vislosti s prostorem a postavenim, tedy v kontextu scéniCnosti.
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UvaZuji-li o scéni¢nosti, mdm na mysli jevy, projevy, chovéni, situace, uda-
losti, které nuti, provokuji nebo vyZaduji sledovéni. Tyto projevy jsou souddsti
prostoru, prostor je pro scénické urujici, a to i v tom smyslu, Ze rozd€luje
Ucastniky na pozorovatele a pozorované. Jaroslav Vostry uvadi piiklad slovného
spojeni ,udélal/a mu/ji scénu’, souvisejici se zpisobem, jimZ jeden z partneri
udéla z druhého divéka, donuti ho k sledovéni — jako jistou formu scéniCnosti.
(Vostry, 2004:7) Jde o nespecifickou formu scéni€nosti, tedy o takovou, kterd
nema pfimy vztah k divadlu, a to navzdory tomu, Ze pfi jejim vymezeni pouZi-
vame vyrazy odkazujici k divadlu nebo k dramatu. Tyto vyrazy ale souasné
naznaduji, Ze i v té€chto nespecifickych pfipadech je tfeba o néjakém spojeni
s divadlem ¢&i dramatem uvaZovat, a sou¢asné nam umoZiiuji ukdzat, jak mohou
jednotlivé nespecifické scénické prvky odkazovat ke specifickym, ve smyslu
ur€ité intencionality, tj. ve smyslu poukazu k tomu, co neni na prvni pohled
zfejmé, ale skryté a utajené. Odhalit toto spojeni vyZaduje uréitou mobilizaci sil
— jakési vystoupeni ze sebe a prostoupeni vné&jsiho, tj. schopnost vnimat a vcitit
se, souvisejici s jednou ze zékladnich hereckych technik, umozZiiujici obratit se
nikoliv do sebe, ale ven ze sebe: skutedné vyjit ven ze sebe k jinému. Toto ,ze
sebe* ale nikdy neznamend ,bez sebe‘ nebo ,mimo sebe‘. Je to vidy propojeni
vnitintho s vné&j$im, vlastntho s cizim, a ,pravdivost’ vysledku je zdvisld na
schopnosti oboji vhodn& kombinovat. Ostatné, jedna ze scén, které uZ staleti pfi-
tahuje malife svou scéni€nosti, je Posledni veceFe.

Naptiklad u Leonarda da Vinciho je tento zndmy piib&h scénovén, tj. scénickym
zpusobem fragmentovan do prostoru tak, Ze pravé fragmentace nds piivadi k jed-
noté a celku a dé€la z nas pozorovatele nebo diviky. VZdy je to vztah ¢4sti a celku.
Napfiklad gesta a vyrazy apoStold jsou nasmérované nikoliv k sob& dovnitf,
k vlastnim proZitkiim, ale ven, smérem k druhym a k JeZiSi, tim také uréuji svij
vztah a své postaveni v rdmci celku. V tomto kontextu nds zajimé nikoliv to, co je
uvnitf téla a t€lem ohraniceno, ale to, co télo pfesahuje a sméfuje k boZskému. Tée-
lesnost je pfekondvéna, dokonce viditelné symbolizovdna v aufe. Zd4nlivé je to
paradoxni situace, k dispozici je jenom télo, a pfece pravé toto télo méa byt pieko-
névano. Je to v rozporu se zndmym existencidlné zaméfenym vyrokem André Mal-
rauxe, Ze ¢lovék je to, co dél4, protoZe tady potfeba byt pfevaZzuje nad ztotoZnénim
se svou &innosti nebo vytvorem. Urité trauma s vymezenim t&lesnosti na télesnou
schrianku a potfeba pfekonéni koncentrace na télesnou schranku, petieba prestupu
a pfekonéni té€lesnosti, je patrnd u divadla a dramatu AIDS. Prav€ kiZe je hranici
mezi ohroZenym, nemocnym télem a vné&jSkem. Nikoliv ndhodou je guma (kon-
dom) frekventovanym tématem, protoZe znsobuje tuto hranici a symbolicky zdvo-
juje télesnost, a zt&Zuje tak jeji piekonani. V souvislosti s Leonardovou Posledni
veceFi si 1ze poviimnout jesté dalsf dileZité roviny, ke které nés obraz odkazuje, a
to je rovina divédka. Obraz stejné€ tak jak divadlo vymezuje divdkovi misto a uréuje
jeho postaveni. U Leonarda jsme t¢astnici. Neobsazena &4st stolu jako by byla pro
nés. Od obrazu si nelze odmyslet toto propojeni a pfestoupeni jeho hranic zevnitf
do prostoru mimo obraz, kterého jsme my soudasti. Nejde tedy jenom o pfekondni
t&lesnosti postav uvnitf, souvisejici s intenci k duchovnosti, ale o pfestup samotné-
ho obrazu mimo jeho vymezeny prostor. Malif tak svym obrazem uréuje postaveni
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divéka, umistuje ho: i kdyZ je to prostor mimo obraz, pfece se stdva souCasti Sir3f-
ho prostoru, ktery se vztahuje k obrazu, a tak pfekondv4 sviij vlastni prostor. Pozo-
rovéni a popis obrazu vychdzi vidy z mista, které je pozorovatelovi timto zptso-
bem uréeno.

Obraz 1. a 2. Tintoretto — Posledni vefere

Tintoretto, na rozdil od Leonarda, svym diagonalnim feSenim nabizi divakovi
pohled shora nebo zespodu a ddv4 jisté moZnosti nadhledu nebo podhledu, které
vidycky vice souvisi se vciténim a porozuménim neZ s pfimou G&asti. U Tinto-
retta jsme tak pozorovateli, u Leonarda spiSe i¢astniky, nebo dokonce svédky.

Velazquezuv obraz Dvorni ddmy, znamy také jako predmét interpretace Mi-
chela Foucaulta v knize Slova a véci, naopak jako by se oddéloval od vnéjsiho
prostoru neboli od prostoru divdka, ale sou€asné& nis vybizel k nahlédnuti. Vybi-
z{ nés predevsim tim, co skryva. Obraz je k ndm otocen zady a my se jenom de-
dukci — skrze zrcadlo — dozviddme, co je na obraze. Jako bychom se divali oknem.

Okno je pozoruhodnym scénickym prostfedkem, protoZe umozZiiuje nahléd-
nout zvenéi dovnitf. Oddéluje a vymezuje prostor pozorovaného a prostor pozo-
rovatele, jak to zndme z protestantské tradice, naptiklad v Holandsku, kde okno
bez ziclon znamenalo, Ze vevnitf je vSe ,v pofddku‘, tj. odpovid4 poZadovanym
konvencim. Byla to vykladni skfifi spofddaného rodinného Zivota. Vnitfek byl
tak vystaven k vefejnému nahlédnuti. Oba prostory vSak byly zfetelné oddélené.

Okno je ale také propojeni jednoho prostoru s druhym, spojuje vnitfek s vnéj-
Skem. ,Otevfit okno do svéta‘ znamend vpustit nebo pfijmout cizi vlivy. Okno
umozZiiuje vyvétrdni, proditéni a zmé&nu vevnitf, tedy obnovu ptivodniho pro-
stfedf, nebo naopak uzavieni a izolaci od vnéjiku. Napfiklad Gadamer piSe
o renesanéni perspektivé chdpané jako pohled z okna, ktery malifstvi moderniz-
mu opustilo; jedna z KarvaSovych absurdnich her ze 60. let je o tom, jak novy
dim zamez{ ndjemnikim vyhled z okna. NemoZnost oteviit okno miZe navozo-
vat pocit kon¢&iciho svéta (Beckettiv Konec hry). Patrné je, Ze zmifiuji okno, ale
tim také zdirazfiuji prostor, ktery vymezuje a ve kterém maé Clovek vidy néjaké
misto souvisejici s jeho vztahy.

Obraz 3. Murillo - Zeny v okné&

V Murillové obrazu Zeny v okné se ¥eny divaji smérem k divékovi a zdfiraz-
fiuji tak propojeni obou prostori — vnitfku, ktery pfedstavuje obraz, a vnéjiku
existujictho mimo obraz. Soué4sti prostoru mimo obraz je také divdk — ale neje-
nom on: jde pfedeviim o pfesah obrazu mimo vlastni prostor, tedy do prostoru
divédka a poukaz k jinému moZnému prostoru, k jiné moZné situaci, kterd se jiZ
odehrala, odehrava nebo kdykoliv miZe odehrit. Matka a dcera svymi vyrazy,
gesty a projevem tak poukazuji k jinému prostoru, samy v8ak v pivodnim pro-
storu zustdvaji. Zatimco €4st téla obou Zen, ta neviditelna, od pasu dold, je jaksi
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ukotvena v plivodnim prostoru, druhou ¢&ésti, od pasu nahoru, a svym postojem
naznaduji, Ze néco duleZitého se d€je také mimo obraz. To vie ndm davaji naje-
vo svym télem, pfesnégji télesnosti umisténou v konkrétnim prostoru, tj. v okné,
aby timto zplisobem odhalovaly, co je skryté a utajené uvnitt né€jakého prostoru,
a poukazovaly k jinym prostorim. Poukazem k jinym prostorim a situacim v§ak
neztriceji svou vlastn{ integritu. Prav& naopak: tim, Ze poukazuji k n&emu ji-
nému neZ k sobé, jako by samy svou existenci opodstatiiovaly.

Obraz 4. Goya - Balkon

Balkon na rozdil od okna vystupuje z ptivodniho prostoru. Je sice propojeny
s vnittkem, vyZaduje vSak pfekroCeni prahu, tedy vystoupeni z plivodniho pro-
storu a vkrogeni do jiného. K balkonu, stejné tak jako k oknu, se vzhliZi, vyZaduje
pohled zespoda nahoru, jako néco, co je nad ndmi, co nis pfevySuje, a to natolik,
Ze fyzicky musime zvedat hlavu. Balkon je tak prostorem k vzhliZeni, protoZe to,
co se na ném ukazuje/objevuje, se ddva na odiv — jistym zpisobem se scénuje.
Balkon je vyraznym scénickym prostfedkem, protoZe se vzpird pfimé autentic-
nosti ve smyslu pouhé Zivotnosti. Byt na balkoné znamend byt vidén, a to vyZa-
duje jiny zplsob chovéni, coZ divadlo samoziejmé také néleZitym zplsobem
vyuZivd. Scéna ze Shakespearovy hry Romeo a Julie, které se u nds fika balko-
nov4, i kdyZ Julie je ptivodné v okné, je o identifikaci se jmény Kapulet a Mon-
tek, kterd se najednou stivaji pfekdzkou vztahu. Toto zpochybifiovdni jména
otdzkami, jestli jméno je, nebo neni souddsti fyzického téla, a dvahy o moZno-
stech jeho odvrZeni, tedy vztah fyzického a znakového a jejich dezintegrity se
nikoliv ndhodou odehrdvé na pomezi prostoru — v okné a v prostoru na zahradé.

Goya i Murillo néds tak vtahuji do zmifiovanych dé&l zvlastnim zplsobem.
V okamZiku, kdy do nich pronikame, odkazuji nis také k néemu jinému mimo
obraz, k n&emu utajenému. Pfitom je vic neZ ziejmé, Ze jejich dila by bez tohoto
propojeni nemohla dosdhnout poZadovaného G¢inku. Goytv obraz se v§ak od Mu-
rillova pfece jen v nééem odliSuje. Zatimco u Murilla Zeny otevien€ svym posto-
jem sméfuji na% z4jem od sebe také ven z obrazu, Goyovy Zeny na balkéné to je-
nom naznatuji. Nejdfive jsme vtahovani dovnitf, v potfeb& uastnit se urgitého
vnitfniho spiiznéni nebo alespoii naslouchat tajemstvi, o kterém si Zeny povidaji,
abychom vzapéti byli odkazovéani k néemu mimo obraz. Jsme vtahovéni do obra-
zu, abychom zjistili, Ze tajemstvi neni tam, kde se na prvni pohled skryva. To, co
se odehrdva mezi Zenami ,za z4dy jinych‘, je o pfemist'ovéni tajemstvi.

Obraz 5. Manet - Balkon

U tfetiho obrazu Balkon od Maneta je to pon€kud ozvlaStiujici. Kazda postava se
divi jinym smérem, jakoby do jinych prostori — mimo balkon. Nepropojuji ho
s vn&jskem, ale v jistém smyslu izoluji. Zatimco u Goyi se Zeny jakoby védomé
oddéluji od ostatnich, vie, co si fkaji za z4dy jinych, patif jenom jim, zatimco t&m
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,druhym‘ neni dovoleno do rozhovoru vstoupit, nanejvys jenom ve skrytu naslou-
chat. U Maneta jsou postavy vystaveny vefejnosti, tj. nabidnuty vnéjiku, a pfece se
od vné&jSku vyrazné oddéluji. Obraz Balkon soustfeduje pozornost pfedevsim na
sebe, a to tim, jak jeho jednotlivé &4sti rozkladaji celek. Z formAlniho hlediska malff
jako by na jedné strané€ usiloval vytvofit jednotny celek, a to zejména pomoci barev
(Ize si pov§imnout opakujici se zelené v prostfedi a u postav — viz balkonové dvere,
zabradli, stuZku na krku sedici dimy, deStnik ddmy s kvétinou —, ale také fialové,
¢erné a bilé), ale i pohledu psa a muZe upfenych stejnym smérem: to vSe naznacuje
tendenci k stmelovéan{ &sti, dokonce i takovy detail, jaky pfedstavuje sluha, jenom
naznadeny a umistény v jiném prostoru, je pripraveny prostoru-balkonu slovZit. Na
druhé strané viak Manet umist'uje a ztvariuje postavy tak, aby tuto formélni jedno-
tu rozkladaly. OvSem zcela jinym zpisobem, neZ o jakém jsem se zminil v souvis-
losti s obrazem Poslednf vecere od Leonarda. Z jejich rozmisténi, gest a vyrazi lze
usuzovat, Ze prostor nestmeluji, nepropojuji ho s jinym, jsou zahledéné bud’ do sebe
(sedici Zena s tmavymi vlasy), nebo zasnéné (Zena s kvétinou na hlave), pfipadné
nervozné t€kavé (muZ). Osoby na balkoné se urditym zplsobem divaji do sebe, ni-
koliv mimo sebe. Naznacuji tim, Ze to dileZit&3i probiha uvnitf, v nich. Vystavuji
nédm tak na odiv nikoliv své vzdjemné vazby, ale to, co je rozd€luje. Predstavuji
nam tak to, co se osobné dotyk4 kazdého z nich. To, co je zatéZuje a pronésleduje,
je natolik silné, Ze pfekryva svou naléhavosti okamZik, kdy jsou vystaveni na odiv.
Namisto toho vystavuji na odiv to, ¢im jsou osobn& zasaZeni. Zosobfiuji to nejen
svymi tvafemi, z nichZ kazd4 je natofend jinym smérem a které pfedstavuji tfi body
trojdhelniku, jehoZ stfed tvoii ruce muZe zachycené v kfefovitém gestu (jakoby
v tom ,mé] prsty’), ale celym svym umisténim a postojem: muzZ je pootoceny k Zené
s kvétinou, sedici Zena je odvrdcena od nich obou. Ukazuji ndm nikoliv to, co je
spojuje, ale naopak, co je rozd€luje, tedy to, co vztahu, ve kterém se nachézeji, chy-
bi, tedy odkazuji nds k absenci vztahu. ProtoZe nenachdzime vazby a propojeni,
jsme nuceni pfi interpretaci diferencovat, pfistupovat k pfedstavenému juxtapozi¢-
né, tj. skrze srovnavéni, a tak teprve kontrasty a protiklady nds vedou ke smyslu,
a ty poukazuji nikoliv k tomu, co je, ale co v tom vztahu neni jak m4 byt. Je to scé-
nick4 situace, kter4 jako by se doZadovala rozehravéni aZ k dramatické situaci. Jisté
k tomu podnécuje jiZ samotny trojihelnik, vyrazné inspirativni pro drama, ale jsou
to viechny sloZky tvofici umélecké dilo, jejich vztahy mezi rovnovihou a nerovno-
véhou, které se bezdéky doZadujeme.

Na tfech obrazech jsem se pokusil poukézat na jejich nespecifickou scéni¢nost
ve vztahu k télesnosti a k prostoru, ktery je soudasti obou. Ale tim, ¢fm jsem je
popisoval, byly pojmy, a pfece jsem tim obrazné nevycerpal, a to navzdory vé-
domi, Ze chceme-li obraz popsat, nemdme k dispozici nic jiného neZ pojmy.
KdyzZ se vritim k télesnému, kterym jsem zacal, jde o totéZ: sttedem na3eho z4-
jmu m4 byt nikoliv to, co télo a télesnost uzavird, ale co ho pfekracuje, co pou-
kazuje k jingm dimenzim. Re&eno slovy Foucaulta: ,,Mezi popisovanym a zob-
razovanym pfedmétem se vzndsi velky mytus &irého pohledu, ktery by v &irém
jazyce byl mluvici znak.“ (Foucault, 1978:114) Dod4dm, Ze je to néco, co snad
1ze povaZovat za nedosaZitelné, ale o co skute¢né umeéni a v&€da nikdy nepfestaly
usilovat.
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SCENICALITY AND PHYSICALITY IN CONTEXT

The study focuses on physicality, which became a key topic in theatre anthropology. In this
view, physicality is often researched as “the thing about itself” with regard to the shifts in the
actor’s body. The article concentrates more on the body in relation to the space and position in the
context of scenicality. It points to specific and unspecific forms of scenicality, their mutual rela-
tion as well as their direct and indirect connection to the theatre. An example of three paintings is
used to show the importance of perceiving elements and particulars or whole series not only in
their mutual relations, but also in how they refer to other elements so that they can ultimately re-
veal something of themselves, too.
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Tintoretto : Posledni ve€efe (1594)
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Tintoretto : Posledni vedefe — detail
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Murillo : Zeny v okn&




Goya : Ddmy na balkoné
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Manet : Balkon



