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ABSTRAKT:

Prace analyzuje fotografické praktiky v divadle Cricot 2 Tadeusze
Kantora (1955-1990) na dvou urovnich: dokumentace predsta-
veni a reflexe piibuznosti Kantorova divadla s filozofii fotografie.
Tezi je, Ze tato fotografie neni sekundarnim zaznamem, nybrz au-
tonomni interpretacni praxi a Ze Divadlo smrti samo uvazuje ka-
tegoriemi blizkymi fotografii. Prvni ¢ast navrhuje typologii styli
a analyzuje Buscarina, Rose a Stoktosu; druha srovnava Kantora s
Barthesem, Bergerem a Sontagovou.

ABSTRACT:

The thesis analyzes photographic practices in Tadeusz Kantor’s
Cricot 2 theatre (1955-1990) on two levels: documentation of per-
formances and reflection on the affinity between Kantor’s theatre
and the philosophy of photography. Its thesis is that this photo-
graphy is not a secondary record but an autonomous interpretive
practice, and that the Theatre of Death itself thinks in categories
close to photography. The first part proposes a typology of styles
and analyzes Buscarino, Rose, and Stoktosa; the second compares
Kantor with Barthes, Berger, and Sontag.

KLiCOVA SLOVA:

Kantor, Buscarino, metateatralni styl, Barthes, Rose, , Berger,
Stoktosa, Sontag, Kossakowski, Heidegger, Lewczynski, Ingarden,
Bablet, Merleau-Ponty, PleSniarowicz, Benjamin, Freud, Kobialka,
Schumacher, Brook, Frycz, Jarocki,

dokumentarni styl, portrétni styl, antiportrét, performativni styl,
epifanicky styl, malifsky styl.

KEYWORDS:

Kantor, Buscarino, metatheatrical style, Barthes, Rose, Berger,
Stoktosa, Sontag, Kossakowski, Heidegger, Lewczynski, Ingarden,
Bablet, Merleau-Ponty, PleSniarowicz, Benjamin, Freud, Kobialka,
Schumacher, Brook, Frycz, Jarocki,

documentary style, portrait style, anti-portrait, performative
style, epiphanic style, painterly style.
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Cil a rozsah prace

Cilem prace je analyza fotografickych postupt doprovazejicich di-
vadlo Cricot 2 Tadeusze Kantora na dvou vzajemné se doplnujicich
urovnich: praktické - jako dokumentace predstaveni, a teoretické
- jako reflexe nad spriznénosti nékterych myslenek Kantorova di-
vadla a filozofie fotografie. Tezi prace je presvédceni, Ze fotografie
Kantorova divadla neni sekundarnim zdznamem scénického dila,
nybrZ autonomni interpretacni praxi, a Ze samotné Divadlo smrti
uvazuje v kategoriich blizkych filozofii fotografie. Casové rozpéti
zahrnuje léta 1955-1990, od zaloZeni souboru Cricot 2 aZ po Kan-
torovu smrt. Korpus vizualniho materialu byl omezen predevsim
na tfi fotografy - Maurizia Buscarina, Caroline Rose a Jacka Marii
Stoktosu - vybrané s ohledem na monograficky charakter jejich
tvorby tykajici se souboru Cricot 2 a dostupnost materialu ve for-
mé autorskych alb a bohatého zdrojového materialu. Mimo ramec
prace zlistava tiskova fotografie a filmovy material.

Metodika a struktura prace

Prace se sklada ze dvou casti s odliSnou, avSak komplementar-
ni vnitini logikou. Prvni ¢ast postupuje od obecného k konkrét-
nimu: prvni kapitola navrhuje typologii deseti fotografickych stylt
pritomnych ve fotografické dokumentaci divadla Cricot 2, vypraco-
vanou metodou srovnavaci analyzy vizualniho materialu; kapitoly
druhd az ¢tvrta tuto typologii zuzZuji na tfi monografie fotograff,
popsané fenomenologickou metodou (Ingarden, Merleau-Ponty) a
obec -filozofickou (Heidegger, Freud, Benjamin).

Druhda ¢ast tento pohyb obraci: hermeneutickou metodou poro-
vnava tri teoretické kategorie — Barthese, Bergera a Sontagovou
— se tfemi Kantorovymi scénickymi objekty, pricemz od jednotli-
vych scén smétuje k pokusu o filozofickou syntézu.

Toto chiasmatické usporddani (empirie—>typologie / teo-
rie—scéna) neni ndhodné - odrazi tezi prace o strukturalni ptibuz-
nosti Kantorova divadla a filozofie fotografie, pribuznosti, ktera je
samoziejmé kongenialni pro tyto dva prostory.

Publikace a zdroje

Zakladni zdrojovou zakladnu prace tvori dvé kategorie materialt.
Primarnimi zdroji jsou autorska alba Maurizia Buscarina a Caroli-
ne Rose, Kantora spisy a manifesty a ikonograficky material z ar-
chivu - Centra dokumentace uméni Tadeusze Kantora - Cricoteka
v Krakové. Studii zahrnuji divadelni literaturu tykajici se Kantora
(predevsim prace Krzysztofa PleSniarowicze a Lecha Stangreta) a
klasické texty teorie fotografie — Rolanda Barthese, Susan Sonta-
gové a Johna Bergera — doplnéné o fenomenologické (Ingarden,
Merleau-Ponty) a obecné filozofické kontexty (Heidegger, Freud,
Benjamin). Je tieba zd{liraznit, Ze jsem tuto zadkladnu omezil: lite-
raturu tykajici se pfimo tvorby Tadeusze Kantora jsem omezil na
polsky psané zdroje a reSersSe v Cricotece méla selektivni charak-
ter, zaméteny na ikonograficky material tii uvedenych fotografd,
nikoli na cely archivni fond.
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Tadeusz Kantor,, foto: Krzysztof Gierattowski, 1988

tadeusz kantor
— totalni umeélec

Tadeusz Kantor (1915-1990) patii k nejvyznamnéjSim polskym
tvlrcim 20. stoleti. Byl umélcem, myslitelem a reformatorem
divadla. Hranice mezi malifstvim, teorii uméni, happeningem a
pravé divadlem pro néj nepredstavovaly prekazku - byly neustalou
vyzvou Kk jejich prekracovani. Jeho tvorba, rozsahla a zaroven
vnitiné soudrznd, vychazi z hluboce osobni historické zkuseno-
sti. Kantor patfil ke generaci, kterd umélecky dospivala ve stinu
druhé svétové valky a tvotila v podminkach stalinistické cenzury.
S zapadni avantgardou se setkala v dobé, kdy Polsko ziistavalo
za Zeleznou oponou. VSechny tyto okolnosti zanechaly trvalou
stopu v jeho uvaZovani o uméni, o umeéleckém predmeétu, o Case
nevyhnutelnosti smrti — kategoriich, které se obsesivné vracely po
celych padesat let jeho tviirci ¢innosti.



Kantor se narodil ve Wielopolu Skrzynskim, malém galicijském
méstecku jizné od Rzeszowa, které se pozdéji stalo mytickym cen-
trem jeho predstavivosti a k némuZz se mnohokrat vracel v nazvech
i obsahu svych predstaveni. Vzdélani ziskal v Krakové: v letech
1934-1939 studoval na Akademii vytvarnych umeéni malifstvi a
scénografii pod vedenim Karola Frycza a Wiadystawa Jarockého.
Krakov ztistal centrem jeho tviir¢iho Zivota. Zde vedl ateliér, zalozil
divadlo a organizoval happeningy. S timto méstem byl spjat az do
své smrti v prosinci 1990, k niZ doSlo béhem zkousek na posled-
ni predstaveni. Pravé zde se formovaly jeho umélecké nazory, zde
se setkal s tradici Mladé Polska a zarovei s myslenkami, které k
nému po valce dorazily z PatiZe, New Yorku a Diisseldorfu.!

1 Biografické uidaje a chronologii Kantorovy tvorby uvadim
podle: K. PleSniarowicz, Kantor. Artysta konca wieku, Wroctaw:
Wydawnictwo Dolnoslaskie, 1997.

Panorama Wielopola Skrzyniskiego, foto: nezndmy autor, 10. léta 20. stoleti
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Tadeusz Kantor, grafika z cyklu , Ti vdzni pdnové’; 1983

a - Malirstvi a teorie uméni

Kantorovo malirské dilo proslo vicestupniovym, vnitfné soudrznym
vyvojem, jehoZ jednotlivé faze odraZeji jak zmény v evropském es-
tetickém klimatu, tak i hluboce individualni umélecky rozvoj. Rané
obrazy ze Ctyricatych let — jako napriklad Dité s plachetnici (1942)
¢i kompozice z cyklu Metaforické malii'stvi - prozrazuji fascinaci
surrealismem a konstruktivismem. JiZ tehdy je vSak moZné vnimat
charakteristické napéti: mezi disciplinou formy a jeji tendenci k
rozpadu, mezi figurou a abstrakci, mezi fadem a chaosem. Tyto
obrazy, vznikajici v dobé valecného odboje a bezprostiedné po os-
vobozeni, nesou v sobé stopu zvlastnich okolnosti: jsou jak gestem
vytrvalosti v uméni navzdory barbarstvi, tak i prvnim vyjadienim
vlastniho vytvarného jazyka.

11



Padesata léta prinesla zasadni obrat smérem k informelu a ab-
strakci hmoty. Kantor s velkou pozornosti sledoval, co se tehdy
délo na Zapadé - po fijnu 1956 mél konecné moznost piimého
kontaktu s evropskou uméleckou scénou - a zapojil se do proudu
informelu podle svych vlastnich podminek. Obrazy jako Vsechno
visi na vidsku (1956) ¢i dalsi dila ze cyklu Abstrakce ho tadi do
samého centra tehdejsi avantgardy, pricemz si zachovava svij jed-
inecny charakter. Platna z tohoto obdobi nejsou ilustraci teorie -
jsou jeji laboratori: Kantor experimentuje s materialem barvy, s
gestem, s napétim mezi ndhodou a kontrolou, a dostava se tak az
k hranicim toho, co malifstvi jako médium dokaZe o realité sdélit.

Na pocatku Sedesatych let se objevuje jeden z nejznaméjsich mo-
tivll jeho vytvarné tvorby: série Emballages - ovijani, obvazovani,
baleni predmétii a platen. Tyto Cinnosti, zdanlivé jednoduché ve
svém gestu, oteviraji rozsahlé pole filozofickych asociaci: zabaleny

Tadeusz Kantor, foto: Tadeusz Rolke, 1976
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Tadeusz Kantor, obraz z cyklu ,,Vsechno visi na vldsku’, 1973

predmét je zaroven pritomny i skryty, zachovany i zni¢eny jako
rozpoznatelny objekt. Kantorovy Emballages vstupuji do zretel-
ného dialogu s podobnym hledanim Christo nebo s dadaistickou
tradici. Jejich zdrojem je vSak predevsim vlastni, dlisledné rozvi-

vV

vV

autentického umeéleckého zazitku. Chudé predméty, poznamenané
pouzivanim a plynutim Casu, zajimaly Kantora nikoli jako hotové
objekty v duchu Duchampovych ready-made, ale jako svédci Zivota
- véci, které prosly lidskyma rukama a zachovaly si stopu tohoto
prichodu.

V nasledujicich desetiletich se tento vyvoj prohlubuje a kompliku-
je. Dila ze série Multipart (Sedesata l1éta) a pozdéjsi Obrazy-objek-
ty a Kresby-partitury ukazuji umélce, ktery dlisledné stira hranici

13
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,Panoramaticky morsky happening’, foto: Eustachy Kossakowski, 1967

mezi malbou a sochafstvim, mezi obrazem a objektem, mezi dilem
a dokumentem tviircitho procesu. Platno pro Kantora prestava byt
neutralnim polem reprezentace - stava se mistem udalosti, polem
sil, v némz se zhmotnuji ¢as, pamét a pomijivost.

Neméné diilezitd neZ malifskd praxe je Kantorova teoreticka
¢innost, ktera ho odliSuje od vétSiny avantgardnich tvirci jako
umélce, jenZ zaroven tvori a uvaZuje v systematickych kate-
goriich. Manifesty jako Divadlo nula (1963) ¢i Nemozné divad-
lo (1973), stejné jako rozsahlé eseje a deniky, které byly pozdéji
shromazdény ve svazcich Metamorfézy a Putovdni, tvoii uceleny
pojmovy systém. Kategorie nicoty, nemoZnosti, nulové tridy a re-
ality nejnizsiho radu se v ném vzajemné osvétluji a prolinaji. Kan-
tor psal nikoli jako komentator vlastni tvorby, ale jako praktikujici
filozof - jeho texty jsou rovnocennou dimenzi umélecké ¢innosti,
nikoli jeji sekundarni ilustraci. Vystavni ¢innost tohoto obdobi,
zahrnujici acast na prestiznich vystavach v Parizi, New Yorku a
Diisseldorfu, umoZznila témto myslenkdm proniknout do Sirokého
mezinarodniho obéhu.

14



b- Happeningy a akce v prostoru

Od poloviny Sedesatych let se Kantor stale intenzivnéji angazoval
v happeningové cinnosti, ktera predstavuje samostatny, byt or-
ganicky propojeny s malifstvim a divadlem ¢lanek jeho tvorby.
Happening pro néj nebyl ani tak uméleckou formou pievzatou
zvenci, jako spiSe logickym disledkem vlastniho hledani. JelikoZ
se hranice mezi obrazem a realitou stird a predmét i prostor jsou
rovnocennymi ucastniky dila, dalsim krokem musi byt prekroceni
ramce galerie. Spolutviirci udalosti se od té chvile stavaji nahoda
a zivy clovék.

Jiz Cricotage (1965) prineslo Kantorovi Siroké mezinarodni uznani.
Upevnilo to jeho pozici jako jednoho z priikopnikli happeningu v
Polsku - tviirce schopného dialogu s prednimi predstaviteli této
formy na Zapadé. Dalsi akce - Délici ¢dra (1965), Dopis (1967) -
realizované v krakovskych galeriich a verejnych prostranstvich,
vtahovaly divaky do situaci, jejichz logika se vymykala predvi-
datelnosti. Panoramaticky morsky happening (1967, Lazy u mofte)
pienesl akci do otevieného prostoru, do primoiské krajiny, kde se
ucastniky udalosti staly zaroven Zivly, ndhodni kolemjdouci i poz-
vani herci. Happening Anatomickd lekce podle Rembrandta (1968),

,Panoramaticky morsky happening’, foto: Eustachy Kossakowski, 1967
15



Tadeusz Kantor, foto: Tadeusz Rolke, 1986

ktery primo navazoval na ikonicky obraz nizozemského mistra,
zasazoval akci Zivych tél do kontextu déjin uméni a kladl otazku o
hranici mezi obrazem a jeho ztvarnénim v redlném prostoru.

Kantorovy happeningy se na pozadi tehdejSich akci tohoto druhu
vyznacovaly promysSlenym teoretickym zakladem. Nebyly anar-
chickou provokaci ani Cisté negativnim gestem viici uméleckym
institucim - vychazely z diisledné rozvijené koncepce udalosti jako
jediné plnohodnotné formy existence uméni: jedine¢né, pomijivé,
zaloZzené na bezprostrednosti kontaktu mezi umélcem, pred-
métem a divakem. Z tohoto pohledu byl happening filozofickou
odpovédi na otazku, ¢im je umélecké dilo, kdyz je zbaveno hmot-
ného, trvalého nosice - otazku, kterou si Kantor kladl na mnoha
urovnich své tvorby.

16



c- Divadelni tvorba

Kantorova divadelni biografie zafina v extrémnich podminkach:
béhem druhé svétové valky, kdy byl Krakov pod némeckou ok-
upaci, vedl podzemni Nezavislé divadlo (1942-1944). Predstaveni
uvadéna v soukromych bytech - mimo jiné Stowackého Ballady-
na a Wyspianského Ndvrat Odyssea - byla gestem uméleckého
odporu, ale zaroven prvni laboratofi jeho vlastni divadelni vize.
Pri rezirovani v stisnénych, ndhodnych prostorech, s minimalni
scénografii a v podminkach neustalého ohroZeni Kantor objevo-
val, Ze omezeni se miiZe stat zdrojem umélecké intenzity. Tento
zasadni gest — uméni jako trvani navzdory zniceni, jako pritom-
nost tvari v tvar nepritomnosti - se s plnou silou vrati ve zralych
inscenacich divadla Cricot 2.

V roce 1955 Kantor zalozil divadlo Cricot 2, jehoZ nazev navazoval
na predvalecnou krakovskou kabaretné-uméleckou skupinu. Od
samého pocatku fungovalo toto divadlo jinak neZ institucional-
ni scény - bylo kolektivem vytvarnych umeélct, ktefi povazova-
li divadelni prostor za prodlouZeni malifského ateliéru a herce
za rovnocenné spolutviirce, nikoli za interprety rezisérské vize.
Cricot 2 se stal laboratori rady navzajem radikalné odliSnych
scénickych koncepci: Autonomniho divadla, v némz se predstaveni
ridilo vlastni logikou nezavislou na literarnim textu; Nulového
divadla, usilujiciho o odstranéni veSkerych divadelnich konvenci;
Divadla nemozného, zpochybiiujictho samotnou moznost exis-
tence divadelniho dila; a konec¢né - koncepce Divadla smrti, ktera
Kantorovi prinesla svétovou slavu.

Divadlo smrti vzeslo z presvédceni, Ze jedinou realitou, vici niz
muze byt divadelni uméni naprosto upfimné, je realita smrti a
pameéti. Prilomem s opravdovym svétovym dosahem se stala in-
scenace Mrtvd trida (1975), poprvé uvedena v krakovské galerii
Krzysztofory - skromném, témér podzemnim prostoru, ktery se
stal mistem zrodu jednoho z nejvyznamnéjSich divadelnich pred-
staveni 20. stoleti. Premiéra se konala 15. listopadu 1975 a od
samého pocatku vyvolala rozruch, ktery daleko presahl okruh kra-
kovskych navstévniki Cricot 2.

2 Srov. K. Ple$niarowicz, Teatr Smierci Tadeusza Kantora,
Chotomow: Verba, 1990.
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Inscenace ,Wielopole-Wielopole®, foto: Maurizio Buscarino, 1980

Predstaveni se odehravalo ve Skolni tiidé. Na fadach starych lavic
sedéli nejen herci, ale i jejich neodmyslitelny spolecnici - drevéné
figuriny. Kazda z nich byla prirazena ke konkrétni postavé jako stin
¢i prizrak, jako bfemeno minulosti, které nelze odloZit. Stari lidé
se vraceli ke Skolni lavici svého détstvi, aby sehrali ritual navratu,
ktery je zarovenn nemozny i nevyhnutelny: pamét vol4, ale to, k
¢emu vol3, jiz neexistuje a nikdy se nevrati. Manekyny - ani Zivé,
ani zcela mrtvé - zosobnovaly tuto zasadni dvojznacnost: byly
pritomnosti neptitomnosti, hmotnou podobou toho, co neni. Me-
chanicky prehravany val¢ik Frangois Adama Jozefa Karasinského
- prerusovany a vracejici se jako prondasledujici vzpominka - dot-
varel atmosféru ¢asové smycky, z niZ neni iniku. Jednoduch4, sen-
timentalni melodie se v tomto kontextu proménila v néco hluboce
znepokojivého: v hudebni ekvivalent posedlosti, nutkani k navratu
a neschopnosti zapomenout. Kantor sahl po skladbé z repertoa-
ru populdrni zabavni hudby ne bezdvodné - praveé tento ,nizky",
uméleckého prestize zbaveny piivod valciku jej dokonale zapadal
do estetiky reality nejnizs$iho radu, kterou disledné rozvijel po
celé své tvirci Zivote.

Turné po zapadni Evropé, které nasledovalo kratce po krakovské
premiéfe, prineslo Kantorovi uznani, jaké dosud zadny polsky
divadelni umélec nezazil. Predstaveni zhlédli a popsali nejvyzn-
amnéjsi divadelni kritici z Evropy a Spojenych stati. Americky
casopis ,Newsweek" vyhlasil hru Mrtvd trida za nejlepsi divadelni
predstaveni na svété. Toto ocenéni bylo o to vyznamnéjsi, Ze se do-
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stalo tvirci plisobicimu za Zeleznou oponou - tviirci, ktery tvoril v
jazyce nesrozumitelném pro zapadni publikum a v estetice radikal-
né vzdalené jakémukoli realismu ¢i zabavé.? Byla to ukazka toho,
ze Kantorovo divadlo promlouva pres jazykové a kulturni bariéry
- Ze jeho jazykem je jazyk obrazu, téla, rytmu a filozofického gesta,
ktery nepotrebuje preklad. Zhlédli jej a psali o ni kritici a reZiséri
takového formatu, jako byl Peter Brook, a samotné predstaveni se
dockalo stovek repriz a v nasledujicich letech se hralo na jevistich
po celém svété, ¢cimZ se stalo zivym dikazem toho, Ze divadlo,
které je ze své podstaty pomijivé, mize dosdhnout trvalého ptliso-
beni srovnatelného s nejvyznamnéjsimi vytvarnymi dily své doby.

Nasledujici inscenace tuto pozici potvrzovaly a prohlubovaly.
Wielopole, Wielopole (1980) se vracelo do mésteCka détstvi - ten-
tokrat vSak ne jako idyla, ale jako misto suZované valkou, smrti
a rozpadajicim se rodinnym svazkem. At' chcipnou umélci (1985)
kladlo otazku o cené umeéleckého povolani a o hranici mezi
obétovanim a sebedestrukci. UZ se sem nikdy nevrdtim (1988) bylo
meditaci o nemoZnosti navratu do minulosti, o ¢ase jako o nevrat-
né ztraté. Nedokoncené dilo Dnes mdm narozeniny, na kterém
Kantor pracoval az do poslednich dnti svého Zivota, mélo byt - jak
naznacuji dochované poznamky a zkousky - dalSim vyporadanim
se s Casem, paméti a identitou umeélce. Pro vSechna tato dila
byla charakteristicka fyzicka pritomnost Kantora na jevisti jako
reZiséra-stvoritele: neskryval se v zakulisi, ale stal mezi herci, za-
sahoval do predstaveni, opravoval, inicioval - a sdm se stal jeho
nedilnou, neoddélitelnou soucasti.

Kantorovo dilo, rozprostirajici se mezi malifstvim a teorii, mezi
happeningem a divadlem, mezi Krakovem a jevisti celé Evropy,
predstavuje vyjimecny fenomén v kulture druhé poloviny 20.
stoleti. Tato prace se pokousi prozkoumat jeden z jeho rozmérd,
ktery byl dosud v polské odborné literature zfidka zkouman: fo-
tografické praktiky v divadle Cricot 2. Cilem prace je analyza
téchto praktik na dvou komplementarnich trovnich - praktické,
zahrnujici fotografickou dokumentaci predstaveni, a teoretické,
tykajici se vztahu mezi Kantorovym divadlem a reflexi fotografie
jako kulturniho jevu. Tezi prace je presvédceni, Ze fotografie Kan-
torova divadla nepredstavuje sekundarni zaznam scénického dila,
nybrZz autonomni uméleckou a interpretacni praxi - a Ze samot-
né Divadlo smrti je ve své podstaté ,fotografické“: uvazuje v kate-
goriich pribuznych tém, které ve stejné dobé formulovala filozofie
fotografie. Z této teze vyplyvaji tfi vyzkumné otazky: jakymi strat-
egiemi se ridili fotografové dokumentujici Cricot 2 a zda lze tyto
strategie zaradit do ucelené typologie; v ¢em spociva individualni
poetika Maurizia Buscarina, Caroline Rose a Jacka Marii Stokto-
sy vypovidaji o samotném Kantorové divadle; a kone¢né - do
jaké miry kategorie vypracované Rolandem Barthesem, Johnem
Bergerem a Susan Sontagovou umoznuji popsat Divadlo smrti, a
naopak: do jaké miry Kantorovo divadlo osvétluje samotnou teorii
fotografie.

3 Srov. K. PleSniarowicz, Kantor. Artysta konca wieku, cit.
dilo
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Odpovédi na tyto otazky jsou zakladem pracovni metody, ktera
kombinuje tfi vyzkumné postupy. Prvni ¢ast vychazi z kompara-
tivni analyzy vizualniho materialu — autorskych alb, dokumentace
predstaveni a archivnich fondi Cricotéky —, ktera vede k navrZeni
typologie fotografickych styl{, a na fenomenologickém popisu jed-
notlivych fotografii, Cerpajicim z tradice Romana Ingardena a Mau-
rice Merleau-Pontyho. Druha ¢ast vyuziva hermeneutickou meto-
du: porovnava interpretaci klasickych textl o teorii fotografie s
teoretickymi spisy Kantora a s jeho divadelni praxi, priCemz hleda
spiSe strukturalni podobnosti nez vlivy v uvazovani. Prace ma tedy
interdisciplinarni charakter a nachazi se na pomezi divadelni védy,
déjin fotografie a filozofie obrazu.

Inscenace , Wielopole-Wielopole®, foto: Maurizio Buscarino, 1980
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fotografovani divadia

Inscenace ,UZ se sem nikdy nevrdtim"“ foto: Maurizio Buscarino, 1988

kapitola I.

fotografické styly v dokumentaci
divadla tadeusze kantora.
pokus o typologii.
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Divadelni fotografie je Zanr obzvlasté nachylny k vnitinim roz-
poriim. Na jedné strané je zavazana udalosti, kterou dokumen-
tuje - jeji chronologii, prostoru, tél hercti, scénickych objektd.
Na druhé strané je kazda fotografie jiZ interpretaci: vybérem
okamziku, zabéru, vzdalenosti, osvétleni. Je to ihel pohledu, ktery
nevyhnutelné zuzZuje a transformuje to, co je mnohorozmeérné a
procesni, do nehybného, plochého a jednostranného obrazu. Toto
napéti mezi vérnosti a interpretaci je zakotveno v samotné pod-
staté fotografického média a nelze jej vytesit - lze k nému zau-
jmout pouze rizné postoje.

V ptipadé divadla Tadeusze Kantora a jeho souboru Cricot 2 se
vSak toto napéti stdva mimoiadné intenzivnim a zaroven produk-
tivnim. Kantorova predstaveni byla totiZz radikdlné pomijivymi
zazitky - nejen proto, Ze jako kazdé divadlo existovala pouze po
dobu trvani predstaveni, ale také proto, Ze jejich sila vyplyvala
piimo z nemoZnosti je zachytit. Kantor mnohokrat zddrazmnoval,
ze divadlo ho zajima jako Ziv4, jedine¢na udalost, kterou nelze re-
produkovat. Jeho pojeti ,nejnizsi reality” - reality chudé, degrado-
vané, zbavené iluzi a krasy - byla ve skutecnosti filozofii piitom-
nosti: pouze to, co je kiehké a odsouzené k zaniku, miize byt na
jevisti skutecCné Zivé.

A presto fotografie Cricot 2 existuji — a to v znacném mnoZstvi.
0d prvnich krakovskych predstaveni v padesatych letech, pres
evropska turné v sedmdesatych a osmdesatych letech, aZ po pos-
ledni, nedokoncené piredstaveni Dnes mdm narozeniny (1990)
— Kantorovo divadlo doprovazely fotoaparaty. Pracovali na ném
fotografové rliznych generaci a tradic: dokumentaristé, umeélci,
nahodni pozorovatelé z festivalového publika. Jejich dila dnes tvoii
mnohovrstevnaty archiv uchovavany piredevsim v krakovské Cric-
otece, ale rozptyleny také v soukromych sbirkach a zahrani¢nich
archivech kulturnich instituci, které hostily inscenace souboru
Cricot 2.

Nasledujici typologie je pokusem o popsani rozmanitosti fo-
tografickych pristupli pritomnych v tomto archivu. Vymezené sty-
ly se vzajemné nevylucuji - jeden fotograf mohl pracovat v néko-
lika reZimech soucasné a jednotliva fotografie se ¢asto vymyka
jednoznacné Kklasifikaci. Tato typologie ma heuristicky charakter:
neslouzi ani tak k usporadani archivu, jako spise k pochopeni toho,
¢im miiZe divadelni fotografie byt a jaké otazky klade vii¢i konk-
rétnimu, velmi specifickému divadlu. Kazdy z deseti vymezenych
stylti odpovida na jinou otazku tykajici se vztahu mezi fotografii a
Kantorovym predstavenim - otazku Casu, téla, predmétu, paméti,
piitomnosti a nepfritomnosti.
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1. Dokumentarni (archivni) styl

Nejstarsi a nejziejméjsi funkci divadelni fotografie je zachyceni
toho, co je ze své podstaty pomijivé. Pfedstaveni existuje pouze
po dobu svého trvani - je udalosti, nikoli objektem. Dokumentarni
fotografie vznika z uzkosti z této pomijivosti: je odpovédi na strach
ze zapomnéni, na potrebu dlikazu, Ze se néco stalo, Ze to mélo
konkrétni podobu a formu.

V pripadé Cricot 2 plnila fotografickd dokumentace nékolik
soubéznych funkci. Byla archivem pro samotné divadlo - zaznam-
em vyvoje piredstaveni, zmén v obsazeni, promén jevistniho pros-
toru prinaslednych inscenacich na rtiznych mistech. Byla sdélenim
pro média a zvouci instituce - tiskovym materidlem umoZziujicim
popsat a ohlasit predstaveni. A konec¢né byla svédectvim pro histo-
rii — diikazem existence divadla, které se zamérné vyhybalo trvalo-
sti a institucionalizaci.

Fotografové pracujici v dokumentarnim reZimu usilovali o co ne-
juplnéjsi zachyceni predstaveni jako celku: jeho topografie - vza-
jemnych prostorovych vztahli mezi herci, objekty a hledistém; jeho
dramaturgie - sekvence obrazii tvoricich predstaveni; jeho obsa-
zeni - konkrétnich tél konkrétnich hercti v konkrétnich pozicich
a rolich. To si vyZzadalo urc¢ity typ fotografie: co nejSirsi zabér,
vyraznou hloubku ostrosti, expozici zohlediiujici jak svétlé, tak
tmavé ¢asti scény, srozumitelnou chronologii snimkt odpovidajici
chronologii predstavent.

Archiv Cricotéky uchovava znatné mnoZstvi materiadlli tohoto
druhu. Zvlasté cenné jsou fotografie dokumentujici predstaveni v
jejich rtiznych provedenich — umoznuji sledovat, jak se inscenace
Mrtvd trida vyvijela od premiéry v Krakoveé v roce 1975 pres pred-
staveni na festivalech v Edinburghu, Rimé ¢ Nancy aZ po posledni
uvedeni v osmdesatych letech. Porovnani dokumentace z riiznych
mist odhaluje, jak Kantor prizpisoboval inscenaci jednotlivym
prostorim, jak se ménily proporce jevisté a jak se vyvijely jednot-
livé sekvence.

Mezi fotografy, ktefi pracuji v dokumentarnim stylu, si zvlastni
pozornost zaslouzi ti, ktefi doprovazeli soubor Cricot 2 na zah-
rani¢nich turné. Fotografové najati festivaly a hostitelskymi divad-
ly - jako napftiklad Jacquie Bablet ve Francii ¢i rtizni dokumenta-
risté ze zemi, kde Cricot 2 hostoval - vytvareli materidly, které se
nezridka staly jedinymi fotografickymi svédectvimi konkrétnich
predstaveni. Jejich prace méla protokolarni charakter, ale pravé
tato protokoldrnost ji dnes ¢ini neocenitelnou: neinterpretuje,
nezkrasluje, nevybira zvlasté efektni momenty. Zaznamenava.

Paradox dokumentarni fotografie v kontextu Kantorova divadla
spociva v tom, Ze ¢im peclivéjsi je zaznam, tim zretelnéjsi se stava
jeho zasadni nemoZnost. Kantor stavél inscenace na tom, co nelze
zachytit: na rytmu dechu hercfti, na tichu po vykiiku, na fyzickém
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napéti mezi tély. Dokumentarni fotografie miize ukazat usporadani
postav na jevisti, ale nedokaze zprostredkovat tu pritomnost, ktera
byla podle Kantora jadrem divadelnosti. Je svédkem, ale svédkem
némym a nehybnym - vidi tvar, ale neslysi smysl.

2. Reportazni (procesni) styl

Vedle zaznamenavani hotového predstaveni existuje i fotografie
procesu: zkousSek, ptiprav, jedndni mezi Kantorem a souborem,
postupného vynorovani se podoby predstaveni z chaosu tvarci
prace. Tento zplisob dokumentace se do verejného obéhu dostava
méné casto - jedna se o interni, pracovni material, postrada-
jici estetické zpracovani fotografii z predstaveni - a presto je z
poznavaciho hlediska nesmirné cenny. Odhaluje totiz to, co hotové
predstaveni obvykle neukazuje: tviir¢i mechanismy, napéti a konf-
likty v pracovnim procesu, vyvoj jednotlivych scén a reSeni.

Kantorovy zkousky mély specificky charakter. Umélec nepracoval
podle pfedem stanoveného planu - na zkousku prichazel s napady,
obrazy a podnéty, které konfrontoval s herci a prostorem. Proces
byl performativni jiZz ve fazi zkouSek: Kantor predvadél, ukazoval,
vstupoval do fyzického kontaktu s herci a predméty, vhucoval ryt-
mus a tempo gesty vlastniho téla. Byl reZisérem, ktery reZiroval
svou pritomnosti - svou pritomnosti na jevisti, neustalym zasa-
hovanim.

Fotografie z zkouSek - Casto porizené fotografy, ktefi soubor tr-
vale doprovazeli, nebo samotnymi ucastniky procesu - maji zcela
jinou atmosféru nez snimky z predstaveni. Jsou rozmazané, Spatné
nasvicené, potizené z nevhodnych ahli. Je na nich vidét Kantora
ve stavu tvlrciho napéti: s cigaretou mezi zuby, gestikulujiciho,
kric¢icitho, predvadéjictho hereckou pozici. Vidime herce mezi
jednotlivymi rolemi - jak si povidaji, sméji se, sedi na podlaze a
poslouchaji. Vidime prostor pro zkousky v jeho neokazalé stroho-
sti: holé stény, rozhazené rekvizity, kabely a osvétlovaci techniku.

Reportazni styl je styl, ktery se nestara o efektnost obrazu - stara
se o vérnost situaci. V tomto smyslu je paradoxné bliZsi Kantor-
ovu duchu neZ esteticky propracovanéjsi fotografie z predstavent:
Kantor si cenil surovosti, ndhodnosti, absence technické dokonalo-
sti. Procesni fotografie ma tu surovou autenticnost, kterou hotové
predstaveni - jakkoli bylo vzdalené konvencni divadelni estetice
- jiZ nema.

Reportazni materidly z Cricot 2 jsou dnes pro badatele zabyva-
jici se Kantorovym divadlem obzvlasté cenné, protoZe umoZziu-
ji rekonstruovat jeho pracovni metody, jeho vztahy s souborem,
jeho zpilisob uvazovani o prostoru a téle. Jsou dokumentem nejen
vysledku, ale i procesu — a v pripadé umélce, pro néhoz byl proces
Casto dulezitéjsi nez vysledek, je toto rozliseni zasadni.
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3. Performativni styl

Existuje fotografie, kterd spiSe neZ aby zaznamenavala pred-
staveni, je sama performativni — ve které fotoaparat prestava
byt transparentnim nastrojem a stava se védomou piitomnosti,
prvkem tvirci situace. Fotograf v performativnim stylu nestoji za
predstavenim - vstupuje s nim do dialogu, buduje vlastni drama-
turgii obrazu, vytvari zabér, ktery ma autonomni hodnotu a smysl.

Performativni styl vyZaduje od fotografa urcitou formu umélecké
citlivosti, kterad se shoduje s citlivosti divadla, které dokumentuje.
Nejde o napodobovani - o mechanicky prenos estetiky predstaveni
do jazyka fotografie -, ale o spriznénost predstavivosti. Performa-
tivni fotograf se naladi na stejnou vlnu jako tviirce predstaveni a z
tohoto mista buduje obraz.

V ptripadé Cricot 2 je nejvyraznéjSim prikladem tohoto pristu-
pu tvorba Eustache Kossakowského - fotografa, malire a fil-
mare, dlouholetého dokumentaristy polské umélecké avantgardy
Sedesatych a sedmdesatych let. Kossakowski fotografoval prostredi
Foksalu, dokumentoval happeningy Tadeusze Kantora z Sedesatych
let - Panoramaticky morsky happening (1967), Happening ,Délici
¢dra“(1965) — a doprovazel umélce sdruzené kolem Galerie Fok-
sal. Jeho fotograficky pristup byl blizky samotné avantgardé: ne-
dokumentoval zvenci, ale byl soucasti situace, ucastnikem, jehoZ
fotoaparat byl dalSim prvkem umélecké udalosti.

Performativni fotografie se od dokumentarnich liSi spiSe nez
tématem - Casto zachycuji tytéZ momenty predstaveni - svym vz-
tahem k zabéru. Dokumentarni fotografie se snazi ukazat co ne-
jvice, zachovat srozumitelnost a Uplnost obrazu. Performativni
fotografie je radikalni volbou: zachycuje fragment, detail, hrani¢ni
okamzik. MliZe byt rozostiena, mliZe postavy orezavat, mize vo-
lit dhel pohledu, ktery znesnadnuje pochopeni scénického us-
poiadani — a to proto, aby zachytila néco jiného: napéti, rytmus,
energii.

V tomto smyslu je performativni fotografie uméleckou interpretaci,
nikoli dokumentem. Je vizi predstaveni, nikoli jeho zaznamem. To
ji ¢ini méné uZiteCnou pro historika divadla hledajiciho informace
o prostoru a obsazeni, ale zajimavéjsi pro nékoho, kdo chce pocho-
pit, ¢im bylo Kantorovo predstaveni jako zaZitek.
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,Panoramaticky morsky happening’, foto: Eustachy Kossakowski, 1967
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4. Inscenovany (rekreacni) styl

Po predstaveni, kdyz divaci opustili sal a ¢ast rekvizit se vratila na
sva mista, fotografové casto zadali o zopakovani klicovych scén.
Herci se vraceli na svd mista, Kantor ukazoval kompozici, kterou
chtél zachovat — a vznikaly tak fotografie, které formalné nejsou
dokumentaci divadelni udalosti, ale jeji re-kreaci: rekonstrukci
post factum, aranZovanou specialné pro fotoaparat.

Tato praxe je v historii divadelni fotografie béZna a stara - saha
az k pocatkiim scénické fotografie, kdy byla expozi¢ni doba prilis
dlouha na to, aby bylo mozné fotografovat béhem predstaveni.
Fotografové inscenovali scény, herci ztuhli v pézach, osvétleni
bylo speciadlné prizplisobeno. V piipadé divadla Cricot 2, kde se
predstaveni odehravala v podminkach, které byly z fotografického
hlediska Casto obtiZné - slabé, nepravidelné osvétleni, rychlé tem-
po déje, preplnéné prostory -, méla praxe aranzovani snimki po
skonceni predstaveni pragmatické opodstatnéni.

Inscenovany styl vSak vyvolava otazky ohledné autenticity a onto-
logického statusu takto vzniklych obrazii. Je aranZovana fotografie
dokumentem predstaveni, ¢i jeho simulakrem? Je zrekonstruo-
vana scéna tou samou scénou, ¢i pouze jejim stinem? Tyto otazky
maji v pfipadé Kantora zvlastni rezonanci. Umélec se hluboce za-
jimal o vztah mezi originalem a kopii, mezi Zivym a mrtvym, mezi
skute¢nou udalosti a jejim prizratnym navratem. Celé jeho pozd-
ni dilo - od Wielopole, Wielopole ptes At chcipnou umélci (1985)
az po UZ se sem nikdy nevrdtim (1988) - je meditaci o navratu: o
nemoznosti navratu k tomu, co bylo, a o nevyhnutelnosti tohoto
navratu.

Inscenované fotografie Cricot 2 jsou tedy ve své strukture
nevédomKky kantoriovské. Jsou navratem Kk jevisti, které jiz neex-
istuje — pokusem o ztvarnéni néceho, co bylo Zivé a nyni je mrtvé,
avsak prostiednictvim fotografického aktu privolano k zdani Zivo-
ta. Tato logika - oZivovani mrtvého, vyvolavani prizrak, vytvareni
kopii bez originalu - je logikou samotného Kantorova divadla.

Fotografie aranzZované po predstavenich Cricot 2 jsou Ccasto
formalné nejpropracovanéjsi: kompozice je promyslend, osvétleni
kontrolované, kostymy a rekvizity v dokonalém stavu. Paradoxné
je tato technicka dokonalost ¢ini méné , divadelnimi“ nez surové
dokumenty potizené v priibéhu predstaveni — méné zivymi, vice
soSnymi. Jsou krasné, ale krasné jako epitaf.
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5. Expresivni (maliisky) styl

Jednim z nejvyraznéjSich smért fotografie Cricot 2 jsou snim-
ky vyuZivajici prostiedky charakteristické spiSe pro malifstvi
nez pro dokument: drasticky kontrast mezi ¢ernou a bilou, zrni-
tosti fotografického materialu vynesenou podexponovanim nebo
zamérnym pretavenim vyvojky, zdmérnym rozmazanim kontur
tél, deformaci siluet volbou objektivu ¢i dhlu pohledu. Tento styl
- expresivni, malifsky ve své citlivosti - je ze vSech zde popsanych
snad nejbliZe estetice samotného Kantora.

Kantor, neZ se stal divadelnikem, byl - a zistal po cely Zivot -
malifem. Jeho malifstvi se vyvijelo od raného konstruktivismu a
surrealismu pres fascinaci informalismem aZ po vlastni, zralou
syntézu figurativniho a abstraktniho. Kantor se nevzdal malifst-
vi ve prospéch divadla - vénoval se mu soubézné a obé média
povazoval za aspekty jednoho uméleckého mysleni. Divadlo Cricot
2 bylo tedy mimo jiné divadlem prodchnutym maliiskou estetik-
ou: pracovalo s kompozici, kvalitou a strukturou obrazu.

Jerzy Lewczynski - fotograf, teoretik fotografie a jeden z priiko-
pnikdi umélecké fotografie v Polsku - reprezentuje expresivni
pristup zplisobem, ktery presahuje pouhou dokumentaci divad-
la. Lewczynski byl spjat s uméleckym prostiedim ve Gliwicich a
Katovicich a jeho fotografie z Sedesatych a sedmdesatych let se
pohybuji na pomezi dokumentu a vlastniho uméni. Jeho snimky
jsou materidlné hutné: zrnitost neni vedlejSim efektem Spatnych
fotografickych podminek, ale védomym nastrojem k budovani fak-
tury obrazu. Rozmazani a rozostieni nejsou chybou, ale informaci
o tom, Ze fotografovany svét je v pohybu, Ze se neda zastavit, Ze se
brani znehybnéni.

Malirsko-expresivni estetika v divadelni fotografii neni neutralni
- je to interpretace. Zrnité, kontrastni fotografie s rozmazanymi
konturami nezobrazuji predstaveni objektivné; ukazuji je jako
hrani¢ni zazitek, jako udalost na pomezi viditelného a neviditel-
ného. To dokonale odpovida tomu, ¢im bylo Kantorovo divadlo:
divadlem, které se odehravalo na hranici — mezi Zivotem a smrti,
mezi pritomnosti a vzpominkou, mezi realitou a jejim prizrakem.

Fotografie ve expresivnim stylu Cricot 2 jsou zaroven dokumen-
tem i samostatnym dilem. P¥i pohledu bez kontextu - bez védomi,
ze zachycuji konkrétni predstaveni - by mohly fungovat jako sa-
mostatné fotografické obrazy, bliZs$i tradici umélecké fotogra-
fie neZ divadelni fotografii. Pravé tato autonomie je jejich silnou
strdnkou: znamena to, Ze se jim podarilo zachytit nejen podobu
predstaveni, ale i jeho podstatu.
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Tadeusz Kantor, ,Populdrni vystava” nebo ,antivystava’, foto: Tadeusz Chrzanowski, 1963




6. Objektovy styl

V Kantorové divadle nejsou predméty rekvizitami v tradi¢nim,
divadelnim smyslu slova. NeslouZi k vytvareni iluze - nezname-
naji nic jiného, nez ¢im jsou. Jsou spisSe tim, co sam Kantor nazyval
,bioobjekty“: predméty obdarené vlastni historii, vlastni biografii,
poznamenané casem a pouzivanim. Postel z inscenace Mrtvd trida,
Skolni lavice spojené s figurinami, stary kufr, katafalk, Sici stroj -
kazdy z téchto objektli vnasel na jevisté naboj reality, ktery Kantor
cenil vice neZ jakoukoli divadelni konvencnost.

Koncepce ,divadla smrti“ predkladala, Ze predméty na jevisti by
mély byt skromné, opotiebované, zatizené - meély by mit za sebou
zivot, ktery zanechal stopy. Kantor vyslovné odmital ,,nové®, ¢Cisté,
neznacené divadelni rekvizity ve prospéch predmétli vytazenych
ze skladu, ze sklepa, ze skladky. Tyto predméty mluvily svym vlast-
nim jazykem, nezavislym na c¢innosti hercli - byly pritomnostmi,
nikoli nastroji.

Objektova fotografie se zaméruje pravé na tento rozmér: vytrhava
predmeéty z kontextu jeviStniho déni a ¢ini z nich samostatna fo-
tograficka témata. Zabér zaméreny na Skolni lavici, na kufr, na tvar
figuriny - to je fotografie, ktera se pta na podstatu téchto objektd,
na jejich ontologicky status. Jsou mrtvé, nebo Zivé? Jsou rekvizitou,
nebo hercem? Jsou vzpominkou, nebo jejim nedostatkem?

Fotografie zamétené na predméty Cricot 2 tvor{ samostatnou, mi-
moiadné zajimavou kapitolu dokumentace. Pii pohledu bez znalo-
sti predstaveni jsou to fotografie predméti - fotografie hmoty,
struktury, casu zakédovaného ve dievé, kovu a tkaniné. Pii pohle-
du s védomim kontextu jsou dokumentem Kantorovy divadel-
ni filozofie — jeho presvédceni, Ze predmét miZe byt nositelem
pameéti, Ze v sobé miiZe uchovavat minuly ¢as, Ze mize byt stopou
po tom, co jiZ neni.

Mezi objektovymi fotografiemi Cricot 2 zaujimaji zvlastni misto
snimky manekynt - téch specifickych, prizracnych bytosti, které
Kantor umistoval na jevisté vedle Zivych hercli. Manekyn v Kan-
torové divadle byl hrani¢ni postavou: ani mrtvy, ani Zivy, ani lidsky,
ani nelidsky. Byl modelem clovéka zbaveného vnitinosti - télem
bez duSe, formou bez obsahu. Objektova fotografie zachycuje
manekyny v tomto jejich hrani¢nim stavu, ¢asto zbavuje snimek
jevistniho kontextu, ktery by tyto postavy mohl ,humanizovat”
tim, Ze by je umistil mezi Zivé herce.
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7. Portrétni styl (antiportrét)

Herci souboru Cricot 2 tvorili vyjimecny kolektiv - spojeny s Kan-
torem po léta, nékdy i po celd desetileti. Mira Rychlicka, Maria
Stangret, Zbigniew Bednarczyk, Andrzej Wetminski, Jan Ksigzek,
Stanistaw Rychlicki, Lech Stangret, Ludmita Ryba - tato jména
se opakuji v programech jednotlivych predstaveni po cela sed-
mdesatd a osmdesata léta. Jednalo se o umélecké spolecenstvi s
velmi silnou identitou — utvarené dlouhou dobou spoluprace se
stejnym tvilircem, opakovanou zkuSenosti z vystupovani na jevisti
v jeho pritomnosti.
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Portrétni fotografie dokumentujici tento soubor se vSak vymykaji
tradici psychologického portrétu. Kantor od svych herct nechtél
emocionalni vyraz v psychologicko-realistickém smyslu - nechtél,
aby ztvarnovali vnitfni stavy postav, aby budovali psychologickou
vérohodnost role. Chtél pritomnost: konkrétni, fyzickou, hmatatel-
nou pritomnost téla v prostoru. Chtél postavu, znak, gesto - ne city.

Proto na fotografiich souboru Cricot 2 dominuje to, co by se
dalo nazvat antiportrétem: obraz, ktery misto odhaleni vnitrku
zdlraznuje vnéjsi stranku — masku, kostym, pdzu, typ. Tvare Kan-
torovych hercti na fotografiich z predstavenijsou tvaremi v divadel-
nim make-upu, ktery casto omezuje individualitu: nabélené, s
vyraznymi stiny pod o¢ima, s namalovanymi modrinami. Téla jsou
odéna do kostymi pripominajicich uniformy, vojenské uniformy,
odévy z minulosti - obleceni, které typizuje, nikoli individualizuje.

Inscenace ,Mrtvd trida’, foto: Maurizio Buscarino, 1976




Antiportrét na fotografii Cricot 2 je obrazem toho, ¢im byl herec pro
Kantora: ne clovékem hrajicim roli, ale ,postavou” - bytosti visici
mezi ¢clovékem a manekynem, mezi Zivym a mrtvym. Sam Kantor
popisoval své herce v kategoriich blizkych Kleistovu loutkovému
idealu: bytosti, které dosahly stavu Cistého pohybu, Cistého gesta,
zbavené faleSné psychologie. Antiportrétni fotografie zachycuje
pravé tuto redukci - okamzik, kdy se konkrétni lidska tvar stava
maskou, kdy se jedinec stava typem.

Je v tom vsak jista dialektika. Cim vice anti-portrét redukuje in-
dividualitu, tim zretelnéji - paradoxné - se projevuji rysy konk-
rétni tvare. Vybilena tvar Miry Rychlické je vice, nikoli méné
rozpoznatelna nez tvar bez make-upu: divadelni make-up rysy
zvyraznuje, nikoli zamlzuje. Manekynsky vzhled, o ktery usiloval
Kantor, nebyl nikdy plné dosazitelny - herec zilistal ¢lovékem,
télem z masa a kosti, i kdyZ se snazil byt figurkou. Antiportrétni
fotografie dokumentuje toto napéti: mezi snahou o nepritomnost
a nevyhnutelnosti pritomnosti.

Inscenace ,Mrtvd trida’, foto: Maurizio Buscarino, 1976
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8. Pamétovy (archeologicky) styl

Kantorovo divadlo bylo divadlem paméti. Ne v nostalgickém smys-
lu - Kantor nebyl nostalgicky, byl si piiliS védom ceny minulosti,
nez aby ji idealizoval -, ale v ontologickém smyslu. Pamét v jeho
divadle byla materidlem, z néhoZ budoval inscenace: vzpominky
na détstvi ve Wielopolu, vzpominky na galicijské Zidy, vzpominky
na valku a holocaust, vzpominky na vlastni umeélecky Zivot.
Wielopole, Wielopole (1980) je piimo autobiografickou inscenaci
0 nivratu na misto détstvi, kde uz vSichni davno zemreli. Mrtvd
trida (1975) ztvariuje Skolni vzpominky jako trauma. Pozdni in-
scenace — UZ se sem nikdy nevrdtim (1988), Dnes mdm narozen-
iny (1990) — jsou metateatralnimi retrospekcemi, v nichz Kantor
vyvolava duchy své vlastni umélecké minulosti.

Pamétova fotografie je pristup, v némzZ se samotny obraz stava
stopou, reliktem, fragmentem - nikoli Uplnym dokumentem, ale
archeologickym ulomkem. Takova fotografie se nesnaZi byt uplna:
vyfrezava fragment, zachycuje detail, izoluje okamzik. Je stopou
po udalosti, stejné jako otisk nohy je stopou po clovéku, ktery jiz
odesel.

V tradici teorie fotografie je pojem stopy kli¢ovy. Roland Barthes
v knize Camera lucida psal o ,,tom, co bylo“ jako o zakladni katego-
rii fotografie* — o tom, Ze kazda fotografie je diikazem existence
néceho, co jiZ neexistuje nebo co jiz neexistuje v takové podobé.
Walter Benjamin zase spojoval fotografii s pojmem ,aury“ — s
tim, co je jedinecné, co souvisi s konkrétnim mistem a ¢asem. Obé
tyto myslenkové proudy rezonuji s Kantorovym divadlem, které se
praveé timto obsesivné zabyvalo: jedinecnosti udalosti, nemoZnosti
navratu, pritomnosti nepiitomnych.

Pamétové fotografie Cricot 2 - Casto zaloZené na detailu, na aryvku,
na detailu vytrZzeném z celku - maji tuto barthesovskou kvalitu
stopy. Ten, kdo se na né diva, nevidi predstaveni, ale diikaz toho,
Ze predstaveni bylo. Vidi ruku herce, tvar, fragment kostymu - a z
tohoto fragmentu musi rekonstruovat celek, ktery jiz neexistuje
a nikdy nebude. Toto prozitek se bliZi tomu, co sdm Kantor vyza-
doval od divaki: ne pasivni vnimani hotového obrazu, ale aktivni
spoluvytvareni smyslu z netplnych prvkd.

4 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii [La cham-
bre claire, 1980], prel. ]. Trznadel, Warszawa: Wydawnictwo KR,
1996. Formule ,to bylo“ (¢ca a été) tvori kostru druhé casti knihy.
5 Pojem aury Benjamin zavadi v textu Mata historia fo-
tografii (1931) a rozviji jej v eseji Dzieto sztuki w dobie repro-
dukcji technicznej (1936); srov. W. Benjamin, Aniot historii. Eseje,
szkice, fragmenty, vybér a iprava H. Ortowski, Poznan: Wydawn-
ictwo Poznanskie, 1996.
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9. Surovy (antiesteticky) styl

Kantor opakované deklaroval svou nechut k krase v tradi¢nim, ak-
ademickém smyslu - k estetizaci, k dokonalé formé, ke kompozi¢ni
harmonii.Jeho estetika byla negativni: definovala se negaci. Ne kra-
sa, ale osklivost. Ne harmonie, ale disonance. Ne nové, ale opotie-
bované. Ne dokonalé, ale nahodné. Tato filozofie se projevovala ve
vybéru jeviStnich prostorli - zni¢ené, zapomenuté mista namisto
elegantnich scén -, ve vybéru kostym1 a rekvizit, ve zplisobu zach-
azeni s télem herce.

Surova - antiesteticka - fotografie je vizualnim ekvivalentem této
filozofie. Vyznacuje se zamérnou nebo alespon akceptovanou tech-
nickou nedokonalosti: Spatnym zabérem (¢ast postavy preriznuta
okrajem zabéru), nevhodnym okamZikem (herec mezi gesty, s
otevienymi Usty, s némym vyrazem), Spatné osvétleni (preexpo-
nované pozadi, podexponovana hlavni postava), absence kom-
pozi¢ni myslenky. Tyto snimky vypadaji jako ndhodné, porizené
amatérem bez uméleckych ambici.

Zamérna antiestetika fotografie se vSak lisi od béZného amatéris-
mu - je to védomy umélecky postoj, nikoli nedostatek dovednosti.
Fotograf pracujici v tomto stylu vi, jak poridit ,dobrou” fotografii v
technickém i kompozi¢nim smyslu - a pravé proto se od této dokon-
alosti miiZe védomé odchylit. Toto odchyleni je uméleckym gestem
analogickym k Kantorovu gestu degradace: sniZeni vyznamu ma-
teridlu, zpochybnéni estetické hodnoty, uznani ndhody a chyby za
plnohodnotné prvky vyrazu.

Surovy styl je nejtézsi odliSit od obycejné, nepovedené amatérské
fotografie. Tato hranice je vSak podstatna: antiesteticka fotogra-
fie se nachazi na té spravné strané hranice, protoze existuje ve
védomém vztahu ke konvenci, kterou piekracuje. Normu nelze
prekrocit, aniz by ji clovék znal. Totéz platilo i pro Kantora: jeho
»,chudé divadlo“ bylo mozné jen proto, Ze Kantor dokonale znal
tradici divadla bohatého, estetického, dokonalého - a mohl ji
védomeé poprit.

Paradoxné mohou byt pravé drsné, neestetické fotografie v jistém
smyslu nejvhodnéjSim dokumentem Kantorova divadla. Odpovida-
jijeho estetice, respektuji jeho filozofii, nesnazi se zkraslovat to, co
bylo zdmérné nedopracované. Jsou odpovédi ve spravném jazyce.
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Tadeusz Kantor, foto: Wojciech Plewiriski, 1967




10. Metateatralni styl

Posledni z uvedenych stylt se tyka fotografie, ktera odhaluje svou
vlastni situaci: ukazuje zakulisi, tematizuje akt dokumentace a
predevsim zachycuje samotného Kantora jako postavu uvniti
predstaveni. Metateatralita ve fotografii Cricot 2 piimo vyplyva z
metateatrality samotného Kantorova divadla.

Kantor od urcitého okamziku - ptinejmensim od inscenace
,Mrtvd trida“ - staval béhem predstaveni na jevisti nebo v jeho
bezprostiedni blizkosti: viditelny, v tmavém obleku, sledujici
predstaveni, které sdm vytvoril. Nachazel se na specifickém misté:
nebyl hercem (nehraje Zadnou roli), ale nebyl ani divakem (byl
tvlircem a dcastnikem déni). Byl sdm sebou - Kantorem - jako
soucast predstaveni. Jeho pritomnost na jevisti nebyla nahodna
ani technicky nezbytna: Kantor mohl stat v zakulisi. Zvolil vSak byt
viditelny, byt soucasti jevistniho obrazu.

Tato metateatralni piitomnost reZiséra-stvoritele-ucastnika byla
filozofickym gestem. Kantor, stojici na jevisti, rozbijel divadelni ilu-
zi nikoli brechtovskym odstupem, ale doslovnosti - tim, Ze fyzicky
byl tam, kde se odehravalo predstaveni, a zaroven ziistal sam se-
bou. Byl svédkem svého vlastniho dila a zaroven jeho soucasti -
coZ je samo o sobé paradoxem, ktery utvari celé jeho uméni.

Fotografie, které zachycuji Kantora mezi jeho herci béhem pred-
staveni - nikoli béhem zkousky, ale béhem samotného piedstaveni
- jsou dokumentem tohoto paradoxu. Ukazuji tviirce uvnitr dila,
reZiséra v zabéru vedle postav, které sam ztvarnuje. Dochazi zde
k prolomeni ¢tvrté fotografické stény: obvykle divadelni fotogra-
fie zachycuje predstaveni, nikoli jeho autora, ktery predstaveni
sleduje. Zde se tyto dvé roviny - predstaveni a metapiedstaveni
- prekryvaji.

Metateatralni styl zahrnuje také snimky odhalujici mechanismy
divadelni produkce: viditelné osvétlovaci kabely, fotografa v zabé-
ru, publikum vmisené do scény (v Kantorovych predstavenich,
casto uvadénych v nekonvencnich prostorech, byla hranice mezi
hledistém a jevistém casto plynuld). Takové fotografie se nesnazi
udrZovat iluzi Cistého predstaveni — zaznamenavaji udalost v jeji
uplnosti, s celym okolim, s celym produkénim aparatem.

V Sirsi perspektivé metateatralni styl odpovida na otazku, kterou
si sam Kantor kladl: co je divadlo ve vztahu k realité? Neodpovida
na ni primo, ale prostrednictvim formy: tim, Ze ukazuje, Ze pred-
staveni a jeho dokumentace jsou mozZné soucasné, Ze fotoaparat
miiZe byt na jevisti, Ze reZisér mizZe byt soucasti predstaveni, Ze
hranice jsou konvencni - a Ze tato konvencnost je jednim z nejza-
jimavéjSich témat uméni.
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Predstavena typologie je ze své podstaty nedokonala. Deset vy-
mezenych fotografickych stylli se navzajem prekryva, prolina a v
jednotlivych snimcich se realizuje soucasné: fotografie mize byt
performativni i expresivni zaroven, miZe spojovat antiportrét
s pamétovym rozmeérem, muize byt formalné strohd a zaroven
metateatralni ve svém obsahu. Zadny fotograf nepracuje v jed-
iném, ¢istém reZimu - kazdy se v zavislosti na okolnostech, situaci
a intuici pohybuje mezi jednotlivymi rezimy.

Tato typologie ma vSak analytickou hodnotu pravé diky své ne-
dokonalosti. Ukazuje, Ze fotografie Cricot 2 neni homogennim,
monolitickym archivem - je to mnohovrstevnaty, komplexni ko-
mentari k divadlu, které samo o sobé bylo mnohovrstevnatou a
komplexni reflexi povahy obrazu, €asu, paméti a pritomnosti.
KaZzdy z fotografickych stylii zkouma jiny aspekt tohoto divadla:
dokumentarni zachycuje jeho prostorovou podobu, reportazni
jeho tvirci procesy, performativni jeho energii, inscenovany jeho
vztah ke kopii a originalu, expresivni styl jeho estetiku, objektovy
styl jeho filozofii predmétu, antiportrétni styl jeho pojeti herce,
pamétovy styl jeho zakorenéni v paméti a smrti, surovy styl jeho
antiesteticky postoj, metateatralni styl jeho sebeuvédoméni.

Spolecné tyto styly tvori archiv, ktery je sam o sobé interpretaci -
nejen zaznamem toho, co bylo, ale i ndvrhem na pochopeni toho,
¢im to bylo. V tomto smyslu nestoji fotografie Cricot 2 za Kan-
torovym divadlem jako jeho stin: stoji vedle néj, v jistém smys-
lu naproti, jako druhy hlas v rozhovoru o tom, co je obraz a co je
¢as. Tento rozhovor pokracuje, dokud jsou zachované fotografie
prohliZeny - a dokud si divaci kladou otazky, na které chtél Kan-
torovo divadlo odpovidat.

Na tomto misté stoji za to pripomenout myslenku samotného
Kantora, ktery v jednom ze svych teoretickych textd zdlraznil, Ze
umeéni neni reprodukci reality, ale jejim prekrocenim - vytvorenim
nové, autonomni reality, ktera existuje vedle kazdodenni reality, v
napéti s ni, nikoli jako jeji odraz.® Divadelni fotografie — alespon
ta sebeuvédomeéld, ktera presahuje pouhou dokumentaci - usiluje
0 néco podobného: ne o reprodukci predstaveni, ale o vytvoreni
vlastni existence, vlastni reality obrazu. V nejlepsich ptipadech fo-
tografii Cricot 2 se tato aspirace napliiuje. A toto naplnéni je moZna
nejtrvalejsi soucasti dédictvi divadla, které se samo odsoudilo k
pomijivosti.

6 Srov. teoretické spisy a manifesty Kantora shromazdéné
ve svazcich: T. Kantor, Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974,
vybér a red. K. Plesniarowicz, Wroctaw: Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, 2000; tyz, Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984,
Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, 2004.
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Inscenace ,At' zahynou umélci’, foto: Maurizio Buscarino, 1986

kapitola Il.

mavurizio buscarino a fotografie cricot 2.

mezi dokumentem a zjevenim.
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Ze vsech fotografii, ktefi doprovazeli Tadeusze Kantora a jeho
Cricot 2, zaujima Maurizio Buscarino vyjimec¢né misto - a tato
vyjimecnost vyZaduje vysvétleni, nebot nejde pouze o otazku tal-
entu ani dokonce o zvlastni uméleckou citlivost. Jde spiSe o otaz-
ku jistého zvlastniho vztahu: mezi fotografem a divadlem, mezi
obrazem a udalosti, mezi vidénim a porozuménim. Buscarino ne-
dokumentoval Kantorovo divadlo z pozice vnéjSiho pozorovatele
- pronikal do jeho vnitini logiky, ptrijimal jeho pravidla, uvazoval v
jeho kategoriich. Vysledkem tohoto vztahu je album Kantor. Cirkus
smrti (Edition Sturzfliige, 1997)7 , vydané sedm let po umélcové
smrti, které nenf ani tak sbirkou fotografii, jako spisSe ucelenym fo-
tografickym dilem s vlastni dramaturgii a vlastni filozofickou tezi.

Nazev alba je vymluvny a programovy. Cirkus smrti — circo della
morte — neni citdtem z Kantora, ale Buscarinovou interpretaci:
navrhem na chapani celého divadla Cricot 2 jako prostoru, v némz
smrt neni tématem ani motivem, ale organiza¢nim principem.
Cirkus jako divadelni forma s vlastni tradici - Zongléri, akrobati,
klauni, zvirata, publikum zirajici na riziko a zazrak - se prekryva
s Kantorovym ,teatrum smrti“ a vytvari postavy, které se Buscari-
no snazi zachytit: postavy na hranici, v pozastaveni mezi Zivotem
a smrti, vdznosti a grotesky zaroven. Toto spojeni vypovida néco
podstatného o Buscarinové fotografickém mysleni: nehleda jeden
interpretacni kli¢, ale drzi jich nékolik najednou a nechava je znit
spolecné.

Tato kapitola se pokousi analyzovat Buscarinovy fotografie na
trech drovnich. Prvni, biograficko-kontextualni, rekonstruuje vz-
tah fotografa ke Kantorovu divadlu a okolnosti vzniku alba. Druha,
typologicka uroven, konfrontuje Buscarinovy fotografické strat-
egie s typologii popsanou v predchozi kapitole - ukazuje, které
typy realizuje, které prekracuje a které tvir¢im zplisobem de-
formuje. Treti, fenomenologicka troven, odkazuje na Heidegger-
ovu koncepci uméleckého dila jako mista, kde se otevira pravda,
a na Ingardenovu ontologii divadelniho dila a klade otazku, ¢im
je Buscarinova fotografie ve vztahu ke Kantorové inscenaci: jeho
stopou, jeho interpretaci, nebo snad - v jistém smyslu - autonom-
nim dilem.

7 M. Buscarino, Kantor. Cyrk $mierci / Kantor. Il circo della
morte, Torino: Edition Sturzfliige, 1997.
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1. Buscarino a Kantor: historie vztahu

Maurizio Buscarino patii ke generaci italskych fotografti, pro néz
divadlo nebylo ani tak pfedmétem dokumentace, jako spise pro-
storem umeéleckého mysleni. Narodil se v roce 1943 a po cela de-
setileti byl spjat s italskou divadelni scénou - fotografoval mimo
jiné Giorgia Strehlera, Luca Ronconiho a Daria Fo - a vypracoval
pristup k divadelni fotografii, ktery védomé prekracoval hranici
mezi dokumentem a interpretaci. Jeho snimky nebyly pouhymi
zaznamy predstaveni - byly to vize divadla, budované se stejnou
preciznosti i autonomnim umeéleckym zamérem.

S Kantorem a Cricot 2 se Buscarino poprvé setkal béhem ev-
ropskych turné divadla v osmdesatych letech. Cricot 2 patril v té
dobé k nejvyznamnéj$im jeviim evropského avantgardniho divad-
la: po uspésich inscenaci Mrtvd trida (1975) a Wielopole, Wielopole
(1980) byl Kantor uznavanym umélcem, o kterého se uchazely
nejvétsi festivaly. Buscarino fotografoval predstaveni souboru Cri-
cot 2 predevsim v Itdlii, kde byl Kantor obzvlasté cenén a Casto
hostoval - ve Florencii, Milané a Rimé. Italské divadelni kruhy pti-
jimaly Kantorovo divadlo s nadSenim, které nebylo pouhou médou
avantgardy: bylo to uznani spiiznénosti, pocit, Ze Kantor uvazuje
o divadle zptsobem, ktery se hluboce shoduje s nejvyznamnéjsimi
proudy italské reflexe o Zivém uméni.

Vztah mezi Buscarinem a Kantorem nebyl vztahem fotografa a
jeho modelu - byl to vztah dvou umélci, kteri si navzajem rozumé-
li, aniz by museli cokoli vysvétlovat. Buscarino chapal, co Kantor
na divadle nesnasi: okazalost, psychologismus, burZoazni poradek
na jevisti. Chapal také, ¢eho si Kantor ceni: strohosti, télesnosti,
pritomnosti véci a tél v jejich nezpracované hmotné podobé. Tato
vzdjemnad porozuméni vytvorila podminky pro vyjimecnou fo-
tografii - fotografii, kterd nemusela Kantorovo divadlo vysvétlo-
vat, protoZe vychazela ze stejné citlivosti.

Album Kantor. Cirkus smrti, vydané v roce 1997 nakladatelstvim
Edition Sturzfliige, je plodem tohoto dlouholetého vztahu. Obsa-
huje fotografie z rznych predstaveni a riiznych obdobi ¢innos-
ti souboru Cricot 2, usporadané ani ne chronologicky, ani podle
jednotlivych predstaveni, ale podle vnitini logiky, kterou by bylo
mozné popsat jako dramaturgickou: album ma sviij rytmus, své
napéti, své vrcholy i zklidnéni. Je to kompozi¢ni dilo, nikoli archiv.
Toto rozliseni je zasadni pro pochopenti toho, jakou roli hraje Bus-
carinova fotografie ve vztahu ke Kantorovu divadlu.
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2. Buscarino ve vztahu Kk typologii divadelni
fotografie

2.1. Pouzivané styly

Pri srovnani Buscarinovy fotografie s typologii popsanou v prvni
kapitole je obtiZné zaradit jeho praci do jedné kategorie - a pravé
tato obtiZnost je sama o sobé informativni. Buscarino uplatiiuje
nékolik stylli soucasné, avsak zplisobem, ktery jejich vyznam méni
jiZ samotnym jejich spojenim.

Nejblize mu je expresivni (malifsky) styl. Fotografie z Cirkusu

smrti pracuji s drastickym kontrastem cerné a bilé, s hlubokou
cernou pozadi, kterd z temnoty vynasi siluety a tvare, a se zamér-

Inscenace ,Mrtvd trida’, foto: Maurizio Buscarino, 1976




nou zrnitosti fotografického materialu. Buscarino pracuje s ex-
pozici stejné€, jako malif pracuje s tdnem: tma je u né€j aktivni, neni
to nedostatek svétla, ale samostatna hmota, do niZ jsou postavy
ponoreny. Tato temnota — oscurita — je u Buscarina védomym
filozofickym nastrojem: temnota jako prostor, z néhoz se vynoruje
to, co je viditelné, jako podminka vidéni, nikoli jeho negace.

Stejné vyrazny je i styl vzpominkovy (archeologicky). Buscari-
novy fotografie jsou prodchnuty pocitem ¢asu: tvaie hercli vypada-
ji jako tvare z jiné epochy, kostymy pripominaji minula desetileti a
celkova barevna tonina snimku - chladnj, stribrité Seda, tmava -
ma v sobé néco z patiny. Pri prohliZeni alba sedm let po Kantorové
smrti a nékolik let po nékterych z fotografovanych predstavenich

Inscenace ,Wielopole-Wielopole’, foto: Maurizio Buscarino, 1980
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se divak nevyhnutelné ocita v pozici nékoho, kdo sleduje stopy po
nécem, co jiz pominulo. Buscarino si toho zrejmé je védom a tuto
perspektivu buduje zamérné: jeho fotografie vypadaji, jako by byly
porizeny z pozice budoucnosti, ktera se ohliZi zpét.

Pritomny je také portrétni (antiportrétni) styl: tvare herct Cri-
cot 2 jsou u Buscarina tvaremi-maskami, figurami, typy. Buscari-
no fotografuje tvare v divadelnim make-upu s takovou blizkosti a
takovou presnosti osvétleni, Ze se stavaji zaroven velmi konkrét-
nimi a zcela odtrZenymi od reality: vidime pory kiiZe, vrasky, nap-
nuté svaly - a zaroven vidime masku, znak, ikonu. Toto dialektické
napéti mezi konkrétnim a typickym, mezi individualnim a arche-
typalnim, je jednim z nejvyraznéjsich ryst Buscarinovy fotografie.

A konecné metateatralni styl: Buscarino se v zabéru Kantorovi
nevyhyba. Kantor - vtmavém obleku, s cigaretou, pozorujici - se na
fotografiich objevuje jako ustfedni postava nebo jako pritomnost
na okraji, vZdy vSak jako nékdo, kdo vi, Ze je fotografovan, a kdo to
akceptuje. V téchto zabérech neni faleSna prirozenost reportaze:
Kantor na Buscarinovych fotografiich si je védom fotoaparatu, je
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s nim ve vztahu. Pravé toto vzajemné uznani - fotografa fotogra-
fovanym a fotografovaného fotografem - dodava témto snimkim
zvlastni status.

2.2. PrekraCované styly

Stejné diilezité je to, co Buscarino nedéla - které styly z typologie
prvni kapitoly mu jsou v zasadé cizi.

Buscarino nepracuje v dokumentarnim (archivni) stylu v uzsim
smyslu. Jeho fotografie se nesnazi zachovat kontinuitu jevistniho
déje, nevytvareji uceleny obraz prostoru predstaveni, neusiluji
o uplnost. Naopak - jsou radikalné selektivni: vybiraji okamzik,
fragment, detail a upoustéji od kontextu. Divak, ktery si prohlizi
album Cyrk smierci, se z néj nedozvi, jak vypadalo predstaveni jako
celek - nepozna usporadani scény, neporozumi chronologii. Bus-
carina nezajima predstaveni jako produkt: zajima ho udalost jako
intenzita.

Cizi je mu také reportazni (procesni) styl - alesponi v tradi¢nim
smyslu. Buscarino nefotografuje zakulisi, zkousSky ani pripravy.
Nezajima ho divadlo ve fazi vzniku, ale divadlo ve fazi byti - v
okamziku plné intenzity jeviStni udalosti. Jedna se o volbu filozo-
fickou, nejen estetickou: Buscarino se domniva, Ze pravda Kantor-
ova divadla se zjevuje v priibéhu predstaveni, nikoli pied nim.

Inscenovany (rekreacni) styl je mu zcela cizi. Buscarino nic near-
anZuje, nezada o opakovani, nerekonstruuje. Kazda jeho fotogra-
fie zachycuje skute¢ny okamzik - i kdyz je tento okamzZik velmi
peclivé vybran a zaramovan. Tato oddanost skuteCnosti udalosti je
pro jeho fotografickou filozofii zasadni.

2.3. Vlastni styl: syntéza a prekroceni

Buscarinova fotografie je né¢im vic nez jen souctem styld, které
uplatiiuje. Vytvari svij vlastni, jedinec¢ny styl, ktery by se dal -
hledame-li vystizny vyraz - nazvat stylem epifanickym. Epifanie,
v literarnim i filozofickém smyslu, je nahlé odhaleni skryté pod-
staty véci: okamzik, kdy skrz povrch kazdodennosti pronika néco
hlubsiho, kdy se obyCejné necekané stava neobycejnym, kdy konk-
rétni odhaluje sviij absolutni rozmér.
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Fotografie Buscarina z Cirkusu smrti maji tuto epifanickou kvalitu.
Zachycuji okamziky, v nichZ je Kantorovo divadlo nejvice samo se-
bou - v nichz se jeho filozofie stava viditelnou v konkrétnim gestu,
tvari, usporadani tél. Nejedna se o okamziky efektni v divadel-
nim smyslu: Buscarino malokdy fotografuje velkolepé finale c¢i
spektakularni skupinové scény. Fotografuje spiSe okamziky ticha
v pohybu, napéti pred gestem, pritomnost, ktera se pravé stava
nepritomnosti. Jsou to okamziky, které béhem predstaveni trvaji
zlomek sekundy - Buscarino je zachycuje a zastavuje, ¢imzZ z nich
Cini body soustredéni celého smyslu Kantorova divadla.

Inscenace , Wielopole-Wielopole®, foto: Maurizio Buscarino, 1980
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Inscenace ,Wielopole-Wielopole®, foto: Maurizio Buscarino, 1980

3. Fenomenologie Buscarinovy fotografie
3.1. Heidegger: umélecké dilo jako odhaleni pravdy

Heideggerova analyza umeéleckého dila, obsazend predevsim
v eseji Pivod uméleckého dila (Der Ursprung des Kunstwerkes,
1935/1950)8, navrhuje chapani uméni jako mista, kde se otevira
pravda byti - aletheia, odhalovani, vynaseni ze skrytu. Umélecké
dilo pro Heideggera neni reprezentaci reality ani vyjadfenim sub-

8 M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki [Der Ursprung des
Kunstwerkes, 1935/1950], in: téhoz, Drogi lasu, prel. ]. Gierasimi-
uk a kol., Warszawa: Fundacja Aletheia, 1997, s. 7-62.
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jektivnich prozitkl tvirce: je to udalost, v niZ se néco, co dosud
bylo skryté, stava viditelnym. Van Goghovy boty nejsou pro Heide-
ggera vérnym zobrazenim konkrétniho paru bot - jsou otevienim
se svétu venkovské bidnosti, namahy, zemé, celému Daseinu ven-
kovského rolnika, jemuz tyto boty slouzily. Umélecké dilo umoznu-
je tomuto svétu zjevit se jako zrejmy.

Pro Heideggera je klicovym pojmem napéti mezi zemi a svétem:
zemé je to, co klade odpor, co nelze zcela uchopit a vyjadrit -
hmotnost, odolnost materialu; svét je to, co se otevira a rozjasnuje,
co dava smysl a kontext. Velké umélecké dilo toto napéti udrzuje:
nerozresi je ve prospéch zadné ze stran, ale nechava jej trvat jako
produktivni konflikt, jako Streit - spor, ktery je zdrojem pravdy.

Tento pojmovy nastroj mimoradné presné vystihuje Buscarinovu
fotografii. V jeho snimcich predstavuje ,zem“ materialita fotogra-
fie: zrnitost emulze, télesnost hercii, konkrétnost rekvizit a pros-
toru. Buscarino neestetizuje, nevyhlazuje - nechava zemi byt zemi,
material byt materidlem. Zaroven se z této hmotnosti vynoruje
svét: Kantorova filozofie, otazky o smrti a paméti, o pritomnosti a
nepritomnosti, o tom, ¢im je clovék tvari v tvar casu. Napéti mezi
temnotou fotografického pozadi a osvétlenou tvari herce je u Bus-
carina pravé tim heideggerovskym sporem mezi zemi a svétem:
zadny z prvkil nezvitézi, oba pretrvavaji v plodném napéti.

Heidegger piSe, Ze umélecké dilo vytvari a utvari otevreny pros-
tor - Lichtung, doslova mytinu, prihled -, v némZ se byti mize
odhalit. Buscarinova fotografie je takovym otevienym prostorem:
pti prohliZeni alba Cyrk §mierci vstupujeme do prizoru, v némz
Kantorovo divadlo odhaluje svou podstatu. Nedozvidame se, jak
predstaveni vypadalo - objevujeme, ¢im bylo jako myslenka, jako
otazka, jako filozofie ztélesnéna v télech a predmeétech.

Dilezité je, Ze Heidegger zdiraziuje, Ze pravda odhalovana
umeéleckym dilem neni pravdou v koresponden¢nim smyslu - nej-
de o shodu obrazu s realitou. Je to pravda ve smyslu odhaleni: dilo
odkryva néco, co by bez néj zlistalo skryto. Fotografie Buscarina je
pravdiva ne proto, Ze vérné dokumentuje Kantorova predstaveni,
ale proto, Ze odhaluje jejich skrytou podstatu - to, co bylo v samot-
ném predstaveni pritomno, ale nebylo vzdy viditelné pro divaka
ponoteného do pribéhu piredstaveni.

3.2. Ingarden: ontologie divadelniho dila a jeji dlsledky pro fo-
tografii

Roman Ingarden ve své zasadni praci O literdrnim dile (1931)° a
v pozdéjsich analyzach uméleckého dila obecné navrhl ontologii

9 R. Ingarden, O dziele literackim. Badania z pogranicza on-
tologii, teorii jezyka i filozofii literatury [Das literarische Kunst-
werk, 1931], prel. M. Turowicz, Warszawa: PWN, 1960; prob-
lematiku divadelniho dila Ingarden rozebira mj. v: téhoz, Studia z
estetyki, sv. [-1II, Warszawa: PWN, 1957-1970.
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Inscenace ,Mrtvd trida’; foto: Maurizio Buscarino, 1976

umeéleckého dila zaloZenou na pojmu vrstev: literarni dilo je mno-
hovrstevnata struktura, v niZ se zvukova, vyznamova a vrstva zo-
brazenych predméti pirekryvaji a spolecné tvori celek. U divadel-
niho dila - které Ingarden analyzoval samostatné - je situace jesté
sloZitéjsi: predstaventi je realizaci dramatického textu (pokud ta-
kovy existuje), ale tato realizace ma charakter udalosti, procesu,
je jedinec¢na. Divadelni predstaveni je ve své podstaté pomijivym
dilem - ne proto, Ze by to tak nahodou dopadlo, ale proto, Ze jeho
ontologicka struktura je strukturou udalosti, nikoli objektu.

V pripadé Kantorova divadla je situace jesté radikalnéjsi, protoze
Kantor zadsadné odmital primat dramatického textu: jeho pred-
staveni vychazela z vizualnich ideji, ze scénickych impuls{, z hmoty
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objekti a tél, nikoli z hotového textu, ktery by byl realizovan. Ne-
existuje tedy zadny plivodni text, vii¢i némuz by predstaveni bylo
sekundarni realizaci. Inscenace je sama o sobé prvnim a jedinym
dilem - a zaroven pomijivym, odsouzenym k zaniku.

Co je ve svétle této ontologie divadelni fotografie? Ingarden
nam umoZnuje tuto otazku presné formulovat. Fotografie neni
divadelnim dilem: postrada jeho mnohovrstevnatou strukturu,
neni udalosti odehravajici se v Case, nezapojuje ziva téla hercii a
divakd. Je né¢im zasadné odliSnym - dvourozmérnym, nehybnym
obrazem, ktery zachovava urcity aspekt divadelni udalosti, avSak
radikalné redukuje jeji mnohovrstevnatost.

Tato redukce vSak nemusi byt neuspéchem. Ingarden rozliSuje
mezi dilem v jeho plné mnohovrstevnatosti a konkretizaci dila:
konkretizace je to, co vznika v aktu recepce - pri setkani dila s
divakem. Kazda konkretizace je jina, protoZe kazdy divak do ni
vnasi své zkuSenosti, znalosti a citlivost. Divadelni fotografie je
zvlaStnim druhem Kkonkretizace: je to konkretizace provadéna
fotografem, vybavenym fotoaparatem a citlivosti, ktery z
mnohovrstevnaté divadelni udalosti vyzdvihuje jeden aspekt,
jednu vrstvuy, jeden okamzik - a tuto konkretizaci zvécnuje.

Fotografie Buscarina je v tomto smyslu mimoradné bohatou konk-
retizaci: nezredukuje predstaveni na jeho vizualni povrch, ale snazi
se proniknout do jeho hlubsich vrstev - k tomu, co by Ingarden
nazval vrstvou zobrazenych predmétt a jejich metafyzickych kval-
it. Metafyzické vlastnosti jsou u Ingardena ty aspekty dila, které
lze jen téZko primo popsat, ale které rozhoduji o jeho hlubokém
vyznamu: vzneSenost, tragika, groteska, tajemnost. Buscarino
fotografuje pravé tyto metafyzické vlastnosti Kantorova divadla:
jeho groteskni vzneSenost, jeho tragickou grotesku, jeho tajemnou
hmotnost.

3.3. Fotografie jako treti dilo

Porovname-li perspektivy Heideggera a Ingardena, Ize navrhnout
nasledujici tezi: Buscarinova fotografie z Cirkusu smrti neni doku-
mentem Kantorova divadla ani jeho kopii. Je to treti dilo — au-
tonomni umeélecky vytvor, ktery vzeSel ze setkani dvou uméleckych
svétl: Kantorova divadla a Buscarinovy fotografické predstavivo-
sti.

Heidegger naznacuje, Ze kazdé skutecné umélecké dilo otevira
svilij vlastni svét - je samostatnym mistem odhalovani pravdy,
které neni odvozeno od zZadného jiného dila. Buscarinovy fotogra-
fie, obecné shromazdéné v Cirkusu smrti, oteviraji sviij vlastni svét:
maji sviij vlastni rytmus, své vlastni napéti, svou vlastni dramatur-
gii. Album jako celek je kompozi¢nim dilem - ma sviij zacatek, své
stredni ¢asti s riznou intenzitou, své finale. Tato kompozic¢nost je
tvirci, nikoli reprodukéni.
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Ingarden zase umoziuje si uvédomit, Ze jako konkretizace divadel-
niho dila je Buscarinova fotografie mimoradné presna a hluboka
- saha do vrstev, které mnoho divadelnich fotografii nechava bez
povSimnuti. Buscarino zhmotiuje nikoli povrch predstaveni, ale
jeho podstatu: to, co by Ingarden nazval metafyzickymi vlastnost-
mi dila. V tomto smyslu jsou jeho fotografie néc¢im vic neZ jen doku-
mentem - jsou filozofickou interpretaci vyjadrenou fotografickym
jazykem.

4. Pravda tvorby: Buscarino a Kantorova koncepce
reality

Dosavadni analyzu je tfeba doplnit o rozmér, ktery je mozna ne-
jdilezitéjsi: o to, jak se Buscarinova fotografie vztahuje ke Kan-
torové koncepci umélecké tvorby. Kantor si po cely svlij umélecky
zivot kladl otazku, co je to tvlrci akt - co je to setkani umélce s ma-
teridlem, jak se z chaosu vynoruje forma, jak miiZe néco nezivého
oZit na jevisti.

Koncepce ,realita nejnizsiho radu“ - kterou Kantor po léta rozvi-
jel ve svych teoretickych spisech a manifestech - predpoklada, Ze
skutecna umeélecka sila nespociva v dokonalosti formy, ale v in-
tenzité setkani s materialem. Jevistni material by mél byt degra-
dovany, chudy, zbaveny estetického lesku - pravé proto, Ze takova
chudoba otevira mozZnost skute¢né pritomnosti: kdyz nejsou zad-
né dekorace, zlistadva samotna udalost, samotné setkani, samotny
kontakt mezi Zivym a mrtvym.

Buscarino tuto filozofii chape a uplatiiuje ji ve své vlastni fo-
tografické praxi. Jeho fotografie jsou ,chudé“ v kantorovském
smyslu: nejsou akademicky krasné, nejsou technicky dokonalé
tak, aby zakryvaly stopy fotografického procesu. Zrnitost, kontrast,
cernd, z niZ se vynoruji siluety - to vSe jsou ekvivalenty Kantor-
ovy materialni chudoby. Buscarino nechce krasné fotografie; chce
fotografie pravdivé - a pravdivost v jeho fotografickém slovniku
znamena zhruba totéz, co v Kantoroveé divadelnim slovniku: inten-
zitu pritomnosti, jedinecnost udalosti, stopu reality vynesené ze
skrytu.

Pravé proto Buscarinovy fotografie vypovidaji o ,pravdé tvor-
by u Kantora“ l1épe nez dokumentarni fotografie: protoZe nezaz-
namenavaji pouze vysledek tvorby - zaznamenavaji samotnou
intenzitu, samotnou kvalitu byti-v-tvorbé, ktera byla pro Kantora
nejdiilezitéjsi. Buscarino nefotografuje predstaveni - fotografu-
je udalost v jeji ontologické hloubce: okamZik, kdy se materialita
scény stava metafyzickou pritomnosti, kdy se télo herce stava pos-
tavou, kdy se ubohy predmét stava nositelem pameéti.
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5. Album jako dilo: kompozice a dramaturgie Cirku-
su smrti

Samostatnou otazkou, ktera si zaslouzi zvlastni pojednani, je al-
bum Cirkus smrti jako celek: jako objekt, jako kompozic¢ni dilo,
jako narativni navrh. Fotografické album je zvlaStnim Zanrem
- neni sbirkou fotografii, ale jejich sekvenci, a jako sekvence ma
svou vlastni logiku, sviij vlastni rytmus, svou vlastni dramaturgii.

Buscarino komponuje Cirkus smrti s ohledem na celek: fotografie
jsou vybirdny a usporadany tak, aby vytvarely vypravéni, které ma
vlastni smysl nezavisly na chronologii predstaveni. Album neni
prehledem tvorby Cricot 2 - je to fotograficky esej o povaze tohoto
divadla. Zac¢ina intenzivnimi snimky, plnymi pohybu a napéti tél;
postupné uvadi tvare - blizké, témér portrétni, plné soustredént;
vrcholi skupinovymi snimky, v nichZ se lidské postavy a figuriny
stavaji nerozeznatelnymi; kon¢i snimky ticha a prazdnoty, v nichz
je pritomnost jiZ jen vzpominkou.

Tato dramaturgie alba odpovida dramaturgii samotného Kantor-
ova divadla: i jeho predstaveni zacinala intenzitou, postupné se
zahustila, dosahla vrcholu v obrazech s maximalni vyznamovou a
smyslovou hustotou, aby skoncila v tichu nebo v ritualnim ztiSent.
Buscarino prevadi tuto dramaturgii do jazyka alba: pouze z fo-
tografii — bez textu, bez komentare - buduje strukturu, ktera je
poctou struktuie Kantorovy myslenky.

Zapozornost stoji také samotna fyzicka podoba alba: format, papir,
tisk. Cyrk smierci je vydan zptisobem, ktery podtrhuje fotografie:
tmavé pozadi stranek, vysoka kvalita tisku zdlraznujici hloubku
cerné barvy, format poskytujici kazdému snimku dostatek prosto-
ru. Tyto vydavatelské rozhodnuti jsou prodlouZenim Buscarinovy
filozofie: album neni merchandisingovym dopliikkem divadelniho
predstaveni, ale samostatnym uméleckym dilem.
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Fotografie Maurizia Buscarina z Cirkusu smrti predstavuji v
historii dokumentace Kantorova divadla samostatny a jedineCny
fenomén. Realizuje nékolik z fotografickych styli popsanych v
prvnikapitole - expresivni, pamétovy, antiportrétni, metateatralni
-, avsak realizuje je soucasné a zpiisobem, ktery kazdy z nich
transformuje prostiednictvim vzajemného plisobeni. Nejedna se
vSak o prosty soucet téchto stylii: jde o vlastni fotograficky styl,
ktery by se dal nazvat epifanickym - stylem odhalovani skryté
podstaty prostrednictvim presného vybéru okamziku a zabéru.

Fenomenologicka analyza umoZnuje tuto jedineCnost presné
popsat. Z Heideggerova pohledu je Buscarinova fotografie dilem,
které odhaluje pravdu Kantorova divadla - nikoli vérnym zobra-
zenim, ale odhalenim toho, co bylo v predstaveni skryto: napéti
mezi zemi a svétem, mezi hmotnosti a smyslem, mezi pritomnosti
a nepritomnosti. Z Ingardenova pohledu jde o mimoradné hlubok-
ou a presnou konkretizaci divadelniho dila - konkretizaci, ktera
saha k metafyzickym kvalitdm predstaveni a zviditeliuje je ve fo-
tografickém médiu.

Fotografie Buscarina jsou nakonec dlikazem toho, Ze vztah mezi
fotografii a divadlem nemusi byt vztahem mezi dokumentem a do-
kumentovanym. MiiZe to byt vztah mezi dvéma dily, dvéma zptiso-
by uvaZovani, dvéma pokusy o odpovéd na stejnou otazku: co je
to pritomnost ve svété, ktery neustale pomiji. Kantor tuto otazku
kladl v divadle; Buscarino ji klade ve fotografii. Setkani téchto dvou
odpovédi - v albu Cyrk smierci - je jednim z ojedinélych ptipadd,
kdy se umélecky dokument sam o sobé stava uméleckym dilem.
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Inscenace ,UZ se sem nikdy nevrdtim“ - foto: Caroline Rose, 1980

kapitola Ill.

caroline rose a fotografie cricot 2.

mezi vérnosti a otazkouv.
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Nazev alba Caroline Rose zni jako otazka, kterou by mohl poloZit
sam Kantor: Era possibile fotografare il teatro di Tadeusz Kantor?'°
- Bylo moZné vyfotografovat divadlo Tadeusze Kantora? Tato otaz-
ka neni rétoricka. Nepredpoklada predem ani zapornou odpovéd
- zoufalstvi fotografa nad nefotografovatelnou pomijivosti - ani
kladnou - triumf dokumentu nad prchavosti udalosti. Je to filo-
zofickd otazka v tom nejplnéjsim smyslu: otazka, ktera zlistava
otevirena po prohlédnuti kazdé fotografie v albu, ktera se vraci na
posledni strance a neda se uzavftit. V tomto pozastaveni otazky bez
odpovédi spociva snad nejhlubsi fotograficka pravda o Kantorové
divadle.

Caroline Rose je fotografka z jiné tradice neZ Maurizio Buscarino.
Ital vyriistal zumélecké fotografie spojené s divadelni avantgardou,
z fotografického mysleni, které chtélo byt rovnocennym tvircim
gestem viici fotografovanému predstaveni. Francouzka Rose je fo-
tografkou kulturniho dédictvi - architektonickych pamatek, sakral-
nich interiérdi, hmotné kultury, predmétii poznamenanych his-
torii. Fotografovala Louvre, katedralu Notre-Dame, rimské kostely,
stopy Zidovské kultury ve vychodni Evropé. Jeji fotograficky jazyk
se formoval v kontaktu s trvalymi vécmi - s hmotou, ktera prekon-
ala cas a chce byt zachycena jako svédectvi. Setkani této citlivo-
sti s Kantorovym divadlem - divadlem par excellence pomijivym,
divadlem, které deklarovalo svou vlastni neschopnost trvat - je
stretem, ktery vyvolava neobycejné fotografické napéti.

Rose fotografovala predstaveni souboru Cricot 2 v priibéhu mno-
ha let - od hry Mrtvd trida (1975) aZ po Dnes mdm narozeniny
(1991), tedy po celou dobu posledniho, nejznaméjsiho obdobi ¢in-
nosti divadla. Jeji fotografie byly prezentovany na vystavach v Cric-
otece (2007), v Palazzo Grifoni v San Miniato (2008) avroce 2013
se vratily na symbolické misto — do Wielopola Skrzynskiego,
méstecka Kantorova détstvi, kde fotografické vystavy dialoguji se
samotnou podstatou jeho paméti. Samotny nazev vystavy - a alba
- v italském prekladu naznacuje, Ze fotografka Rose si tuto otazku
kladla po celou dobu trvani této dlouholeté dokumentace. Otazku
o moznosti, nikoli o jistote.

Tato kapitola se pokousi analyzovat fotografie Caroline Rose na
stejnych tiech Urovnich jako ptredchozi kapitola vénovana Busca-
rinovi. Prvni Uroven, biograficko-kontextudalni, rekonstruuje okol-
nosti jeji dlouholeté ptitomnosti v Kantora divadle. Druha troven,
typologicka, konfrontuje jeji fotografické strategie s typologii
popsanou v prvni kapitole. Treti arovern, fenomenologicka, se pta
- opét prostirednictvim Heideggera a Ingardena, ale také samot-
né fotografky - na ontologicky status téchto snimki ve vztahu k
divadlu, které nechtélo byt fotografovano.

10 C. Rose, Era possibile fotografare il teatro di Tadeusz Kan-
tor?, Paris: vlastni vydani / édition de I'auteur, 2005.
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1. Rose a Kantor: rackové za rybarskym ¢lunem

Sama Rose popsala svou dlouholetou pritomnost v Kantora divadle
poetickym obrazem, ktery je zaroven fotograficky velmi presny:
»jako rackové tahnouci za rybatskou lod’kou“. V tomto obrazu se
skryva celd fenomenologie jejiho vztahu k Cricot 2. Rackové nejsou
soucasti posadky lodi - neurcuji kurz, nevhazuji sité, neodpovidaji
za Ulovek. Nejsou vSak ani nahodnymi pozorovateli - jsou neustale
pritomny, neinavné leti za clunem, priletély ne nahodou, ale pro-
to, Ze je néco pritahuje, a ziistavaji tak dlouho, dokud ¢lun pluje. V
tomto obrazu je velka fotograficka upfimnost: Rose si nenarokuje,
zZe by byla spolutviirkyni Kantorova divadla, ani dokonce jeho nez-
bytnou dokumentaristkou. Pfiznava si roli vnéjsi, roli , byt u*, niko-
li byt v, A zaroven je tato vnéjsi role zvlastni: vérna, dlouhodobj,
po léta se vracejici.

Rose vidéla Kantorova predstaveni v Nancy, PariZi, Varsave, Flor-
encii, Milané, Zenevé, Norimberku, Londyné, Benatkach, Toulouse,
Antverpdch, Lille - seznam mést je sdm o sobé dokumentem néce-
ho dtlezitého: dokumentem putovani Kantorova divadla, jeho ev-
ropského rozsahu, jeho neustalé cesty. Fotografka, ktera sama tuto
cestu absolvovala vice neZ patnact let, neni dokumentaristkou jed-
noho predstaveni - je svédkyni cesty. A prave tato perspektiva ces-
tovatele - nékoho, kdo vidél tytéZ postavy v PariZi i ve Florencii, v
Londyné i ve Wielopolu - dodava fotografiim Caroline Rose jejich
specificky charakter. Nejsou to fotografie jednordzového pozor-
ovani. Jsou to fotografie dlouhodobého doprovazeni.

Ve svém textu z roku 1991 Rose popisuje Kantora jako ,vybus-
nou, vytrvalou a pratelskou bytost, jako ,¢lovéka-instituci®, jako
»~umeénti, které se odehrava pred nasimi o¢ima“ Tyto tii pojmy jsou
klicové pro pochopeni jejich fotografii. Clovék-instituce - tedy
nékdo, u koho se hranice mezi osobou a dilem zcela setrela, kdo
se sam stal uméleckou udalosti. Uméni odehravajici se pred oci-
ma - tedy néco, co neni dokoncené, neni uzaviené, ale odehrava
se v pritomném case, vyzZaduje pritomnost jako podminku své
existence. ,Uméni-katedrala“ - tedy néco, co ma architektonicky;,
prostorovy rozmeér, néco, v ¢em se ¢lovék nachdazi, a ne néco, co se
pozoruje zvenci. Tyto tfi obrazy se skladaji do fotografického pro-
jektu, ktery Rose realizovala moZna ne zcela védomeé, ale s hlubok-
ou dislednosti.

Za zminku stoji specifika jejiho fotografického pozadi. Rose se po
léta zabyvala sakralni architekturou a hmotnym dédictvim - pros-
tory, které byly postaveny proto, aby trvaly, a které pretrvavaly
po staleti. Kantor byl jejim uméleckym protipélem: tvoril pro
pomijivost, pro udalost, pro okamZik. Stiet této architektonické
citlivosti - vychované na dlouhém trvani, na hmoté odolné vici
Casu - s divadlem, které se samo odsoudilo k zmizeni, vytvari ve
fotografiich Rose zvlastni napéti. Fotografuje pomijivé tak, jako
by Slo o architekturu: s presnosti, s diirazem na svétlo, s uctou k
formé. A to je jeji umélecké rozhodnuti - at’' uz védomé ¢i ne - ne-
nechat Kantorovo divadlo zmizet v rozmazaném gestu strohého
dokumentu.
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Cricotage ,Kde jsou snéhy ddvnych casii’, foto: Caroline Rose, 1984

2. Rose ve vztahu k typologii divadelni fotografie
2.1. Pouzité styly

Fotografie Rose spadaji do nékolika fotografickych stylii popsanych
v prvni kapitole, avsak jejich charakteristika se diametralné lisi od
Buscarina - a tento rozdil svédci o tom, Ze Kantorovo divadlo bylo
mozné fotografovat ze zasadné odliSnych pozic a Ze Zzadna z téchto
pozic neni jedinou spravnou.
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Rose nejvyraznéji uplatiiuje styl, ktery by se dal - vracime-li se
k typologii z prvni kapitoly - nazvat expresivnim (malii'skym),
avs$ak realizuje jej jinak neZ Buscarino. Buscarino pracoval s tem-
notou jako s aktivni hmotou - jeho ,erna“ byla hlubok3, pohlcu-
jici, dramaticka. Rose pracuje predevsim se svétlem: jeji fotogra-
fie jsou svétlejsi, vzdusnéjsi, bliZe stiibrné nez cerné toéniné. Tato
odlisSnost neni technickd - je filozoficka. Buscarino fotografoval
Kantorovo divadlo jako temnotu, z niZ vyzaruje jas. Rose ho fo-
tografuje jako jas vyzarujici z prostoru. Oba maji pravdu - a jejich
vzajemna odliSnost odhaluje, Ze Kantorovo divadlo bylo mezerou
mezi témito dvéma vlastnostmi.
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U Rose je velmi silné pritomny portrétni (antiportrétni) styl.
Jeji cit pro formu — kritiky popisovany jako ,neobycejny”“ — se
projevuje ve fotografiich tvari a postav hercli souboru Cricot 2 s
presnosti srovnatelnou s mistry portrétniho osvétleni. Tvare Kan-
torovych hercti jsou u Rose zietelné, soustiedéné a vypliuji zabér
celou svou konkrétnosti. Zaroven je tato konkrétnost v dialek-
tickém napéti s jeviStnim make-upem, kostymem a drzenim téla:
vidime tvar jako lidskou i jako masku zaroven - jako jednotlivce i
jako ikonu. Rose, vychazejici z tradice umélecké fotografie, doko-
nale chape, Ze tvar je mistem, kde se individualni a archetypalni
setkavaji a vyménuji si — a pravé toto misto vyuziva v kontextu
Kantorova divadla.

Objektovy styl - zaméfeny na ,bioobjekty“ Kantorova divadla -
se u Rose projevuje specifickym zptisobem. Jeji architektonické
oko, zamérené na stavebni a dekorativni detaily, zplisobuje, Ze fo-
tografuje Kantorovy rekvizity - lavice, figuriny, kufry, uniformy - s
podobnou peclivosti, s jakou fotografovala katedralni ornamenty
Ci strukturu zdi. Je v tom néco hluboce trefného: Kantorovy ob-
jekty pro néj byly tim samym, ¢im je sakralni architektura pro jeji
stavitele — hmotnou teologickou formou, nositelem transcen-
dence skrze hmotnost. Rose je fotografuje s naleZzitou uctou.

A konecné styl vzpominkovy (archeologicky): Rose fotografu-
je po celych Sestnact let trvani Kantorova divadla, od hry Mrtva
trida az po Dnes mdm narozeniny, a tento ¢asovy rozsah vnasi do
jejiho archivu perspektivu dlouhého trvani. Jednotlivé fotografie,
nahliZené jako celek, tvori kroniku pomijivosti: tytéz tvare herct
v pribéhu let, tytéZ postavy v jednotlivych inscenacich, ten samy
Kantor v rliznych evropskych méstech. Je v tom néco, co u Buscari-
na chybi - autobiograficky rozmér fotografujiciho subjektu: archiv
Caroline Rose je denikem jejiho vlastniho vztahu ke Kantorovu
divadlu, dokumentem néci vérnosti a vytrvalosti.

2.2. Prekracované styly

Rose, na rozdil od Buscarina, se dokumentarnimu (archivnimu)
stylu zcela nevyhyba. Jeji fotografie si Casto zachovavaji Citelnost
jeviStniho prostoru: lze z nich vycist vztahy mezi postavami, us-
poradani rekvizit, scénickou logiku obrazu. Nejedna se o kom-
promis ani o uméleckou slabost — je to, jak se domnivam, vyraz
odlisné fotografické filozofie. Rose véri, ze Kantorovo divadlo lze
vyfotografovat — alespon ¢astecné - a Ze tato vira, i kdyZ je odsou-
zena k neuplnosti, je poctivéjsi neZ estetické vzdani se pokusu.
Otazka jejiho alba - ,bylo to moZné?“ — predpoklada, Ze pokus stal
za to.

Cizi je ji vSak to, co je na Buscarinové fotografii mozna nejcharak-
prostrednictvim radikalni destrukce jeji informacni hodnoty. Bus-
carino systematicky nici kontext - vystrihuje fragment, ponori
jej do tmy, vybira okamzik pred nebo po udalosti - aby fotografie
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prestala ,mluvit o“ divadle a zacala ,byt“ divadlem. Rose se pred
touto hranici zastavuje. Jeji fotografie stale ,hovori o“ — a pravé

Kantorovo divadlo popsat, 1ze jeho podstatu vyjadrit v referencnim
rezimu?

2.3. Vlastni styl: fotografie jako vyslech

Vlastni styl Rose by se dal oznacit za styl tazavy. Jeji snimky to-
lik neprohlasuji, jako spiSe vyslychaji: ptaji se Kantorova divadla
na jeho tajemstvi. Buscarino si byl jisty, Ze toto tajemstvi vidi - a
fotografoval s touto jistotou, s pocitem, Ze fotoaparat je nastrojem
zjeveni. Rose se nachazi v hlubsi nejistoté: jeji nazev je otazkou,
nikoli tvrzenim. Tato nejistota neni fotografickou slabosti - je,
paradoxné, hlubsim pribliZenim k divadlu, které samo stavélo na

Cricotage ,Kde jsou snéhy ddvnych casti’, foto: Caroline Rose, 1984




Inscenace At zhynou umélci “ - foto: Caroline Rose, 1980




otazkach bez odpovédi, na nemoZnosti, na hranici mezi tim, co se
miiZe stat, a tim, co by nemélo byt moZzZné.

Interrogativni fotografie nehleda efektni obraz: hleda obraz, ktery
je sdm o sobé otazkou. Ve fotografiich Caroline Rose se vyskytu-
ji takové momenty - kdyZ herec hledi do objektivu zpiisobem,
ktery nelze jednoznacné interpretovat ani jako vziti se do role, ani
jako vystoupeni z ni; kdyZ Kantor stoji v zabéru s gestem, které
se vznasi nékde mezi zasahem a pozorovanim; kdyz je rekvizita
vyfotografovana s takovou presnosti, Ze prestava byt rekvizitou a
stava se otazkou o své vlastni existenci. V téchto momentech do-
sahuje fotografie Rose stejné hloubky jako fotografie Buscarina -
jenZe jinou cestou: ne destrukci informace, ale jejim maximalnim
zhuSténim.

3. Fenomenologie fotografie Caroline Rose

3.1. Heidegger: mozZnost odhaleni a jeji hranice

Kdyz se Heidegger v eseji Piivod uméleckého dila'! pta, jak dilo
odhaluje pravdu, odpovida: prostfednictvim napéti mezi zemi a
svétem, mezi tim, co se brani odhaleni, a tim, co odhaleni vyZaduje.
Velké umeélecké dilo toto napéti nerozresi - udrzuje je jako plod-
néco ze své podstaty nechce byt odhaleno? Kantorovo divadlo
bylo pravé takovou bytosti: zamyslené jako pomijivé, vytvorené z
hmoty zmizeni, vyznavajici, Ze jeho pravda existuje pouze v ¢ase a
skrze Cas vlastniho trvani.

Otazka Caroline Rose - ,bylo mozZné to vyfotografovat?“ - je ve
skutecnosti heideggerovskou otazkou: otazkou o hranici odhaleni.
Mize fotografie odhalit pravdu byti, které se samo utvari skrze
zakryvani? Kantor mnohokrat opakoval, Ze ho divadlo zajima jako
néco naprosto jedinecného, jako udalost, kterou nelze reprodu-
kovat. V tomto prohlaseni je néco z védomé ontologické politiky:
divadlo se brani fotografii jako ¢inu narusSujicimu jeho podstatu.
Rose tuto obranu zn4 a fotografuje navzdory ni - neignoruje odpor,
ale Cini z néj téma. Otazka, kterou album klade, je zdznamem to-
hoto odporu: divadlo klade odpor, fotografka jej vnima, a pravé v
tomto vnimani odporu se rodi jeji uméni.

Heideggerovska ,Lichtung” - prihled, v némz se mize byt odhalit
- ma u Rose zvlastni podobu. Neni to prihled jistoty: je to prihled
podminéné moznosti, priihled otdzky. Fotografie Rose nerikaji:
,tohle bylo Kantorovo divadlo” - fikaji: ,tohle jsem vidéla, kdyz
jsem u toho byla“ Tento rozdil je zasadni. Buscarino odhaloval pra-
vdu; Rose nabizi jeji moZnost. A moZna praveé tato epistemologicka
opatrnost - to ,mozna“ namisto ,kategorického” - je hloubéji kan-
toriovska, protoZe sam Kantor nikdy netvrdil, Ze vime, co je umént.
Neustale se na to ptal.

11 M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki, cit. dilo, s. 7-62.
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3.2. Ingarden: konkretizace jako vérnost a ztrata

Ingarden, kdyZ se zabyval ontologii divadelniho dila, rozliSoval
mezi dilem v jeho idedlni plnosti a kazdou konkrétni realizaci i
kaZdou konkretizaci v ramci vnimani. Kazda realizace predstaveni
je vzhledem k idedalni strukture dila netiplna; kazda konkretizace
divdkem je vybérem a transformaci. Divadelni fotografie je, jak
jsem psal v souvislosti s Buscarinem, zvlastnim druhem konk-
retizace: konkretizaci provadénou fotografem, vybavenym fo-
toaparatem a citlivosti, ktery z mnohovrstevnaté udalosti vyzdvi-
huje jednu vrstvu.

Rose vSak do této problematiky vnasi novy rozmér, ktery u Busca-
rina chybél: rozmér vérnosti si védomé vlastnich hranic. Ingarden
psal, Ze dobra konkretizace je ta, kterad dilo ,dopliuje” citlivosti
divaka - ktera pridava to, co schematicka struktura dila neobsa-
huje, a co ji doplniuje v konkrétnosti proZzitku. Konkretizace Caro-
line Rose je vyjimecna tim, Ze dopliiuje Kantorovo divadlo néc¢im,
co samo o sobé nemeélo: ¢asovou perspektivou dlouhého trvani,
archivem vérnosti, zdiznamem navratu. Zadny z fotografi Cricot 2
ho nedoprovazel tolik let a na tolika mistech. Toto dlouholeté do-
provazeni je zakomponovano do fotografie Rose jako jeji neviditel-
ny, avsak pritomny rozmér: vidime snimky z rtiznych let a riiznych
mést a citime, Ze nékdo po celou tu dobu byl u toho.

Ingarden také poukazoval na to, co konkretizace nedokaZe zachy-
tit: zvukovou, ¢asovou a télesnou pritomnost. Rose tyto omezeni
vnima a ¢ini z nich téma svého tazavého nazvu. ,Bylo mozné to
vyfotografovat?“ — to znamena: byla mozna fotograficka konkret-
izace, kdyz tolik vrstev unikalo fotoaparatu? Rose neodpovida ,ne“
- odpovida otevienou otazkou, kterad je uprimnéjsi nez jakako-
li kladna ¢i zaporna odpovéd. V této nejistoté realizuje ingarde-
novské chapani dila jako struktury, kterd neni nikdy plné konk-
retizovana - struktury, ktera vzdy presahuje kazdé své ztvarnéni.

3.3. Fotografie jako priznani nemoZnosti

Porovname-li Heideggeriv a Ingardendv pohled na fotografii
Caroline Rose, Ize navrhnout tezi, ktera je opakem teze o Busca-
rinové fotografii. Buscarino bylo ,tretim dilem“ - autonomnim
vytvorem, ktery vzesel ze setkani dvou uméleckych svétt a ktery
sam odhaloval pravdu Kantorova divadla. Rose je né¢im jinym: je
,Svédkem nemoZnosti“ - fotografkou, ktera se po léta pokouse-
la vyfotografovat néco, co bylo ze své podstaty pred fotografii
chranéno, a jejiZ vytrvalost v tomto nemoZném pokusu se sama o
sobé stala uméleckou formou.
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Inscenace At zhynou umélci “ - foto: Caroline Rose, 1980

Svédek nemozZnosti neni fotografem porazky. Je fotografem té
nejtézsi pravdy: Ze néco skutecné existovalo, a pravé proto se
to neda zachytit. Roland Barthes v knize Camera lucida napsal,
zZe fotografie je dilikazem toho, Ze néco bylo — ¢a a été, to-Ze-bylo'?
. Fotografie Caroline Rose jsou pravé timto dikazem obzvlastni
sily: diikazem toho, Ze Kantorovo divadlo bylo natolik skutec¢né,
Ze dokazalo fotografii vzdorovat. Divadlo, které se da vyfotogra-
fovat beze zbytku, které se pred fotoaparatem nebrani, je moZna
divadlem méné skutecnym - vice dekorativnim, vice vystavenym
na odiv. Kantorovo divadlo se branilo - a praveé tato obranyschop-
nost je, paradoxné, diikazem jeho ontologické vaznosti.

12 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, cit. dilo
Nazev francouzského originalu: La chambre claire; v mezinarod-
nim obéhu je kniha znama také pod nazvem anglického vydani
Camera Lucida.
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Fotografie Caroline Rose tedy nejsou ani tak dokumentem Kan-
torova divadla, jako spiSe dokumentem odporu, ktery toto divadlo
kladlo dokumentaci. V negativu kazdé povedené fotografie — v tom,
co na ni neni, v tom, co muselo zmizet, aby obraz mohl vzniknout
- je zapsana podstata Cricot 2. A moZna prave tato nepritomnost
v pritomnosti, tento nedostatek v zobrazovani, je nejhlubsi kanto-
rianskou kvalitou fotografii Rose: kvalitou vlastni divadlu, které se
budovalo na nepritomnych, na vracejicich se mrtvych, na prazd-
nych mistech po nécem, co jizZ neni.

4. Navrat k otazce: bylo to mozné?

Nyni se miizeme vratit k titulni otazce Rose a pokusit se na ni
odpovédét - i kdyZ odpovéd’ nebude jednoducha. ,Bylo mozné vy-
fotografovat divadlo Tadeusze Kantora?“

Prvni odpovéd, dokumentarni: ano - a stovky fotografii v archivu
CricotéKky jsou toho diikazem. Kantorova predstaveni byla fotogra-
fovana; jejich prostorova podoba, obsazeni, uspoiadani objektl
byly zaznamendany z rtznych uhll a v riznych inscenacich. Tento
druh fotografické moznosti nebyl nikdy zpochybmovan.

Druha odpovéd, fenomenologicka: ne - protoZe to, ¢im bylo Kan-
torovo divadlo jako zaZitek, jako intenzita setkani Zivych tél s
nezivymi objekty, jako rytmus dechu a ticha, jako fyzicka pritom-
nost Kantora-demiurga na jevisti, jako neprenositelna aura jed-
inecnosti - to zZadna fotografie nemohla zachytit. Kantor mél
pravdu, kdyz tvrdil, Ze ho divadlo zajima jako néco, co nelze repro-
dukovat.

Treti, umélecka odpovéd, kterou nabizi fotografie Rose: otazka je
dilezitéjsi nez odpovéd. ,Je to mozné?“ je jiz samo o sobé filozo-
fickym gestem, které chape Kantorovo divadlo 1épe neZ jakakoli
jistd odpovéd. Kantor stavél své divadlo na otazkach o mozZnosti -
Divadlo nemozné, Divadlo nulové, nemoZnost navratu, nemoznost
opakovani. Fotografka, ktera klade otazku ,Je to moZné?* vstupuje
do stejného zplisobu uvazovani. Klade kantorskou otazku ohledné
své vlastni fotografie.

Je v tom zvlastni filozoficka symetrie: Kantor se v celém svém
divadle ptal, zda je moZné skutecné divadelni déni - déni, které
neni iluzi, nenf konvenci, neni sekundarni napodobeninou Zivota,
ale samotnym Zivotem filtrovanym smrti. Rose se prostiednictvim
celé své fotografické tvorby pt4, zda je moZna skute¢na divadelni
fotografie - fotografie, ktera neni dokumentem, neni estetickou
ilustraci, ale samotnym divadlem filtrovanym fotoaparatem. Na
Zadnou z téchto otazek neexistuje definitivni odpovéd. A pravé to z
nich - z Kantora i Rose - déla umélce v plném smyslu tohoto slova.
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5. Album jako architektura paméti

Album Caroline Rose - Era possibile fotografare il teatro di Tade-
usz Kantor? - je navrhem odliSnym od Buscarinova Cyrku smrti
nejen fotograficky, ale i architektonicky. Buscarino komponoval
své album jako predstaveni: s dramaturgii, vrcholy, zklidnénim,
vlastnim rytmem. Rose své album komponuje spiSe jako kroni-
ku - nebo, bliZe k jeji skutecné zkusenosti, jako priivodce sakralni
architekturou: vede nas pres jednotlivé prostory, jednotliva pred-
staveni, jednotliva léta, pricemZ zachovava urcity rad, urcity res-
pekt k chronologii, k mistiim, ke konkrétnosti udalosti.

Tato architektonickost ma hluboky smysl v kontextu Kantorova
divadla, které samo o sobé bylo architekturou paméti: budovanim
prostoru, v némzZ mohou piebyvat duchové. Wielopole, Wielopole
bylo architekturou, ktera ztvarnovala diim détstvi jako prostor
obyvany mrtvymi. Mrtvd trida byla architekturou Skolni tiidy jako
vézeni Casu. Album Rose buduje podobnou architekturu: prostor, v
némz lze znovu obyvat Kantorovo divadlo - ne jako v predstaventi,
ale jako v misté paméti. Kazda fotografie je mistnosti, do niZ vstu-
pujeme a v niZ je na chvili pfitomno to, ¢eho jiZ nent.

Za pozornost stoji dvojjazy¢nost nazvu alba v jeho italském vydani
- ,Ediz. italiana e inglese“. Tato dvojjazyCnost je vyznamnym ge-
stem: Kantorovo divadlo bylo divadlem v polstiné, nesrozumitelné
pro vétsinu evropskych divakd, a prave tato nesrozumitelnost ver-
balniho textu otevirala prostor pro porozuméni prostiednictvim
obrazu, gesta, téla. Album Rose tuto strukturu zachovava: otazka
je poloZena v italstiné a anglictiné, fotografie jsou beze slov. V tom-
to beze slovném obrazu spociva odpoveéd na nemoznost: obraz
promlouva tam, kde slovo ml¢i. Divadelni fotografie je nemoZnym
prekladem, ktery se vSak uskuteciiuje — a pravé tato uskute¢néna
nemoznost je jejim uméleckym smyslem.

Fotografie Caroline Rose z divadla Tadeusze Kantora predstavuji
samostatny jev, ktery je obtiZné zaradit - a pravé tato obtiZnost
je jejich nejhlubsim rysem. Uplatiiuje nékolik fotografickych styli
popsanych v prvni kapitole - expresivni, portrétni, objektovy,
pamétovy -, avSak uplatniuje je zptisobem podiizenym jinému, na-
diazenému projektu: projektu otdzky o moZnosti. Rose nedochazi
k zavériim; Rose se pta. A prave tato otazka - kladena po Sestnact
let, v nékolika evropskych méstech, s fotoaparatem namifenym
na divadlo, které nechtélo byt fotografovano - je jejim skute¢nym
dilem.
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Cricotage ,Kde jsou snéhy ddvnych casti’, foto: Caroline Rose, 1984
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Fenomenologicka analyza umoznuje tuto jedinecnost presné pop-
sat. Z heideggerovského pohledu fotografie Caroline Rose primo
neodhaluje pravdu Kantorova divadla — odhaluje pravdu o hranici
odhaleni: pravdu o tom, Ze urcité bytosti se brani zjevnému odha-
leni a Ze tato obranyschopnost je jejich ontologickou hloubkou. Z
ingardenovského pohledu je to konkretizace védoma si svych vlast-
nich omezeni - konkretizace, ktera obohacuje mnohovrstevnatost
divadelniho dila svou jedine¢nou hodnotou: dlouhodobou vérnos-
ti, archivem navratu, zaznamem pritomnosti-pobliz.

Srovnani fotografii Rose s fotografiemi Buscarina odhaluje, Ze
Kantorovo divadlo bylo bytosti natolik filozoficky obsahlou, Ze jej
bylo mozné fotografovat z podstatné odliSnych uhli a pokazdé
zachytit jinou jeho pravdu. Buscarino fotografoval jistotu - a tato
jistota otevirala hloubku. Rose fotografovala pochybnost - a tato
pochybnost otevirala otazku. Oba méli pravdu. A tato vzajemna
neredukovatelnost jejich pravd je snad nejkrasnéjsim dikazem
toho, Ze Kantorovo divadlo bylo skutecné velkolepé: velkolepé
jako kazda bytost, kterou nelze vyCerpat jedinou interpretaci, jed-
inym pohledem, jedinym fotoaparatem.

Otazka Caroline Rose ziistava oteviena: ,era possibile?“ Bylo to
mozné? A bude to mozné i nadale - tak dlouho, dokud bude nék-
do prohliZet jeji fotografie a klast si tuto otazku znovu, vlastnima
oCima, ve svém vlastnim case. To je zfejmé jedina moZna odpovéd:
moznost vyfotografovat Kantorovo divadlo trva tak dlouho, jak
dlouho trva otazka o této moznosti. A ta nestarne.
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Inscenace ,Wielopole-Wielopole’, foto: Caroline Rose, 1986
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Galerie ,Krzysztofory” - ,16Ze” divadla Cricot 2, foto: Jacek Maria Stoktosa, 60. léta.

kapitola IV.

jacek maria stoktosa a fotografie cricot 2.

svedek zevnitr.
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Dosavadni kapitoly vénované fotografii Cricot 2 budovaly své filo-
zofické napéti kolem jednoho zdsadniho rozliSeni: vné a uvnitf.
Buscarino prichazel zvenci jako fotografujici umélec, ktery pron-
ikal do vnitrni logiky Kantorova divadla prostrednictvim citlivo-
sti, porozuméni a estetické spriznénosti. Rose prichazela zvenci
jako fotografka kulturniho dédictvi, ktera diky dlouholetému do-
provazeni nechala vnéjsi pohled proménit se ve formu vérnosti.
Oba, i v téch nejintimnéjSich momentech své fotografie, zlistavali
na druhé strané jevisté - pozorovateli, byt vyjimecnymi a hluboce
ponorenymi do pozorovaného svéta.

Jacek Maria Stoktosa zaujima v tomto srovnani radikalné odlisné
misto - a tato odliSnost neni otazkou miry, ale kategorie. Stoktosa
byl dvacet let hercem divadla Cricot 2. Hral v ném nikoli jako pro-
fesionalni herec, ktery chodi do prace, ale jako vytvarny umélec,
grafik a fotograf, jehozZ umélecka biografie se proplétala s his-
torii Kantorova divadla od roku 1963 - kdy jako devatenactilety
vstoupil do stroje na Zidle ve hi‘e Silenec a jeptiska - a% do Kantor-
ovy smrti v roce 1990. Toto divadlo fotografoval, pricemz v ném
zaroven zastaval roli herce, pritele, dokumentaristy a nezavislého
umeélce. Fotografoval z vnitiku.

Tato situace - fotograf, ktery je zaroven ucastnikem dokumen-
tované udalosti, svédek, ktery je zaroven hercem - je v historii
divadelni fotografie vyjimecnym a filozoficky slozitym pripadem.
Vytvari zcela odliSnou epistemologickou strukturu nez vnéjsi fo-
tografie: jiné poznani, jiny pristup, jiny vztah k tajemstvi, jinou
odpovédnost. Vytvari vSak také jina omezeni, jiné slepé skvrny,
jiné nemoznosti. Stoktosa vi o Kantorové divadle véci, které ani
Buscarino, ani Rose nemohli védét - a nevidi véci, které oni vidé-
li pravé proto, Ze stali mimo. Tato kapitola je pokusem o popsani
této odlisné pozice a jejich fotografickych disledki.
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Galerie ,Krzysztofory” - ,16Ze” divadla Cricot 2, foto: Jacek Maria Stoktosa, 60. léta.

1. Stoklosa a Kantor: spolecna biografie

Vztah Jacka Marii Stoktosy s Tadeuszem Kantorem mél charak-
ter, ktery rozhodné presahuje bézny vztah fotografa s fotografo-
vanym. Byl to vztah geneticky — zakotfenény hloubéji nez jakykoli
umélecky projekt. Kantor béhem okupace chodil na obédy do rod-
ného domu Stoktosy na ulici Siennej v Krakové. Teta umélce byla
hereckou v predvalecném divadle Cricot. Pravé tato sounalezitost
se spole¢nym krakovskym prostiedim - prostiredim, v némz byly
hranice mezi domovem a ateliérem, mezi Zivotem a uménim vzdy
jen podminéné - je zakladem, z néhoz vyrostl cely jejich pozdéjsi
vztah.
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KdyZ v roce 1963, v Sestnacti ¢i sedmnacti letech, prisel Stokto-
sa ke Krzysztoforovym - teta ho tam zavedla, aby ho predstavi-
la starému znamému -, Kantor ho okamzité zamestnal. Ne k fo-
tografovani: k hrani. Ve hre Bldzen a jeptiska - realizaci myslenky
Divadla nula, ve které hlavni roli hralo strojni zarizeni sestavené ze
zidli a lidé se bezmocné potykali s mechanickym chaosem - sedél
Stoktosa uvnitr tohoto stroje a udaval mu rytmus. Byl jedinym
Clovékem, ktery se strojem spolupracoval. Jak sam fekl v rozhov-
oru pro Casopis Szum: ,Byl jsem jedinym Clovékem, ktery s timto
strojem spolupracoval, a jsem na to hrdy.“ Tato hrdost - klidné vy-
jadrend po vice nez padesati letech - je diikazem toho, Ze vstup do
Kantorova stroje byl formativnim zazitkem.

Stoktosa studoval na Akademii vytvarnych uméni v Krakové - ne-
jprve na katedre priamyslového designu, poté (po vylouceni kviili
fotografické vystavé, nikoli kviili politice) na katedre grafiky, kter-
ou absolvoval diplomovou praci v roce 1972. Soubézné s rozvojem
vlastni tvorby - umélecké grafiky, kreativni fotografie, konceptual-
ni ¢innosti v ramci Druhé skupiny zaloZené v roce 1967 s bratry
Janickymi - pokracovala i jeho pritomnost v Cricot 2. Dvacet let
byl divadelnim hercem, ucastnikem evropskych turné, clovékem,
ktery znal Kantorovo divadlo ze stranky, kterou zadny vnéjsi po-
zorovatel nemohl vidét: ze strany vnitrku stroje, ze strany téla na
jevisti, ze strany zkousek, ze strany rozhovort u cigarety v Satné.

Stoktosa zacal fotografovat Kantorovo divadlo velmi brzy - jeho
archiv zahrnuje snimky z let 1963-1990, tedy prakticky celou his-
torii jeho plisobeni v Cricot 2. Za zminku stoji zvlastni charakter
fotografického zadani, které obdrZel: vedeni Krakovské skupiny
- v osobé Stanistawa Balewicze a samotného Tadeusze Kantora
- mu svérilo pripravu rozsahlé fotografické reportaze ze Zivota
Galerie Krzysztofory. Mél fotografovat Cleny Krakovskeé skupiny a
jejich dila, predstaveni souboru Cricot 2, happeningy, vernisaze,
diskuse a zivot v kavarnach. Pokyny byly lakonicky presné: fo-
tografie mély byt volné a zajimavé, a predevSim mély zachycovat

vvvvvvv
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stane za ukol je fotografovat. Jak se fotografuje to, v ¢em se clovék
nachazi?

Stoktosa fotografoval Kantora i mimo divadlo - jeho soukromi,
kazdodennost, okamziky mimo ramec predstaveni. Toto archiv
soukromi predstavuje samostatnou kapitolu, ktera presahuje
divadelni fotografii v uzZSim smyslu, ale je s ni neoddélitelné spjata:
stejny fotoaparat, stejny cloveék za objektivem, stejny Kantor - ale
ve zcela jiném vztahu. Soukromé snimky umeélce a pritele maji ji-
nou filozofickou pozici neZ snimky predstaveni. V obou pripadech
Stoktosa fotografuje nékoho, s kym sdili néco zasadné odliSného
od toho, jak s nim mohli sdilet Buscarino ¢i Rose.
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2. Stoklosa ve vztahu k typologii divadelni fotografie

2.1. Pouzivané styly - a jejich transformace prostiednictvim
vnitiniho postoje

Srovnani Stoktosovych fotografii s typologii popsanou v prvni
kapitole prinasi prekvapivé zjisténi: Stoktosa realizuje stejné
styly jako externi fotografové, avSak s fundamentalné odliSnym
zanrovym zameérenim. Jde o rozdil mezi nabytymi znalostmi a
proZzitymi znalostmi - a tento rozdil je z fotografického hlediska
rozhodujici.

Reportazni (procesni) styl — fotografovani zkousek, priprav,
tvirciho procesu — u Stoktosy ztraci charakter vnéjsiho pohledu
a stava se nécim bliz§im zaznamu vlastni zkuSenosti. KdyZ externi
fotograf zachycuje Kantora na zkousSce, vidi ho jako tviirce v akci
— fascinujiciho, nedostupného, tajemného. Stoktosa je na zkousSce
ucastnikem. Kantor na jeho fotografiich ze zkousek neni zjevenim
umeélce-stvoritele pozorovaného z odstupu, ale obrazem kolegy,
Séfa, Clovéka, s nimz se za chvili bude bavit. Tato blizkost méni
vSe: odstrafiuje auru, vnasi konkrétnost. Stoklosovy fotografie z
zkouSek maji - pokud souhlasime s timto zjednoduSenim - méné
teatralnosti a vice reality. Pravé proto jsou neocenitelnym doku-
mentem: ne divaka procesu, ale tcastnika.

Metateatralni styl - fotografovani Kantora uvnitf predstaveni,
odhalovani mechanismi reziséra-stvoritele - nenf u Stoktosy odh-
alujicim gestem, ale gestem prirozenym. Kantor v zabéru Stoktosy
neni pristiZzen ani odhalen: je vidén. Externi fotograf, kdyz fotogra-
fuje Kantora na jevisti, zachycuje néco, co je obvykle chranéno
divadelni konvenci oddélujici reZiséra od publika. Stoktosa fo-
tografuje nékoho, s kym kazdy den sdili prostor. Metateatralita
jeho snimki neni vysledkem odhaleni - je vysledkem znamosti.

Portrétni (antiportrétni) styl se u Stoktosy realizuje se zvlastnim
napétim: fotografuje tvare hercd, které znd mimo jeviste, jejichz
tvar bez make-upu je mu stejné dobre znama jako tvar v grotesce.
Toto dvoji vidéni - skrz make-up i za make-upem zaroven - vnasi
do jeho antiportréti dialektiku, kterda je vnéjSimu fotografovi
nepristupna. Buscarino mohl vidét masku; Stoktosa vidi soucasné
masku i tvar za ni. Jeho antiportrét je ze své podstaty sloZitéjsi:
nemiize herce redukovat na pouhy znak, protoze ho zna jako
Clovéka. Tato nemoZnost Uplné depersonalizace je mozna jeho
umeéleckym omezenim - ale je to také fotograficka pravda o tom,
¢im byl herec Cricot 2: ¢lovékem, nikoli loutkou, i kdyZ ho Kantor
chtél ucinit figurkou.
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Tadeusz Kantor s ,rekvizitou” z inscenace ,Mrtvd tiida’, foto: Jacek Maria Stoktosa, 1976

A konecné objektovy styl - zaméfeny na bioobjekty Kantorova
divadla - nabyva u Stoktosy hmatového rozméru. Vnéjsi fotograf
miiZe obdivovat Kantoriiv bioobjekt skrz objektiv; Stoktosa se ho
dotykal. Védél, jak vazi Skolni lavice, jak voni staré dievo divadel-
nich stroj{, jak se v dlani drZzi kuftik, se kterym hral. Tato hmatova
znalost - znalost téla, nikoli oka - se v jeho fotografiich objekti
stava neviditelnou, avsak pritomnou dimenzi. KdyZ fotografuje
rekvizitu, kterou drZel v rukou, jeho snimek nese informaci, kter-
ou Zadné jiné oko nemfiZe zprostredkovat.
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2.2. Vlastni styl: fotografie jako dvoji denik

Pokud by se fotografie Buscarina dala oznacit za epifanickou a fo-
tografie Rose za interrogativni, pak by se fotografie Stoktosy dala
nazvat autobiografickou - avsak v dvojim smyslu: je to autobi-
ografie fotografujictho a zaroven autobiografie fotografovaného,
protoZe jejich Zivotopisy se po dvacet let prolinaly. Stoktosa fo-
tografovanim Kantorova divadla zachycuje sviij vlastni umélecky
Zivot - tutéZ udalost, jiZ se sdm Ucastni. Jeho archiv predstavuje
zaroven dveé kroniky: Kantorovu i svou vlastni.

Tato autobiograficka dvoji povaha vytvari zvlastni typ fotografické
subjektivity - nejde o subjektivitu umeélecké vize (jako u Busca-
rina) ani o subjektivitu vnéjsSiho pozorovani (jako u Rose), ale o
subjektivitu ucasti. Stoktosova fotografie z generalky na hru Vodni
slipka je dokumentem této generalky - a zaroven je dokumentem
zkuSenosti Clovéka, ktery na této generalce byl, ktery vi, jak znél
sal, co Kantor rikal, jak vonélo dievo podlahy. Tato znalost neni na
fotografii viditeln4, ale je v ni pritomna jako jeji podminka: bez ni
by fotografie v této podobé nevznikla.

3. Fenomenologie Stoklosovy fotografie
3.1. Heidegger: dilo jako prebyvani

Heidegger v eseji Stavét, bydlet, myslet'® psal o rozdilu mezi po-
bytem v prostoru a obyvanim prostoru. Pobyt je neutralni - je to
pritomnost téla na misté. Obyvatelstvi je vztah: ¢lovék, ktery misto
obyv4, s nim vstupuje do vztahu, v némz ho toto misto utvari a on
utvari je. Obyvatelstvi je formou byti-ve-svété, nikoli pouze byti-
u-svété. Rozdil mezi Buscarinem a Stoktosou - mezi vnéjsim fo-
tografem a fotografem-hercem - je pravé rozdilem mezi pobytem
a obyvanim.

Buscarino chodil na Kantorova predstaveni. Stoktosa v nich
obyval - po dvacet let, v desitkach inscenaci v nékolika desitkach
evropskych mést. Kantorovo divadlo pro néj nebylo predmétem
pozorovani, ale existencidlnim prostredim: mistem, kde umélecky
dospival, formoval svou citlivost a rozvijel sviij vlastni tviirc¢i jazyk.
KdyZ fotografoval toto divadlo, fotografoval své vlastni prebyvani
v ném.

13 M. Heidegger, Budowac¢, mieszka¢, mysle¢, in: téhoZz,
Budowa¢, mieszka¢, myslec. Eseje wybrane, vybér a uprava K.
Michalski, Warszawa: Czytelnik, 1977.
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Heideggertiv koncept odhalovani pravdy prostirednictvim
uméleckého dila nabyva v tomto kontextu novy rozmér. Externi fo-
tograf odhaluje pravdu Kantorova divadla prostrednictvim svého
vlastniho fotografického dila - prostfednictvim tviréiho aktu,
ktery je autonomnim gestem. Stoktosa odhaluje pravdu divadla
prostiednictvim své vlastni piitomnosti v ném: jeho fotografie
neni ani tak autonomnim dilem, jako spisSe stopou pobytu. Nejed-
na se o Heideggerovo treti dilo vzniklé ze setkani dvou uméleckych
svétl - je to zaznam jednoho svéta nahliZzeného zevnitf jednou z
jeho nedilnych soucasti.

Heidegger také psal, Ze pravda v umeéleckém dile se odhaluje jako
spor mezi zemi a svétem - napéti mezi tim, co se brani odhaleni
(zemé, hmotnost, odpor materialu), a tim, co se otevira a rozjasiu-
je (svét, smysl, kontext). U Stoktosy je toto napéti obzvlasté inten-
zivni: zemé, v niz Kantor tvoril - konkrétni téla, konkrétni objekty,
konkrétni prostor krakovskych Krzysztoforl - je Stoktosové zna-
ma z fyzické zkuSenosti. Nemusi se k ni ptibliZovat skrze objektiv:
byla jeji soucasti. Pravé tato nadmeérna blizkost k zemi vSak miize
ztéZovat pristup ke svétu - k filozofickému rozméru divadla, ktery
vnéjsi pozorovatel miiZe zachytit pravé diky odstupu. Stoktosa je
tak blizko zemé, Ze nékdy mozna nevidi svét.




3.2. Ingarden: ontologie herce-dokumentaristy

Ingarden ve své ontologii divadelniho dila kladl otazku ohledné
postaveni herce: ten je, podle Ingardenovy terminologie, nastro-
jem realizace dila - materialem, skrze ktery se dilo ztélesnuje - ale
zaroven je samostatnou bytosti: clovékem s vlastnim vnitrkem,
vlastni psychologii, vlastnim ¢asem. Tato dialektika mezi nastro-
jem a subjektem je podle Ingardena konstitutivni pro ontologii
herectvi: herec musi byt zaroven priihledny pro dilo (odevzdat
mu své télo) a neprihledny (zachovat si vlastni identitu, protoze
mrtva loutka neni hercem).

Stoktosa jako herec-fotograf vnasi do této dialektiky novou,
necekanou komplikaci. Je nastrojem realizace dila (hraje v pred-
staveni, je soucasti jeviStniho obrazu) a zaroven je pozorovatelem
a dokumentaristou dila (fotografuje predstaveni, ve kterém hraje).
Toto dvoji byti - uvnitf i vné zaroven, byti prvkem obrazu a zaroven
tvlircem obrazu - je ontologicky paradoxni: v Ingardenové analyze
herectvi se dosud nikdy neobjevil subjekt, ktery je soucasné v dile
i u dila, ktery je prvkem konkretizace a sam konkretizaci provadi.

Tento paradox ma konkrétni fotografické diisledky. Stoktosa
nemiiZe fotografovat predstaveni, kdyZ v ném sam hraje - nemize
byt soucasné v ,stroji Zidli“ i za objektivem. Jeho fotografie z pred-
staveni, které dokumentuji scény, jichZ se sam uc¢astni, musely vzni-
knout v jinych okamzicich: béhem zkouSek, pred predstavenim, po
ném nebo kdyz zrovna nebyl na jevisti. Zde se v jeho dokumentaci
nachazi slepa skvrna - to, co Stoktosa nemtize vyfotografovat: sdm
sebe v predstaveni, sebe jako soucast divadelniho obrazu. Tato
mezera piredstavuje filozoficky dlileZitou informaci: fotograf-herec
ma pristup ke vSemu kromé své vlastni jeviStni pritomnosti. Jeho
archiv je nepritomnosti sebe sama jako herce - kompletni ve vSech
ostatnich ohledech, ale netplny prave tam, kde je jeho uCast nejin-
timnéjsi.

3.3. Fotografie jako télo-v-pameéti

Merleau-Ponty - jehoz fenomenologie téla je v tomto kontextu
nenahraditelnym doplikem Heideggera a Ingardena - psal, Ze télo
neni ani tak nastrojem vnimani, jako spiSe subjektem vnimani:
nevidime skrze télo jako skrze nastroj, ale télo je tou formou byti-
ve-svété, z niz vnimani vyrista. Télo v sobé nese znalosti, které
mysl nedokaze plné verbalizovat — praktické, ztélesnéné, predre-
flexivni znalosti. Fenomenologové to nazyvaji télesnou znalosti
nebo habitudlni znalosti.**

Stoktosa disponuje v souvislosti s Kantorovym divadlem télesnym
poznanim, jaké zadny jiny fotograf nemél: poznanim vyplyvajicim
z dvacetiletého plisobeni v tomto divadle. Jeho télo vi, jaké to je stat

14 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji
[Phénoménologie de la perception, 1945], prel. M. Kowalska, J.
Migasinski, Warszawa: Fundacja Aletheia, 2001.
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na jevisti v prostoru navrzeném Kantorem, jak funguje dech herce
vstupujiciho do vztahu s divadelnim strojem, jak kiiZe reaguje na
studené svétlo ve scénach smrti. Tato télesna znalost neni na fo-
tografiich viditelna - v zabéru ji nelze spatfit -, ale je podminkou,
z niZ tyto fotografie vyrilstaji. Je to ptda, z niZ Stoktosovo vidéni
Cerpa urcity druh bezprostrednosti a konkrétnosti, ktera je pro
vnéjsiho divaka nemoZna.

Barthes psal ve Svétlé komore o punctu - o tom zvlastnim bodu,
ktery boda, ktery pronika, ktery vyzdvihuje fotografii z davu os-
tatnich.’® U Stoktosy ma punctum jeho fotografii doslovny charak-
ter: je to bod, ktery kdysi sam obyval svym télem. KdyZ fotografuje
kout scény, na které hral, ma jeho snimek jinou hustotu nez snimek
téhoz mista porizeny nékym, kdo tam nikdy nestal. Fotograf, ktery
byl sam fotografovanym, nese ve svém vidéni stopu vlastni pritom-
nosti v tom, co vidi. Jedna se o zvlastni formu fotografické pameéti:
paméti zapsané nejen v emulzi, ale i v téle fotografa.

4. Paradox vnitfnosti: co je vidét a co neni vidét
Zevnitr

Analyza Stokltosova postoje vyZaduje konfrontaci s paradoxem,
tem jeho pripadu: zarucuje pobyt uvniti hlubsi ptistup k pravdé,
nebo ji naopak zakryva? Tato otazka neni rétoricka - ma zavazné
duisledky pro pochopenti jeho fotografie.

Na jedné strané: Stoktosa vidi véci, které jsou vnéjSim fotografim
nepiistupné. Vidi Kantora v momentech tviir¢tho napéti pred
divadelnim predstavenim - ne jako umélce-ikonu, ale jako
soustredéného, nervozniho, premyslejiciho ¢lovéka. Vidi herce
mimo jejich role - v Satné, na chodbé, ve chvilich, kdy opada
divadelni maska. Fotografuje prostory, které publikum nikdy nev-
idélo: zakulisi, ateliér, soukromi souboru. Jeho archiv ma vrstvy,
které archivy externich fotografii nemaiji.

Na druhou stranu: Stoktosa moZna nevidi to, co vidi vnéjsi po-
zorovatel, pravé proto, Ze je prili§ blizko. Vnéjsi pohled ma své
epistemické vyhody: odstup umoznuje vidét celek, ktery ucastnik
vnima pouze fragmentarné. Buscarino, kdyZ poprvé navstivil Kan-
torovo predstaveni, proZzil ho jako udalost plnou intenzity - kazdy
prvek byl novy, kazdy tvar plisobil silné. Stoktosa, ktery vidi stejné
predstaveni po sté v dalSim mésté, v sobé nese znalost, ktera je
zaroven darem i prokletim: vi ptilis mnoho na to, aby byl prekvap-
en; nemtiZe prozit epifanii prvniho setkani.

Tento paradox je snad ze vSech v této praci tim nejhluboce kanto-
ridanskym. Kantor budoval své divadlo na napéti mezi opakovanim
a jedinec¢nosti: predstaveni hrané po sté by mélo byt stejné Zivé
jako poprvé, smrt ztvarnéna po sté by meéla byt stejné pritomna

15 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, cit. dilo
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jako pri premiére. Stoktosa jako herec zil vtomto napéti dvacet let.
Jeho fotografie jsou stopou tohoto Zivota - ne triumfu jedinec¢nosti
nad rutinou, ale neustalého boje, vnémz je kazdé dalsi predstaveni
pokusem o znovuziskani intenzity toho prvniho. Stoktosovy fo-
tografie v sobé nesou tuto namahu: nejsou dokumentem osviceni,
ale dokumentem vytrvalosti.

5. Tri fotografické pristupy: pokus o syntézu

Porovnani tri analyzovanych fotografi - Buscarina, Rose a Stokto-
syho - odhaluje spektrum mozZnosti fotografického pristupu ke
Kantorovu divadlu, které je zaroven spektrem epistemologickym:
tfi rlizné formy poznani tohoto divadla, tfi rtizné odpovédi na
otazku, co to znamena néco poznat prostrednictvim fotografovani.

Buscarino fotografoval skrze umeéleckou spiiznénost: jako
umeélec se shodnou citlivosti, ktery chapal Kantorovo divadlo,
aniz by v ném pusobil. Jeho poznani bylo poznanim rozpoznani -
spatfenim vlastnich otazek v cizim svété. Proto maji jeho fotogra-
fie epifanicky charakter: odhaluji podstatu skrze prizma vlastni
vize, vytvareji treti dilo ze stretu dvou.

Rose fotografovala prostiednictvim vérnosti doprovazeni:
jako externi fotografka, ktera po léta a napri¢ mnoha mésty byla
svédkem téZe pritomnosti. Jeji znalost byla znalosti loajality -
nashromazdénou dislednym vracenim se. Proto maji jeji fotogra-
fie interrogativni charakter: ptaji se, misto aby tvrdily, shromazdu-
ji, misto aby vybiraly, a z nejistoty vytvareji umeéleckou formu.

Stoktosa fotografoval prostiednictvim ztélesnéné ucasti: jako
herec a umélec, ktery je nedilnou soucasti fotografovaného své-
ta. Jeho znalost byla télesnou znalosti — zapsanou béhem dvaceti
let do svalti, dechu, otiskli prstl na rekvizitach. Proto maji jeho
fotografie autobiograficky charakter: jsou dvojitym denikem,
zaznamem jeho vlastniho uméleckého Zivota i uméleckého Zivota
Kantora jako jedné, neoddélitelné udalosti.

Zadny z téchto pohledii neni lepsi ani horsi - jsou to rizné pravdy
o tom samém divadle. KaZzdy z nich odhaluje néco, co ostatni
dva odhalit nemohly; kazdy ma své slepé skvrny. Spole¢né tvori
archiv Uplnéjsi neZ kterykoli z nich samostatné: archiv, ktery je
mnohohlasym dilem, nikoli monologem. A moZna pravé tato
mnohovokalnost nejlépe vystihuje Kantorovo divadlo - divadlo,
které se samo nikdy nenechalo uzavtit do jediného hlasu, jediného
jazyka, jediné interpretace.
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Inscenace ,Nadobnisie a Koczkodany’, foto: Jacek Mari Stoktosa, 1969
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Jacek Maria Stoktosa je v historii fotografie Kantorova divadla je-
vem bez precedentu a bez obdoby: fotografem, ktery byl hercem;
vytvarnym umeélcem, ktery byl nedilnou soucasti dokumento-
vaného svéta; svédkem, ktery byl zaroven ucastnikem. Jeho archiv
- pokryvajici 1éta 1963-1990, prakticky celou historii jeho ptiso-
beni v Cricot 2 - neni ani tak dokumentem Kantorova divadla, jako
spiSe dokumentem byti-uvnitr-Kantorova-divadla. Rozdil je sub-
tilni, avsak zasadni.

Fenomenologicka analyza umoZnuje tuto jedinecnost popsat
presnéji. Z heideggerovského pohledu Stoktosa neotevira prav-
du divadla prostrednictvim vlastniho dila - v této pravdé prebyva
a fotografie je stopou tohoto prebyvani. Z ingardenovského hle-
diska je subjektem, ktery realizuje ontologicky nemoznou pozi-
ci: je zaroven nastrojem realizace dila (hercem) a subjektem,
ktery jej konkretizuje (fotografem). Tato nemozna jednota je jeho
umeéleckym paradoxem a jeho uméleckym darem.

Kantor rikal, Ze uméni vznika z nemoZnosti. Stoktosa fotografoval z
nemoznostijiného druhu nez Rose - ne z nemoznosti zachytit néco
zvenci, ale z nemoZnosti vidét sebe sama zevnitr. Jeho slepa skvr-
na - absence vlastni postavy v dokumentaci predstaveni, v nichz
hral - je snad nejhlubsi fotografickou pravdou o tom, co je ucast:
plnosti, ktera vylucuje vlastni pohled, pritomnosti tak uplnou, Ze
nezbyva misto pro zrcadlo. A mozna praveé v této nepritomnosti,
v tomto mlceni vlastniho obrazu, nejhloubéji prebyva Kantorova
myslenka: e skute¢na ptitomnost nepotfebuje dokumentaci. Ze
je tam, kam fotoaparat nedosahne.

Ib‘-:"

Inscenace ,Nadobnisie a Koczkodany’, foto: Jacek Mari Stoktosa, 1969
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Tadeusz Kantor, divadelni objekt , Fotoapardt - vyndlez pana Daguerra’, 1980

cast druha -

fotografovani podle divadla
tadeusze kantora

fotoapardt jako scéna — spriznénost pohledu na fotografii u Kantora, Barthese, Bergera a Sontagové
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Ve druhé poloviné 20. stoleti se fotografie stala predmétem inten-
zivni teoretické reflexe. Sontagova, Berger a Barthes formulovali
tii ikonickd poznani o jeji podstaté!® — poznani, ktera dodnes ut-
vareji zptisob, jakym uvazujeme o fotografickém obrazu, o jeho vz-
tahu k ¢asu, moci a touze. Ve stejné dobé dochazel Tadeusz Kantor,
nezavisle a prostrednictvim jiného média, k podobnym poznat-
klim na jevisti. Tato ¢ast tyto teorie na Kantorovo divadlo neapli-
kuje - hleda mezi nimi spriznénost: paralelni pohled na tutéz véc
riznyma ocima, riznymi jazyKy, v rtznych médiich. Fotografie
neni tématem Kantorova divadla - je v ném jednou z vedlejSich
linii, priznakem SirSiho uvaZovani o ¢ase, paméti, smrti a pritom-
nosti. Ale pravé proto, Ze se objevuje nikoli jako téma, nybrz jako
divadelni gesto - konkrétni scéna, konkrétni rekvizita, konkrétni
postava -, je obzvlasté vymluvna.

16 Susan Sontagova jako prvni formulovala tyto poznatky v
knize O fotografii (1977). Berger ve své knize Sposoby widzenia
(1972) dospél k podobnym intuicim nezavisle a drive; v eseji
Uzycia fotografii (1978, ve svazku O spojrzeniu) vSak mysSlenku
Sontagové primo rozvijel a odvolaval se na ni. Barthes Sel svou
vlastni cestou, avsak stejnym smérem.
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Inscenace ,Wielopole-Wielopole’; foto: Giinter Kiihnel, 1983

kapitola I.

fotoapardt jako ¢asova stérbina -

roland barthes a kantorovo divadilo.
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Roland Barthes vydal knihu Svétld komora (v praci odkazuji na
polské vydani Swiatto obrazu)'’ v roce 1980 - ve stejném roce,
kdy Tadeusz Kantor poprvé uvedl ve Florencii inscenaci Wielopole,
Wielopole. Shoda dat je samoziejmé nahodna, ale priznacna.
Oba umélci - jeden prostiednictvim eseje, druhy prostiednict-
vim divadelni scény - dospéli ve stejném okamziku ke stejnému
poznani: Ze fotografie je médiem minulosti, Ze jeji zakladni on-
tologickou strukturou neni ani tak obraz, jako spiSe rana, kterou
obraz zplisobuje; Ze ¢im presnéji bylo néco zachyceno, tim boles-
tivéji pocitujeme nemoznost navratu k tomu, co bylo zachyceno.

Nejde zde o vliv ani o aplikaci teorie do praxe. Barthes nebyl pro
Kantora zdrojem inspirace, Kantor neilustruje Barthese. Jde o
néco vzacnéjsiho a filozoficky zajimavéjsiho: o spiiznénost - o to,
ze dva umélci, ktei'{ uvazuji nezavisle, riiznymi jazyky a v rliznych
médiich, objevuji stejnou charakteristiku téhoZz jevu. Maji stejnou
intuici ohledné toho, ¢im je fotografie vii¢i smrti a ¢im je smrt viici
fotografii.

17 R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii [La cham-
bre claire, 1980], prel. ]. Trznadel, Warszawa: Wydawnictwo KR,
1996.
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Barthes: fotografie jako diikaz existence a zaroven
nepritomnosti

Ustfednim motivem knihy Svétld komora je paradox fotografie,
ktery Barthes formuluje s filozofickou presnosti a zaroven s osob-
ni bolesti: fotografie neposkytuje pritomnost - poskytuje pouze
potvrzeni nepritomnosti - coZ je zaroven potvrzenim existence v
minulosti. Jeji zdsadni tvrzeni nezni ,to je“ ale ,to bylo“ — ¢a a été,
jak pise Barthes, jako by sdm jazyk musel byt redukovan na nejjed-
nodussi moznou formu, aby unesl tihu tohoto objevu.'®

Barthes k tomuto poznani dospiva prostrednictvim soukromé a
bolestivé zkuSenosti: po smrti matky prohledava jeji fotografie
v nadéji, Ze v nich najde jeji pritomnost. Toto prohledavani vSak
neni triumfalni - je poznamendano rostouci izkosti. Na kazdé dalsi
fotografii narazi Barthes na stejnou obtiZ: matka je sice vidét,
ale neni pritomnd. Jak piSe: ,to je skoro ona“ ,to prece neni ona“
Toto ,témér” - toto bolestivé, neodstranitelné ,témér - je pro néj
diikazem néceho znepokojivého: Ze fotografie, i kdyz je technicky
dokonala, nemusi zachytit osobu, kterou zvécnuje. Ze fyzicka
podoba a existencidlni rozpoznani jsou dvé rtzné véci a Ze prvni z
nich zdaleka nezarucuje druhou.

Teprve po prohlédnuti mnoha fotografii narazi Barthes na jednu -
porizenou neznamym autorem, zachycujici matku jako malé dité
stojicive skleniku -, kterou nazval fotografii v Zimni zahradé (franc.
La Serre).'® Tato fotografie je pro néj radikalné odlisna od vSech
predchozich. Na této fotografii Barthes nachazi matku takovou,
jaka byla: ne tolik fyzicky podobnou, jako spiSe skutecnou. Paradox
je zde zamérny a kliCovy: matka na této fotografii je ditétem, tedy
osobou, kterou Barthes nikdy neznal a znat nemohl - protoze te-
hdy jesté nebyl na svété. Pravé toto nemozZné ,nepoznani“ se par-
adoxné stava zdrojem nejhlubsiho poznani: kdyZ vidi matku pred
svym narozenim, Barthes objevuje, Ze jeji existence nezacala s nim,
Ze byla nékym nezavisle na jejich vztahu, ze méla sviij vlastni Cas
a svou vlastni pritomnost ve svéte. Uleva, kterou v této fotografii
nachazi, tedy neni ilevou z podobnosti - je to uleva z ontologické
jistoty: matka skutecné existovala, nebyla pouze vyplodem paméti
a predstavivosti, tedy dvou pochybnych svédkd minulosti.

Tato jistota je pravé vysledkem technologické stranky fotografie:
jde o odraz svétla od osoby, hmotny, chemicko-fyzikalni diikaz
existence. Presnost zachyceni postavy zde nema Zadny vyznam -
zaleZi pouze na samotném faktu chemické stopy, kontaktu svétla
se skute¢nym télem.

18 Srov. tamtéZ — formule ,¢ca a été“ (,,to bylo“) tvori osu
druhé casti Barthesovy knihy.
19 Srov. tamtéz, ¢asti vénované fotografii ze Zimni zahrady.
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Panorama Wielopola Skrzyriskiego, foto: nezndmy autor, 10. léta 20. stoleti
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Barthes tuto fotografii v knize zdmérné nereprodukuje. Toto
rozhodnuti je vyznamné a filozoficky soudrzné: fotografie ve sk-
leniku neni snimkem slavnym v Zadném verejném smyslu - je to
snimek diileZity, ale vyhradné pro néj samotného. Pro kazdého
jiného Ctenare by to byla jen fotografie neznamé divky, zbavena
jakéhokoli punctum, anonymni a lhostejna. Barthes tomu doko-
nale rozumi, a pravé proto odmita reprodukci: ne proto, aby si fo-
tografii z sentimentalnich divodi nechal pro sebe, ale proto, Ze
jeji zverejnéni by bylo filozofickou lZi - naznacovalo by, Ze to, co je
pro néj nejdilezitéjsi, mize byt dilezité i pro ostatni, Ze intenzitu
rozpozndani lze zprostiredkovat prostrednictvim obrazu. A to nej-
de. Propast mezi obrazem a osobou je redlna a neodstranitelna - a
pravé tato propast, paradoxné, potvrzuje skute¢nost, Ze tato osoba
kdysi skutecné existovala.

Barthes ve své knize Svétld komora rozliSuje dva rady fotografie:
studium a punctum.?® Studium je to, co je na fotografii sdélitel-
né, kulturné srozumitelné, popsatitelné - pozadi, kontext, téma.
Punctum je to, co bod3, co proraZi, co se vymani z obecného radu
vyznamu a zasadhne piimo divaka - néjaky detail, ktery nelze
piredvidat ani naplanovat, ktery ptisobi jako rana. Punctum je tim
prvkem fotografie, v némz se minulost stava bolestivé hmatatel-
nou - v némz skutecnost, Ze néco bylo a uZ neni, prestava byt ab-
strakci a stava se fyzickym tiderem.

Fotografie je tedy pro Barthese hotkosladkym diikazem: dava jis-
totu - v tomto konkrétnim ptipadé - Ze milovana osoba skutec¢né
existovala, Ze neni vyplodem fantazie - a zaroven nas nuti vy-
rovnat se s tim, Ze uZ tu neni. Uleva plynouci z potvrzeni existence
je skutecna, i kdyzZ ji doprovazi bolest nezvratné ztraty. Fotografie
je tedy trhlinou v ¢ase - mistem, kde se minulost stava viditelnou
ve své skutecnosti, ackoli zaroven odhaluje svou absolutni nedos-
tupnost. Ba co vic: Barthes piSe, Ze fotografie je jako divadlo - to,
co vidime, je mrtvé a zaroven intenzivné pritomné. Tato dialektika
smrti a pritomnosti je také dialektikou Kantorova divadla.

Barthes: ¢ca a été a budouci dokument smrti

Stoji za to se zastavit u toho, co Barthes fika o vztahu mezi fo-
tografif a casem v $irSim smyslu - a co predstavuje jednu z nejorig-
inalnéjsich a nejhlubsich linif knihy Svétld komora. Kazda fotogra-
fie Zivé osoby je, jak piSe Barthes, budoucim dokumentem smrti
- fotografovany Zije v okamZiku porizeni snimku, ale fotografie jiz
v tomto okamzZiku dosvédcuje jeho budouci smrt.?! Fotoaparat ne-
jen zaznamenava pritomnost, ale predjima smrt, Cini ji viditelnou
jiz v okamziku Zivota.

20 RozliSeni mezi studiem a punctum zavadi Barthes v prvni
casti knihy; srov. tamtéz.

21 Tamtéz, s. 48-55. Barthes popisuje fotografie rekrutti
(nebo podobné snimky z té doby) jako obzvlasté nasycené timto
paradoxem: ¢im presnéjsi je zobrazeni tvari, gest a uniforem, tim
silnéjsi je efekt predtuse smrti. Fotografie se stava jakousi formou
rozsudku: rika fotografovanému, Ze zemfe, i kdyZ on sam jesté
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Jedna se o jednu z nejuZasnéjsSich Barthesovych tezi, protoze se
dotyka néceho, co obvykle povaZzujeme za samozrejmé: fotogra-
fujeme proto, abychom uchovali, zachranili, zvé¢nili. Barthes vSak
ukazuje, Ze kazdé zvécnéni je zaroven predzvésti ztraty - Ze samot-
na existence fotografie jako dokumentu budoucnosti je dikazem
toho, Ze fotografovany je smrtelny, Ze patti do svéta, ktery pomiji.
Fotografie neni nastrojem nesmrtelnosti; je nastrojem smrtelnos-
ti, ktery pouze predstira, Ze zachranuje.

Tato struktura ¢a a été - to, Ze to bylo - je pro Barthese zasadni.
Nejedna se o historicky ani dokumentarni popis. Jedna se o on-
tologicky popis: fotografie nezobrazuje - dosvédcuje. Nevypravi
- dokazuje. A to, co dokazuje, je vzdy skuteCnosti minulosti:
skutecnosti, Ze néco existovalo v case, ktery jiZ pominul a ktery
se nevrati. Kazda fotografie je osvédcenim smrtelnosti - i kdyz
fotografovana osoba jesté Zije. Zije toti% v budoucnosti fotografie,
ktera je budoucnosti jeji smrti.

Stoji také za to vSimnout si, jak Barthes popisuje vlastni zazitek
z prohliZeni fotografie své matky porizené v dobé, kdy byla jesté
ditétem. Barthes se diva na fotografii osoby, kterou tehdy neznal a
kterou samozrejmé nevid€l — na tvar, ktera je zaroven tvari matky
i tvari mu neznamé divky. A pravé toto zdanlivé, byt zcela logicky
pochopitelné ,nepoznani (na svété jsem jesSté nebyl, tehdy jsem
ji neznal) se stava nalezenim ontologické jistoty. V. ném nachazi
néco absolutniho: diikaz toho, Ze matka existovala ptred nim, Ze jeji
existence nezacala jejich vztahem, Ze méla sviij vlastni Zivot, sviij
vlastni cas, svou vlastni pritomnost ve svété. Tato zkuSenost neni
pro Barthese ani tak smutkem, jako spiSe jakousi prozrenim: ob-
jevem, Ze laska neni vytvarenim nékoho ve vlastni predstavivosti,
ale rozpoznanim nékoho, kdo skutecné existoval.

Kantor: scéna jako fotografie

Hra Mrtvd trida (1975) je postavena presné na této logice - a
vznikla pét let pred vydanim knihy Svétld komora, coZ z Kantora
Cini praktika téZe filozofie, ktery Barthesa predbéhl.

Predstaveni se odehrava ve Skolni tridé. Stari lidé se vraceji ke
Skolnim lavicim svého détstvi. Kazdy z nich nese figurinu - své
détské alter ego, podobu sebe sama z doby pred padesati, Sedesati
lety. Tento navrat je na prvni pohled velmi precizni: Kantor dba
na detaily, na konkrétnost, na hmatatelnost rekvizit. Lavice jsou
skutecné lavice, kostymy jsou dobové, val¢ik Frangois - ptivabny,
sentimentalni, mechanicky opakovany - je presné tou melodii,
ktera znéla v tom prostoru onoho détstvi. Pfesnost je absolutni. A
praveé tato presnost je zdrojem hrizy.

Podivame-li se na Kantorovy figuriny skrze kategorii Barthesova
punctum, ukazou se jako mimoradné presny divadelni ekvivalent
tohoto pojmu. Manekyn neni prvkem studie - neni sdélitelnym
znakem, Citelnou rekvizitou, srozumitelnym symbolem. Je né¢im,
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co boda, co znepokojuje, co se vymyka jednoznacné interpretaci.
Divak inscenace Mrtvd tirida vnima figurinu jako néco, co piisobi
primo na télo, co vyvolava neklid, ktery nelze racionalizovat. To
je presné to, co Barthes popisuje jako plsobeni punctum: rana
zplisobend obrazem, kterou nelze ani predvidat, ani vysvétlit, ani
se pred ni branit interpretaci.

Manekyn pritazeny kazdému z hercl je hmotnym ekvivalentem
Barthesovy fotografie matky v Zimni zahradé: je diikazem exis-
tence - podobné jako fotografie matky dava Barthesovi jistotu, Ze
ta osoba skute¢né existovala, i kdyZ uz tu neni. Je to hotkosladky
zazitek: uleva plynouci z potvrzeni, Ze néco skutecné existovalo, se
prolina s bolesti z jeho nevratné nepritomnosti. Manekyn je vizual-
né nedokonalou formou, télem bez Zivota - pritomnosti nepritom-
nosti. Obsah do néj vklada teprve naSe vzpominka. Divak inscen-
ace Mrtva trida se nachazi ve stejné pozici jako Barthes, ktery si
prohliZi fotografie své matky: vidi néco velmi presného, néco, co
vypada jako pritomnost - a ¢im déle se diva, tim silnéji pocituje, Ze
se divd na hmotny diikaz néc¢eho/nékoho, co/kdo uz neni, ale ten
nékdo/néco urcité byl a néjakym zplisobem, mezi noci a dnem, je,
stale existuje.?*3

~Wielopole“ jako navrat k fotografii

v

Wielopole, Wielopole (1980) vnasi do této struktury jesté doslovné-
jSi a jeSté osobnéjsi rozmeér. Kantor se vraci na misto svého détstvi
- do galicijského méstecka, do rodného domu, k tvaiim a gestlim
blizkych, ktei jiz vSichni davno zemfeli. Ustfednim objektem to-
hoto navratu je doslovna fotografie: pamate¢ni snimek rekrutt z
dob prvni svétové valky, na kterém je Marian Kantor - otec umeélce.

Kantor nevypravi o valce ani o otci - Kantor se vraci k této fo-
tografii a snazi se do ni vstoupit. SnaZi se zjistit, zda lze pros-
trednictvim divadla dospét tam, kam fotografie nedovoli dojit: za
obraz, k Zivé pritomnosti. Odpovéd’ inscenace je nemilosrdna a je
presné odpovédi Barthesa: nelze. Rekruti se vraci na jevisté, uni-
formy, gesta i pozice jsou precizné ztvarnény - a praveé proto, Ze je
tento navrat tak presny, o to zietelnéji odhaluje svou nemoZnost.

22 Srov. R. Barthes, cit. dilo, s. 96-100. Barthes piSe primo:
,Fotografie a divadlo maji spole¢né mrtvé.“ V obou pripadech jde
o pritomnost toho, co je nepfitomné - o hmotnou stopu néceho,
Co jiZ neexistuje, intenzivné pritomnou prave diky své nepritom-
nosti.

23 Tamtéz, s. 147-149. Barthes to popisuje jako ,plochy cas
smrti“: fotografie predjima smrt nikoli dramatickym oznamenim,
ale svou samotnou strukturou - tim, Ze zvécniuje pritomnost jako
minulost jesté drive, neZ se stane minulosti.

94




"

LA
r:/l

o\ A

S |
|

o

Tadeusz Kantor, ,Sprdvné pouZiti fotoapardtu’, skici k inscenaci ,, Wielopole-Wielopole”. Prelom 70. a 80. let 20. stoleti.
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Barthes psal o fotografii jako o né¢em, co v sobé spojuje dvé pro-
tichidné vlastnosti: je dlikazem a zaroven iluzi. Dokazuje, Ze néco
bylo - a zaroven vytvari iluzi, Ze to néco je stale dostupné. To je
iluze, kterou Kantor odhaluje ve hi'e Wielopole, Wielopole: fotogra-
fie rika: byl jsem tady. Kantorovo divadlo odpovida: a praveé proto
uZz té tu neni.

Je v tom vsak diilezity rozdil mezi Barthesem a Kantorem. Barthes
se zastavuje u bolesti nemoznosti: jeho kniha je knihou smutku,
vyrovnanim se se ztratou. Kantor jde dal - jeho divadlo nejen kon-
statuje nemozZnost navratu, ale z této nemoznosti Cini umélecky
princip. NemoZnost neni diivodem k zoufalstvi, ale tviirci latkou:
pravé proto, Ze navrat je nemozny, je nezbytny:.

Nedokonala vzpominka - fotografie jako fragment
bez kontextu

Fotografie, jak piSe Barthes, neposkytuje uplnou vzpominku -
poskytuje vyrez bez kontextu. Je to fragment vytrZeny z Casové
kontinuity, zbaveny zvuku, pohybu, viné, teploty vzduchu. Je
doslovna v detailech a hluché k celku. A praveé tato doslovnost bez
kontextu ¢ini fotografickou vzpominku nesamostatnou, nedokon-
alou - pouZijeme-li termin, ktery Kantor pouzival ve vztahu ke
svym figurinam a rekvizitdm: presnou tam, kde presnost k nicemu
neslouZi, a némou tam, kde je hlas nejvice potiebny.

Stoji za zminku, Ze Barthes je v tomto ohledu k fotografii jako
médiu paméti nemilosrdny. Fotografie si nepamatuje; — zaz-
namenava. A tento rozdil je zasadni: pamét je aktivni, selektivni,
interpretujici; zaznamenavani je pasivni, mechanické, nechapajici.
Fotografie zachycuje vSe, co se ocitne v zabéru - bez hierarchie,
bez smyslu, bez pochopeni vyznamu. Pravé proto je fotografie jako
nosi¢ paméti nespolehliva: ukazuje prilis mnoho tam, kde by méla
ukazovat selektivné, a prili§ malo tam, kde je kontext klicovy.

Kantor buduje Mrtvou tridu pravé z této nepritomnosti - a presnéji
receno: ze zdanlivé pritomnosti. Stari lidé predvadéji uryvky, strip-
ky, fragmenty gest - nikdy celou vétu, vZdy jen vétu nedokoncenou.
Valcik se objevi a skonci, neZ staci doznit. Gesta zacinaji a nedoj-
dou aZ do konce. Scény se opakuji jako poskozené fotografie, jako
filmova paska zaseknutd na jedné scéné. To je presné struktura
fotografické vzpominky: presna v detailech, néma v kontextu, opa-
kujici se bez smyslu.

Je v tom néco, co by se dalo nazvat estetikou preruseného frag-
mentu: estetikou, v niZ netiplnost neni nedostatkem, ale metodou.
Kantor neukazuje celé scény, protoze celé scény by byly 1Zi: naz-
nacovaly by, Ze minulost je plné pristupna, Ze ji Ize znovu vytvorit
a proZzit. Minulost je vSak pristupna pouze fragmentarné, utrzkov-
ité, jako fotografie zbavena kontextu - a praveé tato fragmentarnost
je jeji ontologickou pravdou.
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Barthes a divadlo: spolecna filozofie smrti a pritom-
nosti

Barthes primo napsal, Ze fotografie a divadlo maji spole¢ny jmeno-
vatel, a tim je ,mrtvé“ jako by Slo o posmrtnou masku. V obou
pripadech jde o pfitomnost toho, co je nepritomné - o hmotnou
stopu néceho, co jiz neexistuje, intenzivné piitomnou pravé diky
své nepritomnosti. V obou pripadech je divak v pozici nékoho, kdo
se diva na néco, co nezije, a vnima intenzitu této nepritomnosti
jako néco, co ho fyzicky zasahuje.

Jedna se o shodu nejen estetickou, ale i ontologickou. Jak Barthes,
tak Kantor objevuji, Ze existuje urcita kategorie zazitk(i, v nichz
jsou pritomnost a nepritomnost neoddélitelné propojeny - kde
praveé proto, Ze néco chybi, je jeho pritomnost tak intenzivni. Fo-
tografie a divadlo jsou dvé média, ktera tuto dialektiku realizuji
s nejvétsi silou: v obou totiZ jde o télo - fotografované télo nebo
télo herce -, které je zaroven materialné pritomné a existencialné
nepritomné.
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Kantor tomu rozumél diky své umélecké intuici jeSté drive, nez to
Barthes popsal s presnosti esejisty. A pravé proto je manekyn -
tedy vytvoreni néceho, co vypada jako télo, ale télem neni - tak
ustfedni postavou Kantorova divadla. Manekyn je vizualnim ek-
vivalentem Barthesova ,¢a a été“: je hmotnym dlikazem existence
néceho, co jiZz neexistuje. Je télem smrti, které predstira, Ze je télem
Zivota - a prave timto predstiranim odhaluje, Ze Zivot a smrt jsou si
bliZsi, nez si chceme pripustit.

Barthes objevil ve fotografii diikaz smrti. Kantor budoval divad-
lo na zakladé zkuSenosti, kterou Barthes popsal - z nemoZnosti
navratu, z presnosti detailu, ktery peceti nepritomnost celku, z
manekynt, které jsou hmotnou podobou ¢a a été. Oba tviirci do-
spivaji k témuz mistu rliznymi cestami - a toto misto je temné,
presné a naprosto nezvratné: misto, kde se minulost stava viditel-
nou jen proto, aby se ukazala jako naprosto nedostupna, ackoli nas
zaroven ujiStuje o své existenci.

Fotografie je podle Barthese Casovou Stérbinou - otevira minulost
a zaroven ji uzavirad. Kantorovo divadlo je touto Stérbinou zhmot-
nénou na jevisti: Stérbinou, skrz kterou je vidét vSe a do které nel-
ze vstoupit. Stérbinou, ktera je zaroven oknem i zdi. Barthes tuto
Stérbinu popsal jazykem eseje, s osobni bolesti a filozofickou pres-
nosti. Kantor ji vybudoval ze dreva, z figurin, z valciku Frangois a z
tél starct, ktef'i se nemohou prestat vracet na misto, které jiz neex-
istuje. Barthes se zastavil u okna. Kantor z néj vybudoval divadlo
- a obyval ho po cely sviij umélecky Zivot.
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Inscenace ,Wielopole-Wielopole’, foto: Maurizio Buscarino, 1980

kapitola Il.

fotoapardt jako zbran -

john berger, susan sontagova a intuice
v divadelni tvorbé tadeusze kantora.
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Objekt
NeZ zazni jakékoli teoretické slovo, je tu objekt.

Stoji na ¢tytrech dievénych koleckach, jako by se mél kazdou chvili
rozkutalet. Trinohy fotograficky stativ - takovy, jaky lze vidét na
kazdé fotografii ateliéru z prelomu 19. a 20. stoleti - nese na sobé
néco, co je na jedné strané vizualizaci fotoaparatu: je tu méch, zre-
jmé matnice, drzak na fotografickou desku. Na druhé strané - a
doslova na druhé strané, na strané objektivu - je to kulomet. Pas
s naboji visi vlevo jako dekorace, jako groteskni masle, jako me-
mento. Objekt je vyroben z kovu a dfeva, s femeslnou i filozofickou
preciznosti zaroven. Je zaroveinn metaforou i zarizenim.

Kantor mu dal jméno: fotoaparat znacky Ricordo. Ricordo znamena
v italStiné vzpominka.

Druha fotografie zachycuje tento objekt v akci, v predstaveni
Wielopole, Wielopole. Vdova po mistnim fotografovi - Zena v
Sedém prostém odévu, v klobouku, v smutku, ktery je zaroven je-
jim kostymem i jejim stavem - stoji u fotoaparatu-pusky s hlavou
prudce zaklonénou dozadu, s Usty otevienymi v vykriku nebo v
extazi, nebo v nécem, co je obojim najednou. Nabojovy pas se oviji
kolem jejiho téla jako opasek, jako objeti, jako smycka. Rameno
natazZené do strany - gesto moci, gesto vytrzeni, gesto pekelné na-
dvlady. Hlavenn namirena do prostoru ,k vyfotografovani®, nékdy
jsou to rekruti, jindy rodina.

Tento obraz - a tento objekt - jsou vychozim bodem kapitoly, ktera
se zabyva fotografii jako nasilim. Ne fotografii jako metaforou
nasili. Fotografii jako doslovnym, hmotnym nasilim, paAchanym na
télech a case.
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Berger: vidét znamena privlastnit si - moc pohledu

John Berger ve své knize Zpiisoby vidéni (1972) - ktera vySla pét
let pred knihou Sontagové O fotografii a nezavisle na ni - pred-
klada tezi, ktera v dobé vydani znéla provokativné: vidéni neni
neutrdlnim aktem. Je to vZdy akt moci. Kdo se diva, ten vladne. Kdo
je vidén, ten je podrtizen. A fotografie - jako technologie vidéni,
jako zarizeni k zachyceni pohledu - je nastrojem této moci v mi-
moiadné mife: nejenze se diva, ale také zadrzuje, privlastiiuje si,
bere Cas.** Sontagova v tomto poznani zajde nejdale - kdyz piimo
formuluje tezi, Ze fotografovani je aktem zabijeni -, ale zaklad, na
kterém stavi, je jiZ u Bergera: moc pohledu jako privlastnéni, obraz
jako nastroj nadvlady nad fotografovanym.

Berger to ukazuje predevSim prostiednictvim analyzy vztahu
mezi obrazem a divakem v malifské a fotografické tradici. Obraz,
argumentuje Berger, neni nikdy nevinny: vZdy je konstruovan z
urcité perspektivy, s ur¢itym zamérem, pro urcitého prijemce. To,
co na obraze vidime, je vZdy vysledkem vybéru - a vybér je vzdy
aktem moci. Ten, kdo rozhoduje o tom, co bude ukazano a co skry-
to, rozhoduje o tom, jak bude realita chapana.?®

24 Srov. ]. Berger, Sposoby widzenia [Ways of Seeing, 1972],
prel. M. Bryl, Poznan: Rebis, 1997, zejména kap. 1. Téma moci
pohledu ve vztahu k samotné fotografii rozviji Berger ve svazku

O spojrzeniu: J. Berger, O spojrzeniu, prel. S. Sikora, Warszawa
1999, s. 51-67. Berger zde analyzuje valecnou a portrétni fo-
tografii a ukazuje, jak je v kazdém pripadé rozhodnuti o zabéru
rozhodnutim o moci: kdo je v centru, kdo na okraji, co je zobra-
zeno a co skryto - to vSe odrazi a reprodukuje vztahy nadvlady.
Berger primo neformuluje tezi o fotografovani jako zabijeni - to
je teze Sontagové (srov. O fotografii, s. 14-15: ,Fotografovani lidi
je viic¢i nim nasilim“). Bergerova analyza moci pohledu je vSak tim
zakladem, na némz Sontagova stavi sviij radikalnéjsi zaveér.

25 Tamtéz, s. 55. Berger piSe o tom, Ze fotografie ,vytrhava“
okamzik z Casu a tim jej zkresluje: kazdy vyrez je aktem nasili,
protoZe nic¢i kontinuitu, z niZ vyplyval vyznam. Fotografie ukazuje
fragment a predstira celek - a tato uzurpace je jejim struktural-
nim nasilim.
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V eseji O pohledu na fotografie Berger upozoriiuje na néco, co
je pro pochopeni Kantora obzvlasté diilezité: na vztah mezi fo-
tografii a ¢asem jako formu nasili. Fotografie vytrhava okamzik
z jeho prirozeného c¢asového kontextu a zmrazuje jej. Tento zm-
razeny okamzik je odtrZen od vSeho, co mu predchazelo a co po
ném ndasledovalo: od pri¢in a disledk, od kontextu a vyznamu. Je
diikazem existence néceho, ale diikazem zbavenym smyslu - ne-
bot smysl vyplyva z kontinuity, a fotografie kontinuitu nici. Toto
naruseni kontinuity je pro Bergera formou symbolického nasili.?®

V této Bergerové tezi je néco, co presahuje sociologii obrazu a
dotyka se ontologie: fotografie nejen ukazuje, ona rozhoduje.
Rozhoduje o tom, co zlistane zachovano a co zmizi. Rozhoduje,
ktery okamzZik bude reprezentovat cely Zivot. Rozhoduje, jak bude
nékdo vypadat v oich budoucnosti. To je absolutni moc - moc nad
casem, nad paméti, nad identitou. A je to moc neodvolatelna: jed-
nou vyfotografovany okamzik nemiize poZadovat revizi.

Berger: dominance pohledu a télo jako objekt

Berger vSak ve svych analyzach jde dale neZ sociologie vybé-
ru zabéru. V knize Zpiisoby vidéni - zejména v kapitolach véno-
vanych tradici aktu a portrétu - ukazuje, Ze fotograficky pohled
je pohledem strukturdlné dominantnim: zakotvenym v nerovném
vztahu mezi tim, kdo drZi fotoaparat, a tim, kdo je fotografovan.
Fotograf rozhoduje: kdy, jak, z jakého thlu, v jakém svétle. Fotogra-
fovany - zejména pokud je to Zena, chudy ¢lovék nebo cizinec - je
redukovan na objekt, ktery ma byt pozorovan, a nikoli na subjekt,
ktery se diva.?’

Tato Bergerova analyza je presvédcivad proto, Ze se neomezuje
pouze na umeéleckou ¢i propagandistickou fotografii. Zahrnuje
také ,nevinnou“ fotografii: dovolenkové, portrétni a rodinné snim-
ky. Berger ukazuje, Ze ve vSech téchto pripadech funguje stejna
struktura: nékdo drzi fotoaparat, nékdo jiny je fotografovan, a ten-
to rozdil je vZdy rozdilem moci, i kdyZ se odehrava v atmosfére
lasky ¢i zabavy.

Pro Kantora je tato struktura obzvlasté dtilezita, protoze Kantor-
ovo divadlo je divadlem podrizenych tél - tél hercq, ktefi jsou ve-
deni, usazovani a opakuji gesta az do vycCerpani. Kantortiv herec
roli neinterpretuje - je ji veden, stejné jako je fotografovany veden
fotografem. V obou pripadech existuje ¢initel a télo, které je ma-
terif jeho Cinitelstvi.

26 Srov. ]. Berger, G, prel. M. Michatowski, Warszawa 2008.
Berger se k otazce vidéni a moci vraci v mnoha svych literarnich
textech a ukazuje, Ze struktura pohledu je vzdy strukturou poli-
tickou: kdo vidi a kdo je vidén, to je otazka moci, nikoli vnimani.
27 Srov. ]. Berger, Sposoby widzenia, cit. dilo, zejména kapi-
toly vénované konvenci aktu v evropské malirské tradici a jejim
fotografickym pokraCovanim.
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Sontagova: fotografovat znamena zabijet

Susan Sontagova ve své knize O fotografii (1977) smérfuje podob-
nym smérem, ale jeji jazyk je radikalnéjsi a télesnéjsi. Fotogra-
fovani je pro ni aktem agrese: fotoaparat je sublimaci nasili, ob-
jektiv je namifen jako zbran, zavérka vystieluje. Sontagova tato
slova nepouZziva jako metafory - pouziva je jako popisy struktury
fotografického aktu. V angli¢tiné se tika ,to shoot a photograph”
- vyfotit snimek. I v béZném polském zpisobu popisu porizeni fo-
tografie se setkame s vyrazy jako ,vystrelit fotku“ nebo ,vystrelit
snimek“. Tato jazykova shoda neni ndhodng; je priznakem hlubsi
struktury.282?

Sontagova pise o fotografovani jako o formé plisobeni Thanata:
fotoaparat zastavuje, znehybnuje, odebira pohyb a ¢as - a to jsou
presné ty samé gesta, ktera vykonava smrt. Vyfotografovat nékoho
znamena vytrhnout ho z toku ¢asu a zmrazit v jediném okamziku
- usmrtit ho jako ¢asovou bytost. Fotografie je miniaturni smrti
fotografovaného.*°

Sontagova vSak vnima i dal$i, znepokojivéjsi rozmér tohoto nasili.
Fotografie nejen zachycuje - ona také normalizuje. Opakované fo-
tografovani scén nasili, smrti a utrpeni vyvolava u divaka jakousi
otupélost. Véci, které by mély Sokovat, prestavaji Sokovat, jakmile
se z nich stanou fotografie. Fotografie proménuje zaZitek v podiva-
nou - a touto proménou nic¢i schopnost skutecné empatie. Jedna
se o nasili jiného druhu: ne nasili vii¢i fotografovanému, ale nasili
vuci divakovi - nasili otupélosti.?!3?

28 S. Sontag, O fotografii, prel. S. Magala, Krakéw: Karakter,
2009, s. 14-15. Sontag piSe primo: , Fotografovani lidi je vii¢i nim
nasilim.” Jazyk je zde disledné vojensky: fotoaparat je zbran,
fotografovani je stielba, fotografie je trofe;j.

29 Tamtéz, s. 15. Sontagova se zde odvolava na jazykovou
strukturu: v angli¢tiné obsahuje vyraz ,to shoot a photograph“
stejné sloveso jako ,to shoot a gun”. Tato shoda nenf ndhodna - je
priznakem hlubsi struktury aktu fotografovani jako aktu nasili.
30 S. Sontag, O fotografii, cit. dilo, s. 24. Sontag zde piSe o
fotografovani jako o ,sublimaci vrazedného impulsu“: fotoaparat
je zbrani - a pravé proto prinasi tak velkou satisfakci. Akt fo-
tografovani je aktem symbolického zabijeni: zachyceni, zmrazeni,
zbaveni pohybu a c¢asu.

31 TamtéZz, s. 17-18. Sontagova popisuje otupélost vyvo-
lanou nadbytkem vale¢nych a katastrofickych fotografii: to, co
ptivodné Sokovalo - fotografie tél, ran, zniceni -, se po opako-
vaném vystaveni stava estetickou normou. Jedna se o dvoji nasili:
vlcCi obétem, jejichZ utrpenti je estetizovano, a viici divakiim,
kterym je odniata schopnost empatie.

32 S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, prel. S. Magala,
Krakéw 2010, s. 24-27. V této pozdéjsi knize Sontagova ¢astecné
o nasili, které je vlastni samotnému aktu fotografovani. Pouze
upravuje své hodnoceni moralnich disledki prohliZeni fotografii

utrpenti.
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Sontagova také formuluje néco, co lze nazvat paradoxem fo-
tografické nesmrtelnosti: fotografie slibuje nesmrtelnost - budes
zapamatovan, uchovan, zachranén - a zaroven poskytuje diikaz
smrtelnosti. Kazda fotografie rika: ,byl jsi“ Ne: ,jsi“. Minuly cas je
gramatickou strukturou kazdé fotografie - a tento minuly cas je,
stejné jako u Barthesa a Kantora, nezvratny.

Sontagova: nasili,dominance a erotikafotografického
pohledu

Jednim z nejpronikavéjsich — a nejméné ziejmych — motivl v
knize O fotografii je analyza erotického rozméru fotografického
aktu. Sontagova poznamenavj, Ze fotoaparat neni jen nastrojem
moci, ale i nastrojem touhy - a Ze tyto dva rozméry jsou struk-
turalné propojeny: moc fotografa nad fotografovanym je zaroven
moci erotickou a touha vlastnit obraz je zarovein touhou vlastnit
osobu, kterou obraz zachycuje.*?

Sontagova to popisuje prostifednictvim analyzy vztahu mezi fo-
tografem a modelem v portrétni tradici. Fotograf touZi po modelu
- chce ho mit, zachytit, ucinit si ho svym prostfednictvim obrazu.
Model touZi po tom, aby byl vyfotografovan - chce byt vidén, chce
existovat v pohledu fotografa. Fotoaparat je médiem této vzajemné
touhy. Tato touha je vSak nesymetricka: fotograf ma moc rozhod-
nout, jak bude model zobrazen; model ma pouze moc p6zovat - a
po6zovani je vzdy formou podrobeni se.*

Tato nesymetrie je pro Sontagovou obzvlasté ziejma v erotické a
pornografické fotografii, ale neomezuje se pouze na ni. Kazda fo-
tografie je v jistém smyslu aktem erotického privlastnéni: nékdo
se diva, nékdo je vidén, a toto divani je zaroven aktem mocii aktem
touhy.?® V tomto smyslu je fotoaparat vzdy nastrojem jak nasili, tak
erotiky - a Sontagova je jednou z prvnich, kdo ukazala, Ze tyto dva
rozméry k sobé nejsou nahodné, ale strukturalné propojené: kde
je moc, tam je i touha; kde je touha, tam je i nasili.

33 S. Sontag, O fotografii, cit. dilo, s. 16-17. Sontagova an-
alyzuje eroticky rozmér portrétni fotografie: fotograf touZzi po
modelu, model touzi byt vidén, fotoaparat je médiem této vza-
jemneé touhy. Fotograficky vztah je vZdy nesymetricky — a tato
nesymetrie je eroticka: nékdo ma moc, nékdo ji nema.

34 S. Sontag, O fotografii, cit. dilo, s. 22-24. Sontagova zde
analyzuje specifiku fotografie jako média moci: fotoaparat dava
fotografujicimu kontrolu nad obrazem - a touto kontrolou mu
dava moc nad identitou fotografovaného. Fotografovana osoba
se stava tim, ¢im ji chce fotografujici vidét, nikoli tim, ¢im ve
skutecnosti je.

35 Tamtéz, s. 9-11. Sontagova pise, Ze fotografovani je ,for-
mou privlastnéni si fotografovaného svéta“ Fotoaparat je nastro-
jem vlastnictvi - vlastnictvi obrazu, ktery nahrazuje realitu. Tato

......

fotografické kultury.
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Sontagova o tom piSe v kontextu SirS$i fotografické kultury:
spolecnost, ktera ro¢né produkuje miliardy fotografii, je spolecnos-
ti, ktera se nemiliZe nasytit vlastnictvim obrazl - a tato nenasyt-
nost je nenasytnosti jak moci, tak erotiky. Chceme vlastnit obrazy,
protoZe chceme vlastnit to, co obrazy zobrazuji. Fotoaparat nam
dava iluzi tohoto vlastnictvi.?¢

Kantor: fotoaparat firmy Ricordo

Kantor sestrojil fotoaparat-pusku nikoli jako ilustraci teze Bergera
¢i Sontagové - sestrojil jej jako umélec, ktery dospél ke stejnému
zavéru jinou cestou. Cestou pres autobiografickou konkrétnost:
pres pamatecni fotografii rekrutli, na niz byl jeho otec Marian
Kantor, pres valku, ktera pro néj nebyla historickou abstrakci, ale
Zivotni realitou.

Fotoaparat znacky Ricordo je objektem, v némz se teze Bergera a
Sontagové spojuji v jedno zarizeni. Fotografovat znamena privlast-
nit si: fotoaparat je puSkou namifenou na rekruty, kteri stoji a
pozuji a nevédi - nebo mozna védi -, Ze totéZ zarizeni, které je ma
zvécCnit, je zarizenim, které je miiZze zabit. Fotografovat znamena
zabijet: spoust’ a zavérka jsou jednim gestem, fotografie a smrt
jsou jednim Cinem.

Nazev je klicem: Ricordo - vzpominka. Fotoaparat, ktery vytvari
vzpominky, je fotoaparatem, ktery zabiji. Vzpominka je moZna
pouze ve vztahu k tomu, co se jiZ stalo. Je funkci minulosti. Kan-
tor tim, Ze vytvari objekt s nazvem Ricordo, vytvari nastroj, ktery
produkuje vzpominky tim, Ze nici jejich subjekty. Je to filozofie
ztélesnéna v oceli a dieve, v méchach a hlavni, v pasu s naboji a
fotografickém stativu.

Stoji také za to vénovat pozornost zptsobu, jakym Kantor o tom-
to objektu uvaZzuje v kontextu své vlastni biografie. Fotografie
rekrutd - fotografie otce - je pro néj zaroven rodinnou pamatkou
i dokladem smrti. Otec na fotografii je Zivy; fotografie dosvédcuje,
Ze byl Zivy. Ale zaroven - samotnou skutecnosti své existence jako
pamatky - dosvédcCuje, Ze tento Zivot skoncil. Fotoaparat znacky
Ricordo je divadelnim ztélesnénim tohoto dvojiho dosvédceni: je
nastrojem, ktery zachycuje tim, Ze nici - jedno ¢ini druhym.

36 Tamtéz, s. 10-11. Sontagova piSe, Ze fotoaparat je ,stroj
na vyrobu obrazi a ideologii“: jeho fungovani se vzdy odehrava
v ramci mocenskych vztaht, i kdyz si toho fotograf neni védom.
Nevinna dovolenkova fotografie je do mocenskych struktur zapo-
jena stejné jako propagandisticka fotografie.
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Vdova jako postava fotografa: moc, pohlavi a nadvla-
da

Postava vdovy po mistnim fotografovi je filozoficky neobycejna - a
pokud ji cteme skrze Bergera a Sontagovou, ukazuje se byt jesté
bohatsi, neZ se na prvni pohled zda.

Ve hie Wielopole, Wielopole se vdova objevuje vZdy tehdy, kdyzZ je
tieba ,,uvést véci do poradku®, uklidit, uklidnit herce. De facto - né-
koho znicit - jeji prichod je signdlem smrti, jeji Sedé Saty jsou jeji
funkci, nejen odévem. Zvlastni je také spojeni dvou funkci, které
plni: fotografovani a uklid. V ,partitufe” inscenace (T. Kantor tak
nazyval scénare svych predstaveni) je ostatné také popsana jako
uklizecCka. Tato vdova po fotografovi déla to, co ma - zdédi-li jeho
nastroj, zdédi i jeho moc. Fotoaparat-puska je jejim dédictvim.
Fotografuje a zaroven uklizi. Na fotografii se totiZ uZ nikdo nikdy
nepohne.

Na fotografii z predstaveni drZi vdova fotoaparat jako hudebni
nastroj nebo jako télo milence: nézné a zaroven prudce. Nabojo-
vy pas se kolem ni oviji jako pouto, jako objeti, jako smycka. Jeji
vyktik - at' uz je to vykrik zoufalstvi, nebo vytrZeni, to se nevi a ani
by se to védét nemélo - je vykiikem nékoho, kdo vi, Ze drZzi v rukou
smrt, a kdo se s ni nerozloudi.

V této postavé je néco, co hluboce rezonuje s Bergerovou tezi,
Ze moc nad obrazem je moci nad realitou. Vdova, drzici fo-
toaparat-pusku, je tou, ktera vlastni obraz - a tim, Ze vlastni obraz,
ma moc nad Zivotem a smrti fotografovanych. Rekruti, stojici za ni
v fadé s puskami, jsou témi, ktefi budou vyfotografovani a zabiti.
Fotografovani predchazi zabijeni, protoze je jeho podminkou.?”

Vdova potvrzuje. Sontagova psala, Ze fotografovani je formou pot-
vrzeni zaZitku - pfiznani mu statusu skutecnosti, jeho legitimizace
prostiednictvim zvécénéni. Vdova ve Wielopolu, Wielopolu je tou,
ktera potvrzuje. Jeji fotoaparat je oficidlnim, irednim ndastrojem
- priznavajicim udalosti status skute¢nosti. Rekruti odchazeji do
valky a jsou vyfotografovani: jejich smrt je potvrzena fotografii,
ktera je zarovei jejich portrétem i nekrologem.

37 Srov. ]. Berger, Sposoby widzenia, cit. dilo; o fotografii
jako nastroji moci nad obrazem a paméti srov. take téhoz, Uzycia
fotografii, in: téhoz, O spojrzeniu, prel. S. Sikora, Warszawa: Fun-
dacja Aletheia, 1999.
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Nasili fotografie: od Sontagové pres Bergera azZ po
Kantora

Sontagova a Berger piSou o fotografii jako o nasili v jazyce kulturni
teorie - prostiednictvim analyzy, argumentace, prikladu. Kantor
rika totéZ v jazyce divadla - prostrednictvim objektu, téla, jevistni
udalosti. Zde je tieba zachovat chronologickou presnost: Bergero-
va kniha Zpiisoby vidéni (1972) ptredchazi knize Sontagové O fo-
tografii (1977) a je na ni nezavisla. Naopak esej PouZiti fotografie
(1978), kterou Berger publikoval rok po Sontagové ve svazku O
pohledu, napsal prfimo jako odpovéd’ na jeji knihu, pricemZ se na
ni vyslovné odvolava - a v tomto smyslu, pokud jde o tento konk-
rétni text, je Sontagova priikopnici a Berger védomym pokraco-
vatelem.?® Zadny z nich v3ak neni pro Kantora zdrojem inspirace:
pisi a tvori ve stejné dobé, nezavisle na sobé.

Ale poznatek je stejny: fotoaparat je zbran. Nepouziva se k strilen{
kulemi - pouZiva se k strileni obrazy, které jsou uc¢innéjsi nez kulky,
protoZe zabijeji pomaleji a presnéji. Kulka ni¢i télo; obraz nici c¢as,
identitu, moZnost byt né¢im jinym neZ timto jednim zachycenym
okamzZikem. Kulka zabiji jednou; fotografie zabiji mnohokrat - po-
kazdé, kdyZ se na ni nékdo podiva a vidi nékoho, kdo uz nezije.

Berger si vSiml, Ze kazda fotografie je dlikazem nemoZnosti - Ze
realitu nelze nikdy plné zachytit. Sontagovd poznamenala, Ze
tato nemoZnost fotografovani nezastavuje, ale naopak ho posilu-
je. Kantor si vS§iml obojiho - a vybudoval z toho divadlo, v némz
nemoznost navratu a posedlost navratem predstavuji jednu a
tutéz scénickou udalost, opakovanou donekonecna s piesnosti ku-

lometu.

Fotoaparat znacky Ricordo je nyni soucasti sbirek Cricotéky jako
exponat - vyfotografovany na bilém pozadi, zarazeny do katalogu,
uchovany. Je tam, kde ma byt: v archivu, mezi vzpominkami, mezi
vécmi, které prezily ty, kterym patrily. Déla presné to, k cemu byl
vyroben: vytvari vzpominky tim, Ze ni¢i. Sam se stal vzpominkou -
predmétem z minulosti, diikazem existence divadla, které jiZ neex-
istuje, existence umeélce, ktery jiZz nezije. Je Ricordo v nejplnéjsSim
smyslu tohoto slova: vzpominkou na to, ¢im byla vzpominka pro
Kantora, ¢im byla fotografie pro Bergera a pro Sontagovou.

38 Srov. ]. Berger, Uzycia fotografii, in: téhoz, O spojrzeniu,
prel. S. Sikora, Warszawa 1999, s. 51-67. Tento esej napsal Berg-
er jako primou odpovéd’ na knihu O fotografii Susan Sontagové
(1977) a vénoval jej ji. Kniha Sposoby widzenia (1972) pred-
chazi Sontagové a je na ni nezavisla — vztah pokracovanti se tyka
vyhradné knihy Uzycia fotografii.
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kapitola lll.

fotoapardt jako nenasytnost — susan

sontagovd a kantorovo divadio.
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Predstaveni ,, Wielopole-Wielopole’, foto: Jacek Barcz, 1980
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Inscenace ,Mrtvd trida’, foto: Giinter Kiihnel, 1977

Fotoaparat, ktery nemiiZe piestat

V Kantorové tvorbé se nachazi scéna, na kterou se téZko zapomina
a kterou je téZké ovérit — scéna patrici k tomu druhu divadelnich
vzpominek, které pamét uchovava s vétsi presnostinezjakykoli do-
kument. Na jevisti stoji fotoaparat — klasicky méchovy fotoaparat.
Fotoaparat zacina riist. Méchy se roztahuji, zvétsuji, prodluzuji —
fotoaparat roste jako néco organického, jako néco, co ma vlastni
vili a vlastni touhu. Roste smérem, ktery je jednoznacny a ktery
Kantor nechava bez komentare: vzhiiru, s dotérnou, groteskni in-
tenzitou, s nezastavitelnou silou pudu.




Tato scéna - jejiz nazev predstaveni zbyva potvrdit v archivnich
materialech Cricotéky - je snad nejdoslovnéjsim z Kantorovych
komentarid k povaze fotografie. Fotoaparat, ktery roste jako penis,
je fotoaparatem, ktery chce. Ktery touZzi. Ktery se nemiiZe zastavit,
protoZe jeho podstatou je nenasytnost. Je to stroj, ktery se vym-
kl kontrole toho, kdo jej drzi - a ktery timto vymknutim odhaluje
svou pravou podstatu. To je presné teze Susan Sontagové.

Sontagova: fotografovani jako nenasytnost a posed-
lost

O fotografii (1977) je kniha mnoha tvari. Jeji nejprovokativnéjsi a
nejméneé ziejmy motiv se vsak tyka struktury samotného aktu fo-
tografovani jako formy posedlosti. Sontagova pozoruje: fotoaparat
v fotografujicim vyvolava nenasytnou touhu po obraze. Jedna fo-
tografie nestaci - je tieba jesté jedna, z jiného thluy, v jiném svétle,
jesté bliz. Fotografovani je ¢innost, kterd se sama pohani: ¢im vice
fotografii, tim vétsi je potifeba dalSich. Fotoaparat neuspokojuje -
zvySuje chut.!

Je v tom, jak piSe Sontagova, struktura touhy - nejen erotické,
ackoli tento rozmér je v jeji analyze zretelné pritomen, ale touhy v
SirSim smyslu: touhy vlastnit, zachytit, uchovat. Fotograf touzi po
realité - chce ji mit, uchovat, ucinit ji svou. Fotoaparat je nastro-
jem této touhy. Ale pocit vlastnictvi je iluzi — a pravé proto, Ze je
iluzi, se stale znovu vraci. Kazda fotografie slibuje naplnéni touhy
a zaroven odhaluje, Ze touha nebyla uspokojena.

Sontagova to spojuje s hlubsi tezi o povaze fotografie jako média:
fotografie je ze své podstaty neuplna. Ukazuje fragment, vyrez,
okamzik - a touto neuplnosti vyvolava touhu po celku, ktery nik-
dy neposkytne. Fotoaparat je stroj, ktery produkuje nenasytnost:

v

kazdy obraz je diikazem porazky, nikoli vitézstvi.

Je tu také rozmér, ktery Sontagova popisuje jako specificky
moderni: ve svété ovladaném fotografickymi obrazy je samot-
na zkuSenost reality nahrazena zkuSenosti jejich fotografickych
reprezentaci. Turista, ktery fotografuje pamatky misto toho, aby
je pozoroval; rodi¢, ktery nataci dité misto toho, aby s nim byl -
vSichni jsou v pasti nenasytnosti, kterou popsala Sontagova: mis-
to toho, aby proZivali reality, ji dokumentuji, a timto dokumen-
tovanim se od ni paradoxné vzdaluji. Fotoaparat se stava bariérou
mezi fotografujicim a svétem - bariérou, ktera slibuje kontakt, ale
vytvari odstup.’
1 Srov. S. Sontag, O fotografii, cit. dilo. Téma fotografovani
jako samonapdjeci Cinnosti, ktera vyvolava neukojitelnou touhu
po dalSich obrazech, rozviji Sontagova jiz v ivodnim eseji knihy.
2 Srov. tamtéz. Postava turisty, ktery fotografuje misto
toho, aby se dival, a teze o fotografii jako potvrzeni zazitku, ktery
zaroven tento zaZzitek nahrazuje, patri k nejcastéji zminovanym
motiviim prvni ¢asti knihy.
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Tato scéna - jejiZ nazev predstaveni zbyva potvrdit v archivnich
materialech Cricotéky - je snad nejdoslovnéjsSim z Kantorovych
komentari k povaze fotografie. Fotoaparat, ktery roste jako penis,
je fotoaparatem, ktery chce. Ktery touZzi. Ktery se nemiiZe zastavit,
protoZe jeho podstatou je nenasytnost. Je to stroj, ktery se vym-
kl kontrole toho, kdo jej drzi - a ktery timto vymknutim odhaluje
svou pravou podstatu. To je presné teze Susan Sontagové.

Sontagova: fotografovani jako nenasytnost a posed-
lost

O fotografii (1977) je kniha mnoha tvari. Jeji nejprovokativnéjsi a
nejméné ziejmy motiv se vSak tyka struktury samotného aktu fo-
tografovani jako formy posedlosti. Sontagova pozoruje: fotoaparat
v fotografujicim vyvolava nenasytnou touhu po obraze. Jedna fo-
tografie nestaci - je tieba jesté jedna, z jiného thluy, v jiném svétle,
jesté bliz. Fotografovani je ¢innost, kterd se sama pohani: ¢im vice
fotografii, tim vétsi je potifeba dalSich. Fotoaparat neuspokojuje -
zvySuje chut.®

Je v tom, jak piSe Sontagova, struktura touhy - nejen erotické,
ackoli tento rozmér je v jeji analyze zretelné pritomen, ale touhy v
SirSim smyslu: touhy vlastnit, zachytit, uchovat. Fotograf touZi po
realité - chce ji mit, uchovat, ucinit ji svou. Fotoaparat je nastro-
jem této touhy. Ale pocit vlastnictvi je iluzi — a pravé proto, Ze je
iluzi, se stale znovu vraci. Kazda fotografie slibuje naplnéni touhy
a zaroven odhaluje, Ze touha nebyla uspokojena.

Sontagova to spojuje s hlubsi tezi o povaze fotografie jako média:
fotografie je ze své podstaty nelplna. Ukazuje fragment, vyrez,
okamzik - a touto neuplnosti vyvolava touhu po celku, ktery nik-
dy neposkytne. Fotoaparat je stroj, ktery produkuje nenasytnost:
¢im vice fotografii, tim zietelnéjsi je pocit, Ze se realita vymyka, Ze
kazdy obraz je diikazem porazky, nikoli vitézstvi.

Je tu také rozmér, ktery Sontagova popisuje jako specificky
moderni: ve svété ovladaném fotografickymi obrazy je samot-
na zkuSenost reality nahrazena zkuSenosti jejich fotografickych
reprezentaci. Turista, ktery fotografuje pamatky misto toho, aby
je pozoroval; rodi¢, ktery nataci dité misto toho, aby s nim byl -
vSichni jsou v pasti nenasytnosti, kterou popsala Sontagova: mis-
to toho, aby proZzivali realitu, ji dokumentuji, a timto dokumen-
tovanim se od ni paradoxné vzdaluji. Fotoaparat se stava bariérou
mezi fotografujicim a svétem - bariérou, ktera slibuje kontakt, ale
vytvari odstup.*
39 Srov. S. Sontag, O fotografii, cit. dilo. Téma fotografovani
jako samonapadjeci Cinnosti, ktera vyvolava neukojitelnou touhu
po dalSich obrazech, rozviji Sontagova jiz v ivodnim eseji knihy.
40 Srov. tamtéz. Postava turisty, ktery fotografuje misto
toho, aby se dival, a teze o fotografii jako potvrzeni zazitku, ktery
zaroven tento zaZzitek nahrazuje, patfi k nejcastéji zminovanym
motivim prvni ¢asti knihy.
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Sontagova: erotika fotografie a nadvlada obrazu

Téma, které Sontagova rozviji s nejvétsi odvahou - a diky némuz
je jeji analyza fotografie né¢im vic neZ jen kritikou masové kultury
- se tyka strukturalni pribuznosti mezi fotografovanim a erotick-
ou dominanci. Sontagova nerika, Ze fotografovani je sex, ale Ze fo-
tografovani a sex maji stejnou strukturu: nékdo ma moc, nékdo je
této moci podrizen; nékdo se diva a vlastni, nékdo je pozorovan a
vlastnén.*!

Tato analyza ma nékolik irovni. Na nejzirejméjsi irovni Sontagova
hovofi o erotické a pornografické fotografii: o tom, Ze fotoaparat je
nastrojem objektivizace, Ze Zenské télo vyfotografované pro poté-
chu néciho pohledu je télem zbavenym subjektivity, redukovanym
na objekt vizualni konzumace. Sontagova vsak jde jeSté dal: tvrdi,
Ze tato struktura nenfi vyjimkou, ale pravidlem - Ze kazda portrét-
ni fotografie v sobé nese tutéZ asymetrii, jen méné viditelnou.

Na hlubsi Grovni Sontagova hovori o tom, Ze fotograficka touha
je vZdy touhou po vlastnictvi. Fotograf, ktery fotografuje ¢lovéka
nebo krajinu, si je pteje mit - ne fyzicky, ale v podobé obrazu, ktery
je ndhrazkou vlastnictvi. Fotoaparat je nastrojem této nahrazky:
poskytuje iluzi vlastnictvi bez jeho skutecnosti. A pravé tato iluze
je obsesivni: iluze totiZ neuspokojuje, ale touhu jesté zesiluje. Fo-
tograf musi fotografovat stale vice, protoZe kazda fotografie odh-
aluje, Ze vlastnictvi obrazu neni vlastnictvim reality, a pravé timto
odhalenim zesiluje touhu po realité.*?

Sontagova také analyzuje to, co by se dalo nazvat sadistickym
rozmeérem fotografie: radost, kterou ptinasi zachyceni néceho, co
je ve skutecnosti neuchopitelné. Vyfotografovat ubihajici zvite,
zachytit vyraz tvare nékoho, kdo nevédél, Ze je fotografovan, zm-
razit okamzik, ktery trval zlomek sekundy - to vSe je radosti z
ovladani toho, co se ovladat neda. Fotoaparat dava fotografovi moc
nad ¢asem a ndhodou - a tato moc je rozkosi.*

Kantor: groteskni touha po obraze

Fotoaparat rostouci jako penis je metaforou naprosto presnou -
a ve své metodé naprosto kantorianskou. Kantor se mnohokrat
uchylil k grotesce jako k filozofickému nastroji: groteska u néj neni
ozdobou, ale zpisobem, jak mluvit o vaZnych vécech skrze télo,
skrze nadbytek, skrze to, co se vymkne kontrole formy. Groteska
odhaluje pravdu skrze prehanéni - ukazuje, ¢im néco ve své pod-
staté je, tim, Ze tuto podstatu dovede k absurdnimu extrému.

41 Srov. tamtéz, s. 16-17.

42 Srov. tamtéz, s. 9-11. Sontagova pise o fotografovani jako
o ,formé privlastnéni si fotografovaného svéta“ — vlastnictvi
obrazu je ndhrazkou vlastnictvi reality.

43 Srov. tamtéz, s. 22-24.
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Fotoaparat, ktery roste, je fotoaparatem, ktery ztratil kontrolu nad
svou vlastni touhou. Je to fotoaparat-pud, fotoaparat-libido - fo-
toaparat, ktery jiZ neni nastrojem v rukou fotografa, ale subjek-
tem své vlastni nenasytnosti. Toto obraceni hierarchie - nastroj
prebira moc nad tim, kdo jej drzi - se hluboce shoduje s tim, co
popisuje Sontagova: fotograf si mysli, Ze vladne nad fotoaparatem,
ale je to fotoaparat, ktery utvari jeho zptlisob vidéni, jeho vztah k
realité, jeho nenasytnou touhu po dalSim snimku.

Za pozornost stoji také esteticky kontext. Kantor se po celou svou
- bioobjekty, divadelni stroje, mechanismy, které maji vlastni dy-
namiku a vlastni touhy.** Fotoaparat rostouci na jevisti zapada do
této tradice: je to fotograficky bioobjekt, predmét, ktery odmitl byt
nastrojem a stal se subjektem. A jako subjekt odhaluje svou pod-
statu - podstatu, kterou Sontagova popsala ve své teorii: nenasyt-
nost, neschopnost zastavit se, obsesivni touhu po vice.

44 Pojem ,bioobjekt” patii do teoretického slovniku Kantora
z obdobi Divadla smrti; srov. T. Kantor, Teatr Smierci. Teksty z lat
1975-1984, cit. dilo.
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Eros a Thanatos: dvé masky jednoho fotoaparatu

Mezi fotoaparatem-puskou z Wielopola, Wielopola a fotoaparatem
s méchovym objektivem, ktery se obsesivné zvétSuje, existuje
hluboka symetrie, ktera dopliiuje Kantorovu filozofii fotografie a
umoziuje ji vimat jako soudrzny celek.

Fotoaparat-puska je fotoaparatem Thanata: fotografuje a zabiji,
zachycuje a nic¢i jedinym gestem. Je piresny, chladny, mechanicky:.
Fotoaparat s membranou, ktery obsesivné roste, je fotoaparatem
Erosa: touzi, roste, nemliZe prestat. Je organicky, zhavy, nekon-
trolovatelny. Spolecné tvori celek: nastroj visici mezi pudem Zivota
a pudem smrti, mezi Erosem a Thanatosem, které jsou - jak psal
Freud - dvéma tvaremi téze zakladni sily.**

Sontagova psala o fotografii jako o Thanatosu - o zastaveni, zne-
hybnéni, miniaturni smrti. Psala vSak také, byt méné ptimo, o je-
jim erotickém rozmeéru: o tom, Ze fotografovani je aktem touhy, Ze
fotoaparat je prodlouZenim téla fotografujiciho, Ze realita je pro
fotografa tim, ¢im je objekt touhy pro touZiciho - né¢im, co nelze
mit v plné mite, a pravé proto je tieba to zkusit znovu. Kantor tyto
dva rozméry oddéluje a zhmotiiuje je samostatné. Oba vSak patri
do téhoz divadla a hovofi o tom samém: Ze fotoaparat je pristroj
postaveny na lidské touze, ktera je ze své podstaty odsouzena k
neuspokojeni.

Tato filozofie freudovského dualismu pudti neni u Kantora teorii -
je to divadelni praxe. Kantor necte Freuda a nevytvari freudovské
alegorie. Vytvari divadelni objekty a situace, které nezavisle na
ném odhaluji tutéz strukturu: ze sily Zivota a smrti nejsou vici
sobé vnéjsi, ale jsou dvéma stranami téhoz impulsu. Fotoaparat
firmy Ricordo a obsesivné rostouci méchovy aparat jsou dvéma
strdnkami téZe pravdy o fotografii - a o ¢lovéku.

45 Srov. Z. Freud, Poza zasadg przyjemnosci [Jenseits des
Lustprinzips, 1920], ptel. ]. Prokopiuk, Warszawa: PWN, 1976.
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Stroj, ktery vzdy chce vic

Susan Sontagova napsala, Ze ve spolec¢nosti ovladané fotografiemi
prestava byt realita dostaCujici - aby byla skutec¢nd, potrebuje fo-
tografické potvrzeni. Fotoaparat se stal podminkou reality - a to
je jeho konecna forma moci nad nami: nejenze fotografujeme re-
alitu, ale prostrednictvim fotografovani rozhodujeme o tom, co je
skutecné.*

Kantor o tom védél - a védél to prostirednictvim divadla, nikoli te-
orie. Jeho komorovy fotoaparat, ktery roste na jevisti, je divadelni
verzi této teze: strojem, ktery odhaluje svou vlastni nenasytnost,
ktery groteskné demonstruje, Ze fotoaparat je télem touZicim, ni-
koli okem vidicim. Ze fotografovani je pudem, nikoli rozhodnutim.
Ze stroj, ktery drzime v rukou, drZ{ nas pevnéji nez my jeho - a Ze
tato vzajemna zavislost je jednim z vyraznych znakl modernity:
éry, v niZ nas naSe nastroje zacaly vlastnit se stejnou intenzitou,
s jakou je vlastnime my.

46 Srov. S. Sontag, O fotografii, cit. dilo. Teze o realité vyZadu-
jici fotografické potvrzeni se vraci v zavérecnych castech knihy.
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tri odstépky jedné scény - shrnuti.
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V samém srdci této Casti prace se skryva jisty paradox, ktery stoji
za to na zavér primo pojmenovat. Barthes, Berger a Sontag psali
o fotografii jako kulturni teoretici - s odstupem analytika, s pre-
ciznosti esejisty, s presvédcenim, Ze fotografii lze popsat zvenci.
Kantor délal pravy opak: vstupoval do fotografie zevnitf, skrze
télo, skrze objekt, skrze scénickou udalost. Fotografii nepopisoval
— vkladal se do ni. Nevysvétloval, co je to fotoaparat — stavél ho
a umistoval na jevisté a nutil divaka divat se, dokud nezacal rozu-
mét. A pravé proto se jejich poznatky shoduji.

Teorie a divadlo dospivaji k témuZ mistu riznymi cestami - a tim-
to mistem je to, co by se dalo nazvat filozofickou pravdou fotogra-
fie: pravdou, Ze fotoaparat neni neutralnim nastrojem zaznamu,
ale zarizenim nabitym lidskymi touhami, strachy a posedlosti.
Zarizenim, které hovori o ¢ase, o moci a 0 nenasytnosti — a které
nemiiZe prestat hovofrit, protoZe je utvareno témi samymi silami,
které utvareji clovéka.

Barthes objevil, Ze fotografie je médiem minulosti. Jeho ¢a a été -
to-Ze-bylo - neni ani tak popisem fotografie, jako spiSe popisem
toho, co fotografie déla s divakem: nuti ho konfrontovat se s tim,
Ze néco bylo Zivé a uz neZije, Ze Cas je nezvratny a Ze Zadny obraz
to nezméni.*” Kantor z této rany vybudoval divadlo. Mrtvd trida a
Wielopole, Wielopole jsou predstaventi, v nichZ se logika Bartheso-
va ¢a a été stava dramaturgickym principem: vSe, co se vraci, se
vraci jen proto, aby ukazalo, Ze navrat je nemozny. Manekyny jsou
fotografiemi. Valcik Frangois je fotografii. Stari lidé ve Skolnich
lavicich jsou fotografiemi - presnymi, neohrabanymi, némymi
svédky néceho, co jiZ neexistuje a co pravé proto nemuze pies-
tat se vracet. Barthes o tom napsal esej - intimni, filozofickou,
naplnénou osobnim bolesti. Kantor to ukazal scénou - chladnou,
mechanickou, opakovanou do omrzeni, aZ se samotné opakovani
stane diikazem nemoznosti.

Berger a Sontagova odhalili, Ze fotografie je zbrani - nastrojem
moci, nadvlady a nasili zakotveného ve strukture pohledu. Berg-
er to ukazal analyzou strukturalni nerovnosti ve vztahu mezi
pozorovatelem a pozorovanym; Sontagova analyzou nasili zabu-
dovaného do samotného aktu fotografovani - jak nasili vici fo-
tografovanému, tak i nasili v podobé otupéni divaka. Oba si vSimli

47 Srov. R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, cit.
dilo.
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erotického rozméru této dominance: Ze moc fotografa nad mod-
elem je vZdy zaroven moci touhy, Ze fotoaparat je nastrojem nejen
kontroly, ale i télesného privlastnéni. Kantor z této zbrané vytvoril
objekt. Fotoaparat znacky Ricordo z Wielopola, Wielopola - na jed-
né strané fotografické méchy, na druhé strané hlaven kulometu,
nabojovy pas visici jako dekorace, pojmenovany podle vzpominky
- je filozofickou sochou, ktera nepotrebuje slova. Fotografovat
znamena zabijet. Zaznamenavat znamena znicit. A vdova ovinuta
nabojovym pasem, drzici fotoaparat jako milence i jako zbran, je
postavou, v niz se nadvlada a touha stavaji jednim gestem - stejné
jako Berger a Sontagova ukazali, Ze tvori jednu strukturu.*®

Sontagova nakonec odhalila, Ze fotografie je nenasytnost - neu-
kojitelna posedlost opakovanim, v niZ jsou Eros a Thanatos neod-
délitelni: touha zachytit realitu je zaroven touhou ji vlastnit a
touhou po jeji smrti. Kantor tuto obsesi zhmotnil prostfednictvim
grotesky: fotoaparat, ktery na jevistiroste, je pristrojem, jenZz ztratil
kontrolu nad svou vlastni touhou. Je to stroj touZzici, nevidici - télo,
nikoli oko. Sontagova to popsala jazykem kulturni kritiky. Kantor
to ukazal skrze télo aparatu, skrze jeho organicky, nezastavitelny
rist - a timto jedinym divadelnim gestem, nevyZadujicim jediné
slovo, rekl o fotografické touze tolik, kolik Sontagova v celé knize.

TYi odstépky, tfi objekty, tfi scény. Zadna z nich nenf alegorii ani
ilustraci - vSechny jsou divadelnimi udalostmi, které vyjadruji to,
co teorie vyjadruje pojmy, jen to vyjadruji jinak: skrze télo, skrze
gesto, skrze predmét, skrze opakovani. Mozna pravé tento rozdil
- mezi vyjadfovanim pojmy a vyjadiovanim télem - je nakonec
rozdilem mezi tim, ¢im byla fotografie jako problém pro Kantora,
a tim, ¢im byla pro Barthese, Bergera a Sontagovou. Pro tyto tri
autory byla fotografie predmétem analyzy. Pro Kantora byla tvirci
hmotou - nécim, do Ceho se vstupuje, s ¢im se zapasi, co se ztéle-
snilo ve scéné a v objektu. Tento rozdil v médiu nevylucuje shodu
poznatkil. Naopak: prave proto, Ze stejnou pravdu o fotografii bylo
moZzné vyjadrit jak eseji, tak divadelni scénou, vime, Ze se jedna
o pravdu hlubokou - pravdu, ktera nezavisi na médiu, ale tyka se
néceho zasadniho v povaze fotografického obrazu a v povaze lid-
ské touhy.

Kantor to védél tak dobre, Ze to nemusel psat. Stacilo vytvorit
objekt a postavit ho na jevisté. Stacilo mu dat jméno: Ricordo. A
nechat divaka divat se — dokud se pohled nestane bolesti, dokud
presnost detailu neodhali nepritomnost celku, dokud se fotoaparat
nevymkne kontrole, dokud se objektiv a méch nestanou jednim
zarizenim. Stacilo nechat divaka divat se a pocitit, Ze se diva na
svou vlastni touhu - touhu zastavit, zachranit, vlastnit - a Ze tato
touha je stejné nenasytna, stejné smrtelna a stejné nesplnitelna
jako kazda jina lidska touha viici casu.

48 Srov. ]. Berger, Sposoby widzenia, cit. dilo; tyz, Uzycia
fotografii, in: tyz, O spojrzeniu, cit. dilo; S. Sontag, O fotografii, cit.
dilo, s. 14-15.

121



Inscenace ,UZ se sem nikdy nevrdtim” foto: Maurizio Buscarino, 1988




bibliografie:

Prvni ¢ast - Fotografovani divadla

Fotografické alba

Buscarino, Maurizio. Kantor. Cyrk smierci / Kantor. 1l circo della
morte. Torino: Edition Sturzfliige, 1997.

Rose, Caroline. Era possibile fotografare il teatro di Tadeusz Kan-
tor? Paris: vlastni vydani / édition de 'auteur, 2005.

Spisy a manifesty Tadeusze Kantora

Kantor, Tadeusz. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984. Vybér a
red. Krzysztof PleSniarowicz. Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Os-
solinskich, 2004.

Kantor, Tadeusz. Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974. Vybér a
red. Krzysztof PleSniarowicz. Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Os-
solinskich, 2000.

Kantor, Tadeusz. Pisma. Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990.

Vybér a red. Krzysztof PleSniarowicz. Wroctaw: Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, 2005.

Kantor, Tadeusz. Wedréwka. Krakdw: Cricoteka, 2000.

Filozofie a fenomenologie

Heidegger, Martin. Zrédfo dzieta sztuki [Der Ursprung des Kunst-
werkes, 1935/1950]. In: téhoz, Drogi lasu, prel. ]. Gierasimiuk i in.
Warszawa: Fundacja Aletheia, 1997, s. 7-62.

Heidegger, Martin. Bycie i czas [Sein und Zeit, 1927], prel. Bogdan
Baran. Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 1994.

Heidegger, Martin. Budowaé, mieszkaé, myslec. Eseje wybrane,
vybér a Uprava Krzysztof Michalski. Warszawa: Czytelnik, 1977.

Ingarden, Roman. O dziele literackim. Badania z pogranicza on-
tologii, teorii jezyka i filozofii literatury [Das literarische Kunst-
werk, 1931], prel. Maria Turowicz. Warszawa: PWN, 1960.

Ingarden, Roman. Studia z estetyki, sv. I-1Il. Warszawa: PWN,
1957-1970.

Ingarden, Roman. Ontologia dzieta sztuki. Dzieto muzyczne, obraz,
architektura, film, ptrel. Anna Szczepanska, Barbara Fedewicz.
Warszawa: PWN, 1989.

123



Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenologia percepcji [Phénoménolo-
gie de la perception, 1945], prel. Matgorzata Kowalska, Jacek Mi-
gasinski. Warszawa: Fundacja Aletheia, 2001.

Teorie fotografie

Barthes, Roland. Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii [La chambre
claire, 1980], prel. Jacek Trznadel. Warszawa: Wydawnictwo KR,
1996.

Benjamin, Walter. Aniot historii. Eseje, szkice, fragmenty, vybér
a uprava Hubert Ortowski. Poznan: Wydawnictwo Poznanskie,
1996. [obsahuje texty Mata historia fotografii a Dzieto sztuki w do-
bie reprodukcji technicznej]

Studie a odborna literatura

Ple$niarowicz, Krzysztof. Kantor. Artysta korica wieku. Wroctaw:
Wydawnictwo Dolno$laskie, 1997.

Ple$niarowicz, Krzysztof. Teatr Smierci Tadeusza Kantora. Chot-
omow: Verba, 1990.

Stangret, Lech. Tadeusz Kantor. Malarz — Wedréwka przez Chaos
do Form Ostatecznych. Krakow: Cricoteka, 2006.

Kobialka, Michal. A Journey Through Other Spaces: Essays and Man-
ifestos 1944-1990. Berkeley-Los Angeles: University of California
Press, 1993.

Schumacher, Claude. Staging the Holocaust: The Shoah in Drama
and Performance. Cambridge: Cambridge University Press, 1998
[kapitola vénovana Kantorovi].

Cricoteka — Centrum Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora.
Katalogi wystaw i archiwalia. Krakéw: Cricoteka [archivni sbirky].

Cast druha — Fotografie a divadlo

Teorie fotografie — hlavni zdroje

Barthes, Roland. Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii [La chambre
claire, 1980], prel. Jacek Trznadel. Warszawa: Wydawnictwo KR,
1996.

Berger, John. Sposoby widzenia [Ways of Seeing, 1972], prel. Mari-
usz Bryl. Poznan: Rebis, 1997.

124



Berger, John. O spojrzeniu [About Looking, 1980], prel. Stawomir
Sikora. Warszawa: Fundacja Aletheia, 1999. [obsahuje esej Uzycia

fotografii]

Berger, John. G, prel. Michal Michatowski. Warszawa: Wydawnic-
two W.A.B., 2008.

Sontag, Susan. O fotografii [On Photography, 1977], ptel. Stawomir
Magala. Krakéw: Karakter, 2009.

Sontag, Susan. Widok cudzego cierpienia [Regarding the Pain of
Others, 2003], ptel. Stawomir Magala. Krakéw: Karakter, 2010.

Filozofické souvislosti

Freud, Sigmund. Poza zasadq przyjemnosci [Jenseits des Lust-
prinzips, 1920], prel. Jerzy Prokopiuk. Warszawa: PWN, 1976.

Spisy a manifesty Tadeusze Kantora

Kantor, Tadeusz. Teatr Smierci. Teksty z lat 1975-1984. Vybér
a red. Krzysztof PleSniarowicz. Wroctaw: Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, 2004.

Kantor, Tadeusz. Metamorfozy. Teksty o latach 1938-1974. Vybér a
red. Krzysztof Plesniarowicz. Wroctaw: Zaktad Narodowy im. Os-
solinskich, 2000.

Kantor, Tadeusz. Pisma. Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990.
Vybér a red. Krzysztof Ple$niarowicz. Wroctaw: Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, 2005.

Kantor, Tadeusz. Wedréwka. Krakéw: Cricoteka, 2000.

Studie a odborna literatura

PleSniarowicz, Krzysztof. Kantor. Artysta korica wieku. Wroctaw:
Wydawnictwo Dolnos$laskie, 1997.

Ple$niarowicz, Krzysztof. Teatr Smierci Tadeusza Kantora.
Chotomo6w: Verba, 1990.

Kobialka, Michal. 4 Journey Through Other Spaces: Essays and Man-
ifestos 1944-1990. Berkeley-Los Angeles: University of California
Press, 1993.

Stangret, Lech. Tadeusz Kantor. Malarz — Wedréwka przez Chaos
do Form Ostatecznych. Krakéw: Cricoteka, 2006.

125



Inscenace ,UZ se sem nikdy nevrdtim“ - foto: Caroline Rose, 1988




jmenny rejstrik:

Fotografické praktiky v divadle Cricot 2
Tadeusze Kantora — Artur Rychlicki

Fotografové
(v¢. autort fotografii pouZitych jako obrazovy doprovod textu)

Barcz, Jacek 109

Buscarino, Maurizio 18-20, 22, 33-34, 40-54, 56, 58-61, 63-64,
68,70,73,75-76,78,82-83,99,122-123

Chrzanowski, Tadeusz 30

Dziedzic, Leszek 119

Gierattowski, Krzysztof 9

Kossakowski, Eustachy 14-15, 26-27

Kihnel, Glinter 88,110,113

Lewczynski, Jerzy 29

Plewinski, Wojciech 37

Rolke, Tadeusz 12,16
Rose, Caroline 19,55-71, 73, 75,78, 83, 85,123,126
Stoktosa, Jacek Maria 72-85

Teoretické prace (autoii)

Barthes, Roland 19, 35, 66, 82, 86-87, 89-90, 92-94, 96-98,
104,120-121,124

Benjamin, Walter 35,124

Berger, John 19,86-87,101-102, 105-107, 120-121, 124-125
Freud, Sigmund 116,125

Heidegger, Martin 41, 48-49, 51, 54, 56, 63-64, 78, 80-81, 123
Ingarden, Roman 20,41, 49-52,54, 56, 64,81,123

Kobialka, Michal 124-125

Merleau-Ponty, Maurice 20,81,124

PleSniarowicz, Krzysztof  10,17,19, 39, 123-125
Schumacher, Claude 124

Sontagova (Sontag), Susan 19, 86-87,101,103-107,111-112,
114-116,118,120-121,125

127









Institut tvaréi

fotografie FPF SLEZSKA
Slezské univerzity UNIVERZITA
v Opavé V OPAVE




