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Abstrakt:

Prace je analyzou fotografii predstavujicich smrt v obdobi od vzniku fotografie po
2. svétovou valku. Prvni kapitola je vénovana uzité posmrtné fotografii a proménam jeji
funkce. Druhd a tfeti kapitola je vénovana uvahdm na téma dokumentace smrti ve

valecné fotografii.
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Abstract:

Dissertation examines pictures depicting the motif of death from the very begining of
photography untill the end of the World War II. First chapter deals with the functional
photography and its role, changing over the years. The second and third chapters discuss

death documented in war photography.
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Uvod

Dtkladna analyza a interpretace fotografii zachycujicich smrt nds ani o krok
nepfiblizi porozuméni tajemstvi smrti. Lidstvo se s timto problémem setkava od svého
pocatku a stale se potykd se zasadnimi otdzkami. Umirdme, aniZ bychom tusili, zda-li
jde jiz o absolutni konec nebo cestu na jiny svét. I presto se dal§i generace snazi smrti
porozumé&t. Toho diikazem jsou mezi jinymi fotografie, kterymi se ve své praci
zabyvam — svédectvi Usili, které je odsouzeno k netspéchu.

Cil ptedkladané prace je skromny. Je jim odpoveéd’ na otazku, pro¢ fotografii uz
od dob jejiho vniku doprovéazi smrt. Cim byli vedeni lidé, ktefi v riiznych dobach a za
riznych okolnosti namifili sviij objektiv smérem na mrtvé télo? Jakou funkci plnily
jejich snimky? Jak se fotografovani smrti ovlivnéné kulturnimi zménami a déjinnym
vyvojem samo vyvijelo? Cim bylo setkani s mrtvym télem pro femeslnika pracujiciho
pro ateliér, ¢im pro reportéra a ¢im pro fotoaparatem vybaveného amatéra? Jakym
zpisobem zobrazila fotografie 20. stoleti zdvazné podoby smrti ve vélce, v extrémnich
podminkach? Jaka technika a esteticky pfistup byl vyuzivan pfti fotografovani mrtvych
ak ¢emu tyto fotografie dale slouzily? O jakych postojich svéd¢i analyzované
fotografie?

Materidl vyuzity v praci byl ¢asové vymezen — smrt ve fotografii do roku 1945.
Omezeni timto rokem nebylo vybrano ndhodou, protoze spolu s koncem 2. svétové
valky se uzaviela i jedna etapa v d¢jinach fotografie.

Zajimaji mée tii odvéetvi: uzitd fotografie — (pohiebni fotografie, fotografie post
mortem), amatérska fotografie (,,snimky na pamatku®) i profesionalni fotografie (hlavné
dokument a vélecna reportdz). Myslim si, Ze v rdmci jednotlivych okruhil se zplisoby
a funkce fotografovani smrti vyvijely jinak.

Materialy popisované v praci byly vysledkem ptisného vybéru. Dusledné jsem
se rozhodoval pro ptiklady dobie reprezentujici kazdy smér. Na misto desitek povrchné
analyzovanych piikladi a encyklopedickych vyjmenovévani jsem se koncentroval
na dikladnou analyzu konkrétnich fotografii a konkrétnich ptistupti rozebiranych pokud
mozno v $irSim kontextu. Rlznorodost materiall zplsobila, ze volba jen jediné
perspektivy z pohledu historika fotografie byla nemozni. Proto je moje metoda
spojenim  historického  (se zvlaStnim dirazem na d&jiny fotografie), dale

antropologického, sociologického a psychologického uhlu pohledu.



Préace se sklada ze tii kapitol, ale obsahové se déli na dveé Casti, v kazdé z nich
vSak zlstal zachovan chronologicky potfadek. Prvni cast (kapitola 1.) vypravi o uzité
fotografii jako o nastupci klasickych uméleckych metod, které vyuziva pii znazornéni
obliceje zemfelého. Vypravi o snimcich vytvafenych femeslniky a amatéry
zachycujicich télo jako by bylo zivé, télo na smrtelném lozi, katafalku a v rakvi. Druha
cast (kapitola 2. a 3.) je vénovana véle¢né fotografii a postihuje obdobi od prvnich
pokusti zachytit téla padlych vojakili na bitevnich polich v 19. stoleti az po fotografické

dokumenty holocaustu a snimky z boji na frontach za druhé svétové valky.



1. Kapitola

Zpisoby a funkce obrazového znazornéni smrti. UZita fotografie

1.1. Mezi biologii a kulturou

Smrt je neodvratnym biologickym faktem tykajicim se kazdého. S definitivnim
zastavenim zivotnich funkci v téle zacinaji procesy vedouci k jeho rozkladu, postupné
fosilizaci. Posmrtné zmény jsou na tvafi viditelné jiz po nckolika minutach — tusta
ustrnou v grimase, propadavaji se o¢ni bulvy, barva pleti se méni. S ubihajicim casem
probihaji fyziologick¢é zmény stale rychleji a jsou stale zjevnéjsi, a zacind hnilobny
proces.

Smrt vytrhava clovéka ze zivota, ktery do té chvile ovliviioval, planoval
ho a podroboval reflexim, a néhle jej odevzdava zakonim biologie. Jednotlivec se méni
v predmét. Télo se méni v mrtvolu. Mrtvola by vSak neméla byt ponechana ladem.
Ihned po smrti — soucasné s probihajicimi biologickymi procesy a dokonce i néjak proti
nim — by mély zacit ritudlni a pragmatické ukony vykonavané poziistalou spolec¢nosti,
at’ uz jde o blizké ptatele nebo rodinu. Ritudlni obtady plni rizné funkce a Casto slouzi
odlisSnym cilim. Na toto téma vznikla neobvykle bohatd védecka literatura (mezi
neznam¢js$i badatele patii Philippe Aries, Louis — Vincent Thomas, Alfonso
M. di Nola)'. Jedno je jisté. I v nejstarsich pohtebiitich nachazeli archeologové stopy,
které dokazuji, ze s t¢lem mrtvého bylo rizné€ manipulovéno.

Ritudlni obfady kolem mrtvoly ptedstavujici dilezity uvodni prvek smuteéni
ceremonie, které mizou byt interpretovany rlznymi zpusoby. Sigmund Freud
interpretoval tyto smutecni ritudly jako pozitivni piepracovani traumat vzniklych
v dusledku ztraty blizké osoby. Alfonso M. di Nola napsal, ze ,,tento smutek mize byt
chapan jako rozhodné a moralni vitézstvi nad smrti, ziskané¢ diky ceremoniim a tradicim
zeslabujicim ni¢ivou silu smrti a umoziujicim jednotlivei 1 spole€nosti navrat do

normalniho klidného Zivotniho rytmu“z.

Dochazi zde k podstatnému a radikdlnimu stietu dvou tadi: biologického

a kulturniho. Smrt jedince je spojena nejen s osobnim a rodinnym traumatem, nad

! Philippe Aries, Czlowiek i Smier¢, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Varsava 1989; Louis-Vincent
Thomas. Trup. Od biologii do antropologii, ,,Ethos”, Lodz 1991; Alfonso M. di Nola, Tryumf smierci.
Antropologia zatoby, Universitas, Krakov 2006.

2 Alfonso M. di Nola, op. cit., s. 10.
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kterym je tieba zvitézit. Smrt pfindsi predevsim nebezpeci pro spolecnost — pietrhava
aru$i zavedeny potadek, rozvraci a ohrozuje celou strukturu spolecnosti. Z tohoto
pohledu je nejdilezitéjSim obdobim c¢as mezi zastavenim zivotnich funkei
a pochovanim. Zemfely je prostfednictvim svého téla stale pfitomen. V jistém smyslu
spoluexistuje s zivymi. Sdili spolecny prostor. Neni jiz vSak tim, kym byl dosud. Jeho
télo se odevzdavad rozkladu, ptetrvavd na hranici, ustrnulo mezi zivotem a smrti.
V mnoha prvotné pospolnych kulturach bylo takové télo vnimano jako stale zivé. Az
teprve dokoncenim pohibu, zni¢enim nebo konzervaci téla byl zemielému zajistén
piechod na ,,druhy bieh®. Proto byly vSechny ritudly souvisejici s opatrovanim mrtvého
téla vnimany s velkou vaznosti a peclivosti.

Triumfalni vyvoj zdpadni civilizace, stupniuyjici sviyj vliv v 18. stoleti a zpecetény
pramyslovou revoluci a dynamickym rozvojem mést, pfinesl do smutecnich obycejl
a zpusob vnimani smrti radikalni zménu®. Obtady, kterym se kdysi vénovali nejblizs,
nyni pfejimaji specializované firmy. Ve méstech jsou téla okamzit¢ ptrevazena do
marnice. Symbolem vytlatovani ostatkii na okraj spoleCenského zivota mize
predstavovat i1 umisténi hibitovl, které byly kdysi zakladany ve méstech, kde
piedstavovaly staly prvek méstské krajiny, trvalou soucast kazdodenniho Zivota. Az
teprve v 19. a 20. stoleti zacalo pfemist'ovani hibitovil na predmeésti a zakladani novych
az za hranicemi mésta, coz bylo obvykle vykladano jako hygienické opatieni (pohibena
téla mohla byt zdrojem nemoci, kromé toho byly hroby velmi mélké a ¢asto i bez rakve,

¢imz dochéazelo pii vétSich destich k objevovani se zbytkii tél na povrchu).

N4

nahradila ,,smrt hrozna**.

Biologické a kulturni spojeni nalezené v posmrtnych ritualech na jednu stranu
spociva v jejich spoluexistenci a na druhou stranu na neustavajicim spolecném boji
jednoho s druhym. Biologické procesy méni tvar na beztvar, poradek v chaos. Lidé se
s pomoci dostupnych ritudlii snazi tomu postavit. Zemiely ma byt z rukou ptirody, tedy
chaosu, ve kterém se ztraci, vytrzen a navracen kultufe — v podobé pfedkova ducha,

intimni vzpominky, autority.

3 Srovnani: Michel Vovelle, Smieré w cywilizacji Zachodu. Od roku 1300 po wspélczesnosé,
Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2004. Autor analyzuje proménu postav konfrontovanych se smrti

v kultufe zapadni Evropy. Zmény ve vnimani je mozné také spojovat s procesem ,,civilizovani”
popsanym Norbertem Eliasem.

* Pojmy ,,pfirozena smrt” a ,,hrozna smrt” zavedl Philippe Aries. Prvni navazuje na kulturni lidové tradice
pri pohibivani. ,,Hrozna smrt” se objevuje spolu s rozvojem velkych mést, industrializaci a zesvétsténim
Zivota.
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Repertoar prostiedkii, kterymi spolecnost disponuje, je velmi bohaty, méni se
podle obdobi, geografické polohy nebo typu kultury. Posmrtné ¢innosti vykondvané na
mrtvém téle vzdy doprovazi uméni, umélecka dila. Nem¢li bychom se nechat zmast
slovem ,,uméni“. Uméni zapojené do ritudlu neni uméleckou hiickou nebo estetickou
hrou. Naopak, vystupuje ve svém matefském kontextu — ma svou spolecenskou funkeci.
SlouZi navraceni pofadku, vyprovazi mrtvého na onen svét, utéSuje a uklidnuje ty, kteti
zustali.

Minimaln€¢ od dob starého Egypta je smrt vyznamné osobnosti doprovazena
vznikem vizudlni ikonografické reprezentace jeho vzhledu. Uchovani podoby spojené
s komplikovanymi mumifika¢nimi zdkroky mélo vladci zajistit nesmrtelnost. Ve starém
Rimé byla zemielym aristokratim sejmuta posmrtnd maska tvafe. Pozdéji se tato
procedura demokratizovala. Ve stiedovéku mél i bohaty evropsky méstan Sanci na
vznik posmrtného predmétu, materidlni nahrady jeho tvare. ZvlaStnim jevem je na
polském tizemi velmi rozsiteny sarmacky’ pohiebni portrét umistovany do rakve. Jev,
ktery nebyl vyhrazen pouze pro Slechtu, a dodnes se setkava s velkym zdjmem historikii
umeéni.

Zvrat nadeSel v 19. stoleti. Obrazy, reliéfy a sochy zacala pomalu nahrazovat
fotografie. Ze zacatku vSechny tii zpisoby zachyceni a zvécnéni tvare zemfielého
existovaly vedle sebe. Ve 20. stoleti vSak jiz triumfovala fotografie. Paradoxné¢ se spolu
s jejim rozsifenim potieba portrétovani zemielych zacala pomalu vytracet. V prezentaci
této udalosti doslo k velké zméné, smrt zacala byt tabu. Dnes je posmrtnd fotografie
marginalnim tkazem, ale nevime, co pfinese budoucnost. Existuji jist¢ tendence
sveédcici o moznosti jejiho obnoveni a ndvratu k oblib¢.

Je podivuhodné, jak velky zdjem byl na ptelomu 19. a 20. stoleti o portrétovani
zemielého. Zachovalo se velmi mnoho takovych portréti. Abychom vSak spravné
ohodnotili vyznam a rozsah funkce posmrtné fotografie, musime ji vnimat v SirSim
kontextu. Dobrou pftilezitost k rozsiteni perspektivy nam poskytuje sarmacky pohiebni
portrét — svébytny prapiedek fotografickych podobenek. I pies odlisnosti pohnutek, se
kterymi rizni 1idé z prelomu 19. a 20. stoleti posmrtné portréty vytvareli, slo vSem
castecné o stejnou véc — o zastaveni hnilobného procesu, zachranéni a zvécnéni tvare,

vytrzeni mrtvého z rukou piirody.

> Sarmati, sarmatismus — byl Zivotni styl polské §lechty v 17. a 18. stoleti. Vychazel z predpokladu, Ze
polska slechta pochazi ze starovékych Sarmati, kteti ve starovéku obyvali prostor mezi dolnim tokem
teky Volhy a feky Donu.
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1.2. Pohtebni portrét

Podle historikti uméni predstavuje typ portrétu, ktery se daval mrtvym do rakve,
vyluéné polské specifikum. Jeho pronikédni za hranice statu bylo jen ojedinélé.
Oblibenost v riznych regionech Polska byla také velmi proménlivd. Vznikl
pravdépodobné na tzemi Velkopolského vojvodstvi — tam se také dochovalo nejvice
exemplafi. Z centrdlniho Polska se rozsifil do oblasti Pomoranska, Kujavska
a Mazovska. Na Malopolsku se objevoval jen ziidka. V pohranici se objevoval pouze
v mistech s hustS$im osidlenim. Obdobi nejvétsi popularity tohoto fenoménu piedstavuje
celé 17. stoleti. Jednodussi obrazky s pfibuznou tématikou, formou a funkci vSak
vznikaly na polském tzemi az do konce 18. stoleti’.

Z ¢eho prameni svébytnost a specificnost sarmackého pohiebniho portrétu. Portrét
byl integralni soucasti kulturniho vzorce vytvotené¢ho ve stylu sarmatismu 17. stoleti.
Hral nezvykle vyznamnou roli pfi ritudlu, ktery v té dobé pravé dospél do své vrcholné
podoby. Pozdéji spolu s upadkem Polska zacal ve druhé poloviné 18. stoleti postupné
upadat. Jeho strukturdlni prvky jsou vSak stale zivé a stale se vraceji u prilezitosti
pohibii vyznamnych osob (jako v pifipadé pohibu Stefana Zeromského, Jozefa
Pitsudského anebo neddvny pohieb prezidentského paru po katastrofé u Smolenska).
Jedn4 se o ptivodnsd $lechticky pohteb, znamy pod ndzvem pompa funebris.”

Zahrani¢ni cestovatelé, ktefi pfi svém putovani zablacenymi cestami do Slechtického
Polska narazili na pohieb vyznamnéj$iho Slechtice nebo biskupa, se velmi podivovali
nad okazalosti této ceremonie. Pohteb trval od dvou do ¢tyt dni. Obtad zacinal vystiely
z kan6nll a zvonénim kostelnich zvonii. Od amrti do samotného pohibeni né¢kdy ubehlo
i n€kolik mésict. V pfipadé umrti v misté vzdaleném rodnému méstu nebo dvoru
cestoval prtivod s rakvi do mista posledniho odpocinku 1 nékolik tydni. V kostelech,
které privod mijel, zvonily zvony a konaly se mSe. Samotného pohibu se ucastnilo
i n€kolik tisic lidi. Ve zvolna se pohybujicim privodu byly bohaté zdobené kocary,

jezdci na konich s vlajkami a rakev vezena na vyzdobeném podstavci. Priivod prochazel

% Na téma vyznamu a funkce pohiebniho portrétu vznikla bohaté literatura, ktera se zaméfuje na umélecké
aspekty tohoto jevu (z pohledu dé&jin uméni). Srovnani: Tadeusz Chrzanowski, Portret staropolski,
Interpress, VarSava 1995; Joanna Dziubkowa, Vanitas: portret trumienny na tle sarmackich obyczajow
pogrzebowych, Narodni muzeum, Poznai 1996; Krystian Piwowarski, Portret trumienny, ,,Slask”,
Katovice 1989.

7 Nejlepsi kunsthistorickou, antropologickou a historickou analyzu fenoménu pompa funebris vytvotil
Juliusz A. Chros$cicki, Pompa funebris. Z dziejow kultury staropolskiej, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe VarSava 1974.
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pod specidlnimi doCasnymi stavbami, které svou konstrukci pfipominaly vitézny
oblouk. Historici kultury se shoduji, ze pompa funebris ptipominal triumfalni piijezd do
mésta, ale ve skutenosti, mél opa¢ny vyznam. V piipade vojenskych pohibi vjizdél do
kostela herec hrajici mrtvého a pred katafalkem teatrdln¢ ,,spadl” z koné (katafalk
s bohaté zdobenymi alegorickymi vyjevy byl oznacovan jako castrum doloris neboli
zamek bolesti). Uvnitf svatyné byly slavnostné niceny zbrané a insignie zemielého, jako
napt. zlomen me¢, palcdt nebo marsalska hilka, ldmany peceté, niceny prapory.
V prestavkach mezi jednotlivymi ¢astmi smutecni slavnosti se lidé bavili, jedli a pili.
Casto neumérné, protoze tim chtéli oddalit vidinu smrti (vztah mezi smrti a skupinovou

zabavou je v riznych kulturach vétSinou dobfe zdokumentovan).

Portrét z rakve Stanistawa Woyszy, 1677

Jakou roli vtomto bohatém ceremonidlu hral portrét zemielého? Portrét byl
zpravidla umistovan v ,,hlavé” rakve, i kdyz Juliusz Chroscicki zastdva nazor, ze byl
pribijen v ,nohach®. Nazory historikii jsou — jak je vidét — odlisné. Portrét byl
pravdépodobné umistén jiz pifed vynesenim rakve z mista bydlist¢ zemielého.
Specifi¢nost polského pohiebniho portrétu spocivala v jeho tvaru, ktery byl ptizplisoben
tvaru rakve. Pouzivaly se olejové barvy a malovalo se na Sestiboky plechovy stit. Jen
ziidka byl pouzit jiny tvar jako osmihran nebo rovnobéznik. V horni ¢asti byl zarovnan
do pulkruhu. Pro portréty byl pfiznaény verismus abyly nejcastéji malovany
anonymnimi umeélci, protoze vzhledem k funkci portrétu se nehodilo uvadét autorovo

jméno.
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Portréty byly ztvarfovany en face — z prostoru Stitu hledéla na divaka tvar
z jednotného lesklého pozadi (dominovala zlatd barva). Do kompozice se jesté vesla
horni ¢ast ramen, na nic vic nezbylo misto. Ztvarnéni zemielych muselo byt velmi
realistické. Jakékoli zkraslovani, retuse nebo odstraiiovani vad vzhledu nebylo
pripustné. Nekteti umélci Sli dokonce jesté dal a zdaraznovali osklivost, ¢imz se portrét
velmi pfiblizil soucasné karikatufe. Vrascita plet, zapadlé oci, tvafe zbrazdéné
vraskami, zkiivend usta. Portrét mél predstavovat clovéka, ktery zil bohaty dlouhy
zivot. Nic neni presvédCiveéjsi nez jizvy od mecCe a zhojené rany. Portrét mél byt
vyrazem Zzivota, ktery odchéazejici na vécnost diistojné prozil.

Zapadlé a vyhaslé oci byly vzdy oteviené. To byl snad nejvyznamnégjsi rys
pohiebnich portréti — predstavovaly jako by jest¢ zivé lidi, staré¢ a vrascité, ale stale
dychajici a vnimajici zivot.

Diky témto portrétim piedstavovala rakev spiSe sarkofag. Protoze piedstavoval
zivého Cloveéka, byl jakymsi protikladem ke znehybnélému, do rakve polozenému télu.
Misto pohledu na ztuhlou tvar zemielého sledovali pozistali jeho Zivy obraz, ktery si ve
své paméti méli uchovat navzdy. Tato vlastnost odliSovala funeralni manyristické
uméni od vyobrazeni pochazejicich ze stfedovéku a renesance. Ve stiedovéku byl
mrtvy nejcastéji zndzoriovan jako mrtvy. Renesance piinesla metaforu snu.
Na reliéfech a sochach zdobicich nahrobky zemfeli spi, pticemz se opiraji o lokty nebo
jsou piihrbeni. V polském baroku je podoba zemielého nahrazena portrétem Zivé osoby.

Dalsi odlisnost spociva v tradicich. V minulych staletich byla vyzadovana pokud
mozno trvald zndzornéni — ndhrobky se sochami, desky s epitafy a ndpisy. Baroko vSak
ptikladd vyznam pomijivym formam — ceremonialnimu gestu, monumentalnimu obiadu

a nepfili$ trvalém portrétu.
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Pohtebni portrét Slechtice z okoli Gostynie, konec 17. stoleti

Pohtebni portrét hral pti konstrukci castrum doloris stavéného pobliz oltafe zasadni
roli. Diky této blizkosti se zemiely staval aktivnim ucastnikem smutec¢ni oslavy,
pozorujicim subjektem a nikoli objektem pompézniho ceremonidlu. Co se délo
s portrétem po skonceni oslav? Obraz byl z rakve sundan a nejcastéji skoncil v kostele,
ktery byl zemielym casto finan¢né¢ podporovan. Portrét byl vétSinou zavéSen na zdi
vedle podobizen pfedka a ptibuznych. Nekteré prameny vSak tvrdi, Ze se praktikovalo
1 pohibivani portrétu spolu s rakvi. Tyto dvé tendence jsou pfiznacné. Na jednu stranu
zde byla potieba vytvofit rodovou galerii, diky které rodina splnila tzv. sacrum®
a vytvarela svym zpisobem druh pamétniho mista. Na druhou stranu zde bylo
piesvédceni, ze podobizna je ambivalentnim piedmétem piedstavujicim integralni cast
zemielého a jako takovd nemiiZze byt ur¢ena k prohlizeni a odtrzena od téla. UloZeni
portrétu do hrobu fungovalo jako symbolické propojeni se svétem pozemskym.
Na cestu na onen svét si s sebou neboztik vzal i svou pozemskou podobu.

Zda se, ze tento druhy pfistup — pochovani portrétu spolu s mrtvym — daleko vice
pocitd s vécnym Zivotem, zahrnuje v sob& pfislib nesmrtelnosti. Naopak portrét
vystaveny v kapli souvisel pravdépodobné s mysSlenkou, ze by zemiely mél zlstat
predevSim v paméti potomki. Souvislost se vznikem tradice pohiebniho portrétu
historici vidi ve faktu, ze v 17. stoleti postupné vymizely postavy pohiebnich dvojnik,

kteti pfevleceni za mrtvého méli za ukol hrat jeho roli. Tuto tezi obhajuje pfedevSim

¥ sacrum — rozdéleni svéta na sféru svétosti, duchovou, a jeji opak profanum, sféru svétskou, materialni.
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Tadeusz Chrzanowski’. Tato teze viak neni zcela spravnd. Postava dvojnika b&hem
hlavniho obtadu skute¢né ztratila svou funkci, ale stile se jeSté objevovala, a to kratce
po smrti, kdy dvojnik stal vedle smrtelného loze, kde télo cekalo ve specialné
pripraveném pokoji na preneseni do kostela. Nicméné je fakt, Ze dvojnik i portrét maji
podobnou funkci - oba zastupuji skutecné télo. Vytvaieji ndhradni existenci, ktera na
dobu mezi smrti a pohtbem ,,hraje mrtvého*. PfenaSeji pozornost Gc€astnikii smutecni
oslavy z rozkladajiciho se téla na ozivenou podobiznu — na portrétech jsou namalované
oteviené oci, dvojnik gestikuluje a mluvi. Tyto teatralni a vizualni prostiedky usnadiuji
cestu mezi zivotem a smrti (pohieb je totiz obfadem znamenajicim piechod, ritte de
passage - podle Arnolda van Gennepa), diky nim dochazi ke kone¢né proméné
biologického té€la na mrtvolu. A posléze je pak moznym i ndvrat truchlicich
k normalnimu Zivou.

Vsechny zminované funkce ptebird v poloviné 19. stoleti posmrtna fotografie a do

znacné miry je i pozmeéni.
1.3. Posmrtna fotografie

Mrtvy Mickiewicz

Jde o jeden z nejzahadnéjSich snimkt ze sbirek polské fotografie. Neni znamo, kdo
je jeho autorem, i kdyZ podle nékterych by jim mohl byt Stanistaw Julian Ostrorog,
ktery se o fotografii vasnivé zajimal jiz od Krymské valky. Kdy a kde tato fotografie
vznikla, miizeme urcit velmi presné - bylo to 27. listopadu 1855 v Konstantinopoli,
jeden den po Mickiewiczove smrti.

Sled udalosti po basnikové smrti miizeme zrekonstruovat diky podrobnym
zapiskim Mickiewiczova tajemnika Armanda Levyho. Basnik zemiel ndhle, za
nejasnych okolnosti 26. listopadu roku 1855. Pratele, kteti se sesli v jeho byté, spustili
ve stejny den symbolicko-ritudlni proceduru, kterd podle Stanistawa Roska méla za cil
basnikovo t&lo pieduréené k zapomnéni proménit v symbol'’. Pracovali samoziejmé
intuitivné a neuvédomovali si pln¢ dualezitost svych cCinii. Levy vSak vytusil, Ze
Mickiewicz bude i po své smrti plnit diilezitou ulohu. Zakroky kolem téla mély za ukol

vytvofit narodné-vlastenecky vyjev, pfimo scénu hodnou zapamatovani.

? Tadeusz Chrzanowski, op. cit., s. 110.
"Stanistaw Rosiek, Zwloki Mickiewicza. Proba nekrografii poety. Gdaiisk 1997.
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Dne 27. listopadu vznikly Mickiewiczovy portréty: kresba, posmrtnd maska,
fotografie. Podobizny mély zachytit basnikovu tvar, kterd jiz pomalu podléhala
posmrtnym zméndm. Sledovani pomalé promény téla zplisobuje neklid — nuti premyslet
o tom, ze absolutnim cilem vSeho je nicota. Portréty pfinasely uklidnéni a pfiislib
veécnosti. Plnily tak tu samou funkci jako staropolské pohiebni portréty. Ty posledni
byly pfipravovany bud’ jesté za Zivota, kdy vzorem byl obraz nebo pfimo tvatr zivého
clovéka. V 19. stoleti je jiz predmétem zobrazeni sdm zemfiely a nevyhnutelnou soucésti
celého procesu je bezprostiedni kontakt femeslnika s mrtvolou. Mame co do ¢inéni
s bezprosttedni reprezentaci smrti.

Nejdrive vznikla maska tvare. Nezndmy femeslnik pokryl tvar zemielého sadrovou
hmotou, kterou po zatuhnuti opatrn¢ oddélil od kize. Timto zplisobem ziskal negativ
obliceje, ktery pak bylo tieba vyplnit trvanlivéjSim materidlem. Nepfitomnost
se zménila v pfitomnost. Mrtvé télo Mickiewicze bylo poprvé duplikovano, ziskalo

vlastni ndhradu z trvalého materidlu. Pak se v konstantinopolském byté objevil fotograf.

Potidil dva zabéry Mickiewiczova mrtvého téla, tady je jedno z nich.

Portrét Adama Mickiewicze na smrtelné posteli, rok 1855 (ze sbirek Narodniho muzea

ve Varsave)

Snimek vyzaduje peclivou analyzu, pfedstavuje totiz dilezity element
v komplikovaném systému znameni, ktery basnikovi blizci v oné dny vytvareli. Nic
nebylo ponechdno nahod¢. Autor fotografie védél velmi dobte, co dé€la, principy umeéni

posmrtného portrétu mu jist¢ nebylo cizi. Velmi dobie si také uvédomoval, jak
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vyznamné udalosti se stal ucastnikem. Informace se v 19. stoleti Sitfily pomalu. Ale
zprava o smrti Mickiewicze se roznesla nezvykle rychle, zahy dorazila do Pafize, Rima,
VarSavy a Petrohradu. Brzy tuto zpravu méla podpofit i fotografie publikovand ve
velkych nakladech.

Fotograf umistil svlij fotoaparat tak, aby ziskal zabér bez dalSich osob.
Fotografie neméla pfedstavovat pohled na truchlici shromazdéné okolo loze. Télo
basnika je mirn¢ naklonéno na levou stranu. Ruce jsou dosti neSikovné slozeny na bfise.
Leva dlan jakoby néco svirala. Podle Levyho poznamek byl basnik ihned po smrti
oblecen do jeho oblibeného ,kozisku®, ktery rad nosival v chladnych dnech. Pravé
v tomto kozichu patrné¢ anonymni fotograf basnika zvécnil. KdyZ si dnes prohlizime
snimek, miizeme se podivovat nad zvlastni pokryvkou hlavy. Ona vystiedni Cepice je
konfederatku — pokryvku hlavy pouzivanou konfederaty — polskymi patrioty
v 18. stoleti. Podobnou cepici nosil Kosciuszko i generdl Dabrowski. Nékolik let po
Mickiewiczove smrti se v konfederatce nechal vyfotografovat i basnik Cyprian Norwid.
Vroce 1863 se tato Cepice stala soucasti stejnokroje lednovych vzboufencl. Bez
jakychkoli pochyb je tedy jasné, Ze Mickiewiczliv posmrtny portrét je fotografii
vytvofenou ,,na pamatku®. Mame co do ¢inéni s promyslenou vyznamovou kompozici.
Konfederatka zaclefiovala basnika do urcitych narodné-vlasteneckych tradic, kterym
m¢él zistat vérny i po své smrti.

Vratme se vSak jest¢ jednou k poloze basnikova té¢la. Neni totiz nahodna.
Fotograf 1basnikovi blizci se vynasnazili dosdhnout toho, aby basnikovo télo
vzbuzovalo iluzi ¢loveka, ktery jen spi hlubokym spankem. Nezemiel doopravdy —
sugeruje nam snimek, ktery brzy spatii 1idé po celé Evropé. Jen usnul. Brzy se probudi.
T¢lo zvécnéné na snimku zosobiiovalo uspanou, porobenou vlast, ménilo se v takto
silny symbol, a tim padem v majetek spole¢nosti.

Sama fotografie by vSak neunesla tihu vSech vyznami, které mély byt
Mickiewiczovu télu pfipsadny. Snimek byl soucasti symbolické konstrukce, kterou jesté
doplnovaly: nabalzamované télo ukryté postupné do tfi rakvi z rdznych materialt
(hlavné z hygienickych ditvodl — télo mélo byt prevezeno do Pafize), posmrtnd maska
akresba. Tak byl vytvofen smutecni objekt, jehoz symbolika potladovala realitu
hnijiciho téla. Nejvétsi roli vSak méla prece jen fotografie. Vypreparované a ulozené
télo jesté nevyrazilo na svou dlouhou posledni cestu a fotografie jiz ob¢hla celou

Evropu.
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Co z ni mohli Mickiewiczovi soucasnici vy¢ist? Kromé vlasteneckého vzruseni
se muselo objevit jest¢ néco jiného. V polovingé 19. stoleti jeste clovék nemél
fotograficky obraz zdaleka osvojeny. Ve svych rukou tak drzel dikaz, bezprostiedni
sveédectvi o smrti, navzdy zaklet¢ do nehybného obrazu. V piedstavivosti ¢lovéka
minulych epoch byla smrt spojovana s pohybem — nebot’ jeji vSudyptitomnou vlastnosti
byla proména. Pfipomenime si naptiklad alegorické obrazy danse macabre. V 19. stoleti
za¢ina Clovék pozorujici takovou fotografii objevovat smrt statickou, strnulou. Jeji
zékladni vlastnosti je to, co dosud unikalo poznéni. Za¢ina si uvédomovat, ze fotografie
by mohla byt cestou kpfimému vniméni nesmrtelnosti. Nesmrtelnosti skrze

fotograficky obraz.

Portrét Victora Huga na smrtelném lozi, 1885, Nadar

V 19. stoleti se posmrtné fotografovani vyznamnych osobnosti — spisovatelil,
umélci, predstavitelii moci — stalo vieobecnou praxi. Uéel byl vzdy stejny — zaplnit
sémantickou prazdnotu vzniklou umrtim (smrt pfedstavuje piedevsim katastrofu
sémantickou, mrtvy nemluvi). V tomto ohledu se o tficet let pozdéji vytvoreny
posmrtny portrét Victora Huga nijak zésadné neliSi od portrétu mrtvého Adama
Mickiewicze. Oba snimky plni stejnou spolecenskou funkci. Zadmér a provedeni Hugova
portrétu vsak bylo jiné. Portrét francouzského spisovatele je peclivé komponovany.
Mrtvy spolu s polstafem vytvari svétlou plochu oddélujici se od jednolité tmy pozadi.
Kontrast svétla a tmy je subtilni metaforou. Mrtvy vyzaiuje svétlo, ale temnota ho uz

pomalu zahaluje, obklopuje ho ze vSech stran.
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Fotografie post mortem

Posmrtny snimek mrtvého Mickiewicze se tykal vyjimecné situace. Ve hie byla
moznost vytvofit kompletni soubor symbolickych vyznami, formovany hlavné
prostiednictvim promyslené zkomponovaného obrazu. Na konci 19. stoleti si jiz
posmrtna fotografie ziskala takovou popularitu, Ze zacaly vznikat firmy specializujici se
pouze na tento typ fotografie. Nechybéli ani fotografové, ktefi se vénovali témét
vyluéné posmrtné fotografii. Analyzou historickych materialti bylo zjisténo, Ze tento
druh praxe je mozné rozdé€lit na dvé skupiny: aranzovanou fotografii post mortem
(posmrtnou) a pohiebni portrét.

Prvni z nich sviij rozkvét prozivala v druhé poloving 19. stoleti a rozsifila se do
celé Evropy a Spojenych stati. Podobné aranzmd snimkl post mortem vznikaly
v Pafizi, Londyné, Gdansku, Moskvé a New Yorku. V ¢em spocivala jejich zvlastnost?

Fotografie post mortem byla pfedev§im historickym spoleCenskym jevem.
Abychom pochopili a nalezité¢ interpretovali jeji popularitu, musime se na ni divat
z pohledu historika a antropologa. Na obrazku nize mame rodinny portrét z konce
19. stoleti. Snimkt jako tento vznikaly tisice. Kazdy znas jiz urit¢ mél v rukou
takovyto obrazek. DokaZeme si Zivé piedstavit jeho povrch, tloustku a zadni stranu

s natiSténym logem firmy a dekorativné pojatym vénovanim.
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Znalec orientujici se v problematice vSak nebude mit sebemenSich pochyb.
Jde o typickou kompozici post mortem. Divenka stojici uprostfed mezi rodi¢i je mrtva.
Od jeji smrti jiz uplynulo nékolik dni. Jeji télo bylo specidlné pfipraveno - oble¢eno do
jejiho oblibeného svateéniho kostymku, puncoch a bot. Fotograf télo vzptimil pomoci
specidlnich stojant. Stabilitu zajistovaly ruce opiené o rodic¢e. O¢i byly bud’ otevieny
pohledu désivé. Sto let zpatky vSak Slo o béZnou praxi, stejné jako vznikaly svatebni
fotografie.

Genezi fotografie post mortem musime hledat v nejelementarnéjSich lidskych
pohnutkach. Posmrtné fotografie si nejcastéji objednavaly chudSi vrstvy. Fotografie
stale zlstavala pro Siroké publikum nedostupnou technikou a primérny ¢lovék po své
smrti zanechaval nanejvys dva tfi snimky, které pro rodinu ptredstavovaly neocenitelnou
pamatku. V dobé¢ industrializace, postupné laicizace a stale vétSiho rozvoje obrazoveé
kultury (hlavné na pocatku 20. stoleti) se potieba uchovat pamatku na tvat milované
osoby, kterd odesla na vécnost, stale stupniovala. Mezi fotografiemi post mortem
dominuji hlavné déti, coz je snadno pochopitelné. Mnoho z nich se béhem kratkého
zivota nedockalo zadné fotografie. At uz zdiavodu nedostatku Casu nebo peiez.
Posledni Sanci na uchovani fyzického zjevu byla kompozice post mortem, obraz
vytvarejici iluzi Zivota, uméle vytvoiena napodoba redlnych vazeb a citi.

O popularité techniky svédci i to, Ze faleSnost obsazena v téchto snimcich (mrtvy
jako zivy) nebyla na prvni pohled zjevna nebo neptfedstavovala problém. Stylizace
nebyla vzdy hnéna az do krajnosti. Casto miizeme najit portrét matky s mrtvym, jakoby
spicim ditétem v naru¢i. Mlizeme najit i portréty samotnych déti — mezi porcelanovymi
panenkami, s oblibenymi zvifatky. V bilém oblecené hol¢icky s maslemi ve vlasech
asrukama slozenyma v kliné vzbuzuji dojem, Ze v pohodlnych kieslech pouze
odpocivaji. Starsi chlapec divajici se do objektivu a drzici na kolenou mladsiho bratra
v nepfirozené, znepokojujici pozici. Mladd, peclivé ucesand Zena lezici naklonéna na
stranu s knizkou v ruce. Neznama mladd divenka podpirajici si rukou hlavu vypada,
jakoby pouze na okamzik usnula. Na to, Ze mame co do ¢inéni s fotografii post mortem,
nas upozorni malickosti jako rizenec svirany v dlani, kiiz stojici po strané scény, hotici
svice, medailon visici na krku, svatecni bélost obleceni, nepfirozené nahromadéni
oblibenych prfedméta.

Bohaté sbirky fotografii post mortem jsou svédectvim nejen zna¢né odlisného

vztahu ke smrti, neZ madme v dneSni dobé, ale také dusledkem malé dostupnosti
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fotografickych pfistroji. Nepiimo také svéd¢i o vztahu k fotografickému obrazu. Pred
tim, nez svét zaplavilo nekone¢né mnozstvi fotografii, ptredstavoval snimek jisté
sacrum, soucast osoby, kterou piedstavoval. Komplikované procesy kolem t¢l
zemielych zajistujici iluzi zivota nemély smysl bez podvédomého piesvédceni, ze
fotografie umoziuje nesmrtelnost. Mlizeme to fici ijednoduse a zéaroveinl trochu
pateticky: fotografie je zbrail proti smrti. Nebot’ fotografie post mortem je ptikladem
pravé takové vizualizace smrti, kterou vSak zaroven popira, niveluje a odsouva do
pozadi. Je pfimo zazrakem — osoba, kterd zemftela, na snimku nahle oziva. Pravé v tom
spo¢iva paradox a magicnost fotografie post mortem. 1 kdyz ziistava obrazem smrti,

je zaroven obrazem Zivota. Tuto ambivalenci ma v sob€ zapsanou navzdy.

Pohrebni fotografie — dilo Bolestawa Augustise

Posmrtnd pohiebni fotografie, je uvolnénd od vnitintho napéti mezi zivotem
a smrti. Jestlize méla obrazova skladba post mortem své stézejni obdobi v 19. stoleti,
pak s pohiebni fotografii se setkdvame dodnes, i kdyz je jiz vzacnosti. Z vétSich mést
vymizela uplné. Zachovala se je$t€¢ na vesnici a v malych mésteckach, kde je smrt
prirozenym jevem a télo zemfelého nepiedstavuje tabu, které je potieba skryvat,
vytlaCovat za hranice védomi. Je vnimana jako ned¢litelnd soucast zivota, ktery je
podifizeny neustalému kolobéhu ptirody (cyklus narozeni a umirdni), prosdknutému
naboznosti. T¢lo mrtvého tady neni ihned po smrti odevzdévano specializovanym
firmam. Pfed pohifbem zlstdva doma, je umyto, svateCné obleCeno, setrvava mezi
nejbliz§imi spolu s Sepotem jejich modliteb.

Pohtebni fotografii nazyvame takové zachyceni téla zemielého, které nevytvari
iluzi zivota. Role fotoapardtu je omezena na vécny zdznam skutecnosti. Kromé toho se
tento typ fotografie vyznacuje né€kolika odliSnymi kompozi¢nimi styly, které se lisi
podle momentu, kdy je télo fotografovano, nebo podle toho, co si pteji pozustali. Télo
muze byt fotografovano v mistnosti na smrtelném lozi, béhem pohibu v oteviené rakvi
nebo na hibitove pfed pochovanim. Prevazuji statické diskrétni zabéry. Objevuji se vSak
1 do jisté miry aranZované kompozice, blizici se stylu post mortem, kdy pozistali stoji
okolo oteviené rakve umisténé do zvlastni polohy a inscenuji tak posledni spolecny

portrét, okamzik pted ptibitim vika a spusténim do hrobu.
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Ptiklad pohtebni fotografie. Snimek pochdzi z Ameriky, pravdépodobneé 2. pol.

19. stoleti, v pozadi sedi unaveny vozka ,,pohiebniho vozu*, nalevo lezi na travé viko rakve

Vytvarenim pohiebnich portréti se dlouha léta zabyvali anonymni Zivnostnici,
vlastnici a zaméstnanci malych fotografickych firem. Jejich dila byla uzitkova
a ucelova. Odpovidaly potfebdm mistnich obyvatel. Mnoho znich se ztratilo nebo
shotelo ve svétovych valkach. Ta, ktera se zachovala, zlistanou jedinecnym svédectvim
doby, zdznamem nékdejsich stylti oblékani a obyceji. Mezi takovymi dokumenty doby
se objevuji rizné skvosty. Ndhoda ob¢as pomtze vytrhnout z hlubin zapomnéni prace
fotografa — femeslnika vyznacujici se neobycejnou svézesti, smyslem pro estetiku,
originalnost pohledu, zna¢n¢ vystupujici nad bézny strohy typ zivnostenské fotografie.
To je i ptibéh bialystockého fotografa Bolestawa Augustise.'!

Augustis pfijel do Bialystoku z Novosibirska vroce 1932 (byl potomkem
vyhnancti), kde absolvoval odbornou fotografickou Skolu. Nejdiive pracoval jako
asistent ve fotografickém ateliéru Neuhuttler, pozd¢ji si na ulici Kilinského oteviel
vlastni firmu ,,Polonia Film*“. V mezivdlecném Bialystoku platila nepsand dohoda,
podle které bylo meésto rozdéleno na tfi Gzemi, ve kterych plsobily rtizné firmy.
Augustis pracoval hlavné na zakazkach — fotografoval svatby, slavnosti, manifestace.
Rad se vSak také se svou oblibenou Leicou jen tak toulal ulicemi. Vytvéarel
minireportaze, fotografoval Bialysto¢any pii kazdodenni praci. M¢l skvélé oko. Na jeho
snimcich se objevuje neopakovatelny obraz vychodopolského meésta — nevelkého,
multikulturniho, s nizkou misty stale dievénou zastavbou. Obraz svéta, ktery byl ztracen

a ktery by byl zcela zapomenut, kdyby nedoslo k fenomenalnimu objevu. V roce 2004

" Por. Bolestaw Augustis, ,, Augustis ”, Stowarzyszenie Edukacji Kulturalnej Widok, Bialystok 2010.
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dva teenageti nasli v opusténé kiln¢ nékolik stovek filmovych svitkl a nékolik desitek
sklenénych negativii. Byly to Augustisovy fotografie z let 1935-1939. Lezely tam vice
nez Sedesat let. VétSinu se podafilo zachranit. Zachranén tak byl alespont maly kousek
tehdejsiho svéta.

Augustisovy fotografie jsou zdznamem zivotniho rytmu meésta a jeho obyvatel.
Fotograf zachycoval kitiny, svatd pfijimdni, davy na méstskych slavnostech — vzdy se
skvéle nasvicenym poptfedim, jako napf. holi¢ pii holeni zdkaznika divajici se do
objektivu, svatecné obleCend rodina pfi ned€lni prochdzce. Mezi nimi najdeme
neobvykle mnoho snimkl z pohibi a ritudli pfimo souvisejicich se smrti. Smrt byla
stalym a pfirozenym prvkem tohoto pomalého kazdodenniho rytmu mésta — smutecni
privody prochazely hlavnimi ulicemi Bialystoku a pokud je lid¢ spatfili, zastavovali se
a odiikévali kratkou modlitbu. Augustis na objednavku klientli vytvéiel i pohtebni

fotografie. Nékteré z nich stoji za blizsi prohlédnuti.

fot. Bolestaw Augustis

Prvni z nich je ptikladem klasické fotografie s rakvi. Snimek vznikl doma tésné
pied vynesenim téla do kaple (o cemz svédc¢i rodinné portréty na zdi v pozadi, zaclona
a kvétina v kvétindci). Zemtely byl svate¢né oblecen. V rukou sloZenych na btise néco
evidentn¢ drzi. U katafalku sedi poziistali a sleduji télo mrtvého.

Mezi pohifebnimi fotografiemi pievazuje tento typ zabéru pozistalych stojicich

okolo mrtvého. Jde tedy o zachyceni zarmutku. Posledni pfilezitost zachytit rodinné
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vazby, vystihnout vztah k mrtvému, ktery jesté — jiz pouze svym télem — existuje
v zivoté rodiny, ale zakratko navzdy zmizi a dosud udrzované vztahy se proméni na
pomér zivi — mrtvy, udrZzovany prostiednictvim kazdoro¢nich svatkii a vyroci. Po
skoneni smutku bude zemfely existovat ve vzpominkach. A vzpominky budou
udrzovany diky uchovanym fotografickym obrazim — snimktim vzniklym béhem zivota
a posmrtnym portrétim. Diky vizualnim pamatkdm nemize télesnost mrtvého nikdy
zcela vymizet.

Snimky vytvofené jesté za Zzivota se Casto ukdzaly jako nedostatecné. Pro
oddaleni hraz nicoty, oddéleni se od zdrcujicich mySlenek na ponechéni téla blizké
osoby ladem vtemném vlhkém hrobé, kde se bude rozkladat a hnit, byla nutna
posmrtna fotografie. Télo na ni zachycené je na samé hranici existence svého byti. Patfi
soucasné zivotu i smrti. Od okamziku vyvolani snimku bude na ném zachyceny obraz
predstavujici ,,znehybnéni smrti“ nahrazovat destruktivni mySlenky na realné
rozpadajici se télo. Fotografickd ndhrada odsune stranou nezadouci realitu. Zakratko
smutek skon¢i a navrat ke vSednosti se stane moznym.

Popularita pohiebni fotografie tedy nebyla projevem lidského rozmaru. Neslo
ani vyhradn¢ o uchovani pamatky na dtlezitou udélost. Rodiny objednavajici takovy
portrét si neuvédomovaly, Ze predstavuje dilezity prvek v procesu prozivani zarmutku
auvolnéni se zngj. Fotografie, kterd se dnes jevi pfedevSim jako poznavaci médium,

plnila donedavna rovnéz i ritudlni a GitéSnou funkci.

fot. Bolestaw Augustis
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Snimek vySe je vyznamny z né€kolika divodi. Pfi troSe interpretacniho usili se
v ném muzeme dopatrat skrytych naznakti promén, ke kterym dochazelo v pfedstavach
a vnimani ¢loveka 20. stoleti. Jak jiz bylo uvedeno dfive, ve 20. stoleti zacal proces
postupného zakryvani mrtvého pomoci ruznych zastérek, c¢ehoz pokracovanim
je souCasnd tabuizace a marginalizace smrti, nalézajici absolutni praktickou odezvu
v pfedavani téla zemielého specializovanym firmam, které se piedstihuji v originalité
svych nazvl a bohatosti nabidky svych sluzeb. Cil vSak zlstava stale stejny - rodina
rozhodujici se objednat sluzby takové firmy timto zptisobem oddaluje od sebe hrlizu
hniloby, oddéluje se od biologického procesu, jakym je na vSechny cekajici rozklad.
V postindustridlni spolecnosti jsou ritualné-magické cinnosti jednoduse nahrazeny
technickymi sluzbami nabizenymi pohiebnimi ustavy. A pohiebni fotografie zacala
zanikat, nebot’ zanikla i potieba, kterou uspokojovala.

Na cernobilém ledabyle zardmovaném snimku zvécnil Augustis rodinu stojici
u hrobu. Néhrobek je polozen na malé travnaté vyvysenin€. Na pozadi je krdsna Cista
Sed’ nebe a tzké kmeny stromi. Obleceni vzbuzuje dojem smute¢niho odévu, ale tim si
jisti byt nemtizeme. S nejvetsi pravdépodobnosti jde o pozistalé, ktefi stoji na pahorku
za hrobem a divaji se pfimo do objektivu. Otec ma poloZené dlan€ na synovych
ramenou - odveké patriarchalni gesto. Nic vic o nich nevime a ani se nikdy nedozvime.
Kdo byl ten mrtvy? Byl muzem stars$i zeny, dédeckem malého chlapce? Kolik casu
uplynulo od pohibu?

Snimek utuZuje a uchovava spolecenské vazby Zivych se zemielym. Zemielého
zde zastupuji materidlni symboly — kamenny kiiz, ndhrobni deska a na ni polozené
kvétiny. Tak, jako pfedchozi snimek oddaloval realitu hnijiciho téla, tak tento posledni
snimek ukryva vzezieni zemielého zvécnéného na pohiebni fotografii. Jde tedy o dalsi
zastérku - realita téla byla skryta za posmrtnym portrétem a ted” je 1 tento portrét
nahrazen fotografii mista posledniho odpoc¢inku — nahrobku. Cely proces ukryvani,
izolovani se od smrti, pfetvareni biologickych procesti na kulturu se kond mimo jiné
prostfednictvim fotografie.

Vznikl snad posledni snimek bezprostfedné po pohibu? Mnohé napovida, ze ne.
Hrob jiZ ma své roky. Je zarostly, ma ohradku. Jde pravdépodobné o néjaké dalsi vyroci
smrti nebo pamatku na zesnulé. Fotografie ukazuje, jakym zplsobem se v priubehu Casu,
ktery 1é¢i rany a mirni utrpeni, ménil vztah k zemielému. Rodina jiz po letech

nepotfebuje pohiebni fotografii, kterd — zachycujici vyhaslé t€lo — opét otevird jiz
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zhojené rany. Nahrazuje ji fotografie ze hibitova, na které jiz mrtvy neni reprezentovan
ale symbolizovan. Neni jiz té€lem, ale vzpominkou, obrazem v paméti. Stale vSak
existuje, je dulezity, ma své misto v rodinném kruhu. Proto se blizci schazeji u hrobu

a pozuji pro rodinny snimek, jehoz hlavni hrdina nezije.
% %k ok

wev

»pusobeni proti prazdnu® v pripad¢ fotografii znamych osobnosti ,,na smrtelném lozi*,
vytvareni iluze zivota a vytvareni hmatatelné pamatky v ptipadé fotografie post mortem,
oddaleni reality rozkladu a posileni rodinnych vazeb podpotfenych vznikem pohiebni
fotografie. Zaroven vSechny tfi typy posmrtné fotografie umozitovaly rodin€ a blizkym
zemielého snadnéji snaSet obdobi smutku, piekonat trauma a vratit se zpét do
normalniho zivota.

V druhé polovin€ 20. stoleti zacaly uvedené typy fotografie pomalu zanikat,
pfechazely na okraj spolecenského zivota. Zlstaly ovalné portréty zesnulych na
nahrobcich, hlavné na fimsko-katolickych htbitovech. Piedstavuji vzhled zemielych
jesté za jejich zivota. Individualizuji se, nejsou anonymni. Vyznamna je také stylisticka
riznorodost téchto portrétii. Ve stiedni Evropeé (napt. v Italii) mizeme lehce najit
1 barevné snimky, ¢asto i veselé, nékdy dokonce intimni.

Posmrtné fotografie se navic stala inspiraci pro soucasné umélce. V poslednich
letech vzniklo mnoho projektd inspirovanych pohiebni a post mortem fotografii
z 19. stoleti. K nejzajimavéjsim  patii dila Elizabeth Heyert a Waltera Schelse.
Heyertova v cyklu ,,The Travellers” pfedstavuje sérii posmrtnych portréth cernych
baptistl, které¢ vznikly v harlémském pohfebnim ustavu — postavy se usmivaji a jsou
obleCené¢ do ptepychovych kostymi. Walter Schels vytvofil cyklus nazvany ,Life
Before Death” skladajici se z fotografickych diptychti, kde kazdy diptych piedstavuje

portrét nevylécitelné nemocného vytvoreny néjakou dobu pied smrti a pak brzy po ni.
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2. Kapitola

Smrt ve vale¢né fotografii — od kosti Sipaju k padajicimu republikanovi
2.1. Nutkani dokumentovat

Podle Stawomira Sikory ,,pojem fotografie ptivodné témét predpokladal a obsahoval
termin dokument®, proto je ,,pojem ,,dokumentarni fotografie* také pojmem spiSe
historickym neZ ontologickym.*"?

Spory o hranice vyznacujici specificnost smérti novindiské fotografie probihaly
neustale a trvaji dodnes. Sttedem z&jmu je problém odliSeni dokumentarni fotografie od
soubort snimku kategorii dokumentu ptesahujicich. Tyto spory jsou ve vétSing piipadi
zbyte¢né ajsou piikladem nespravné zvoleného uhlu pohledu, zmateni pojmui
a naivniho spojovani soucasnych kritérii s minulosti. Nebot pfirozené vyuziti fotografie

k dokumentovani doprovazi fotografii od po&atku jejich d&jin.«'?

Jinymi slovy —
v okamziku svého zrozeni byla fotografie ve spolecenském povédomi dokumentarnim
médiem reprodukujicim skute¢nost bezprostiednim, objektivnim a individualnim
autorskym pohledem (do zacatku 20. stoleti se jen snelibosti uvazovalo
o fotografickych stylech, ve fotografii nebyla spatfovdno samostatné médium
s uméleckymi ambicemi a autofi snimku byli ¢asto vnimani jako anonymni autofi
novinovych poznamek).

Tehdy vSak byla skuteCnost, kterou mohl fotograf zachytit, velmi omezena.
Ptekazkou mu byla komplikovana technika a zdlouhavé chemické procesy
doprovazejici vznik snimku. Zachyceni objektu v pohybu viibec nepiipadalo v uvahu.
Teprve rozvoj techniky v druhé poloving 19. stoleti umoznil ¢aste¢né piekonani téchto
problémt, coz ve spojeni s nartstajicim vyznamem amerického a evropského tisku,
a také zvédavosti tehdejSi spolecnosti podnitilo osamostatnéni nové profese — dnes
bychom tekli fotoreportéra.

K z4sadni zméné¢ doSlo vynalezenim mokrého kolodiového procesu. 1 kdyz
fotograf v 19. stoleti musel z sebou vozit temnou komoru a osvit mokré desky trval
nekdy 1 nékolik desitek vtefin, coz naprosto znemozilovalo fotografovani pohybujicich

se objektil, poptavka po fotografiich byla stale vétsi. Nekvalitni statické snimky zacaly

byt ze stranek novin a prvnich Casopisti vytlacovany stile dokonalejSimi grafickymi

1,2 Stawomir Sikora, Kfopoty z dokumentem, [w:] téhoz Fotografia miedzy dokumentem a symbolem,
Swiat Literacki, Izabelin 2004, s. 22.

"> Adam Mazur, Historie fotografii w Polsce 1839-2009, Fundacja Sztuk Wizualnych, Krakov 2009, s.
166.
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technikami. Ty sice nepfinaSely ,,pocit skute¢nosti®, protoze pohyby byly naznaceny
rukou, gestem kreslife. Ale ¢tenafiim laénym ,,vizualni pravdy* o svété nevadilo, Ze
tehdejsi fotografie nemohly byt otistény — v dneSnim vyznamu tohoto slova. Ze zacatku
byli ruéné kopirované na bloky tvrdého dieva, do kterych pak byly ryté obrazy. Timto
zpisobem vznikala matrice prenasejici tiskaiskou barvu. Ctenafi v 19. stoleti tedy
sledovali pouze rytiny, pro které byl konkrétni snimek pouze vzdalenym vzorem.

Spolu s objevenim mokré kolodiové desky se stalo redlné to, o Cem prvni
fotografové jen nesméle snili — fotografovani objektl, udalosti, jevi v mistech zna¢né
vzdalenych od skvéle vybavenych ateliéri. Takové snimky ocekdvala i1 vetejnost.
A neni tajemstvim, Ze predstavivost lidi vZzdy nejvice vzruSovaly (a dodnes vzrusuji)
valky na odlehlych mistech. Cteni suchych poznamek korenspondenti a pohled na
p6zované kresby — to bylo ptili§ malo. Volny prostor v tisku méla ve skute¢nosti zaplnit
vale¢na fotografie.

S jistou davkou obezfetnosti mizeme tvrdit, Ze se soucasna reportaZ a dokument
rodily na bitevnich polich Evropy a Ameriky, rodily se v okamziku, kdy prvni
,fotoreportéfi“ v zdkopech, ruinach a na spalenistich vytvareli své prvni snimky, které
predevS§im mély dal Sifit informace. Pfirozené vyuziti fotografie k dokumentu
ji doprovazelo od pocatku jejich d¢jin, ano, ale rozvijeni dokumentarni fotografie
apfijeti profese fotografa a fotoreportazniho stylu doprovazel také nadech smrti.
Pocatky vale¢né fotografie ukazuji, Ze nikdy, ani v mlhavych zacatcich nebyla nevinnou
aktivitou, ale byla vypocitavé zaméfena na provokaci svédomi divakl, zvedani vin

soucitu a pacifistickych nalad.

2.2. Valky v druhé poloviné 19. a za¢atku 20. stoleti. Prolamovani tabu smrti

Prvni fotografovanou valkou byl americko-mexicky konflikt (1846-1848). Zadny
snimek vznikly vtomto obdobi vSak nenaSel cestu k rozvijeni pfedstavivosti
Ameri¢anll. Zabéry byly statické, scény pdzované, vyiezy peclivé vybirané.
Dominovaly obrazky z tabotist, zabéry vojakl na konich, panoramata mést. Anonymni
autofi, kterymi byli ve vétSin¢€ pfipadii vojaci obeznameni s tajemstvim fotografie, se
nesnazili fotografovat bezprostfedni valecné déni nebo po skoncené bitvé lezici padlé
vojaky. Méli pro to své divody, a to zaprvé: na zachyceni takto pojatého realismu
neméli dostatecné pohodlnou a dokonalou techniku. Zadruhé: takovy realismus byl jeste

v tehdejsich dobach chapan jinak. Snimky usilujici o piivlastek realistick¢ musely podle
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tehdejSich parametri vykazovat technicky dokonalé zpracovani (samoziejmé v tehdejsi
mozné¢ mife) a musely byt vyrazné, c¢ili nutné statické. Konecné zatieti — asi
stale zGstavala tabu. Fotografovani zmasakrovaného téla vojaka by bylo neuctivym,
piimo nepfiijatelnym ¢inem. Né¢im blizkym zhanobeni mrtvého téla. Navic zptistupnéni
celé pravdy o vélenych krutostech Sir§Simu publiku nebylo v z4jmu velitell, kterym byli
prvni vojaci-fotoreportéfi podtizeni.

Za zlom by mohla byt povazovana Krymska vélka (1853—-1856), ke které¢ doslo
na pobiezi Cerného moife mezi Ruskem a koalici Velké Britanie, Francie a Osmanské
fiSe. B&hem tohoto konfliktu stravil v obléhaném Sevastopolu ctyii mésice 1 Roger
Fenton — nedostudovany malif, ale na Britskych ostrovech GspéSny fotograf, zakladatel
londynské Kralovské fotografické spoleCnosti. Fentonovi omezovaly praci nejen
problémy s mokrym kolédiovym procesem, ale 1 to, ze byl do Sevastopolu vyslan
britskou vlddou za konkrétnim cilem. M¢l vyvratit pomluvy objevujici se v deniku ,,The
Times“ o neschopnosti britskych vojaka. Jeden z prvnich fotoreportérti tak byl ve
skuteCnosti nastrojem politické propagandy, loutkou v rukou mocnosti zaangazované
v Krymské valce. Podstatné vSak je, ze jiz v poloviné 19. stoleti si politicky
establishment uvédomoval, jakd sila tkvi v médiu fotografie. A citil, Ze jeho
prostiednictvim Ize velmi snadno manipulovat politickymi naladami spolecnosti.

Roger Fenton sviij ukol splnil vyborn€. V britskych listech se v padesatych letech
19. stoleti objevovaly fotografie prezentujici britské vojaky jako hrdiny po bitvée,
distojniky stojici v pozoru v zakopech. Fenton ptivezl z Ruska 360 snimkd. Na zadném
znich nenajdeme mrtvé télo, stopy krve, zranéni nebo nasledky cholery, ktera se
rozsifila jiz béhem c¢tvrtého mésice Fentonova plsobeni na fronté, cholery, kterou sdm
fotograt onemocnél.

Nekteti historici fotografie povazuji Fentonova dila za predzvést nebo dokonce za
prvni dila realizovana v duchu véle¢né reportdze. Pokud s nimi budeme souhlasit, pak
se zaroven musime smifit s faktem, ze v zarodku fotoreportaze se skryvalo nejen utrpeni
a smrt, ale také bezostySné inscenovani vyjevl, manipulovani realitou vcetné
nezbytnych komponent peclivé vypliujicich zabér. Takova byla ,,hola pravda® prvnich
,valeénych fotoreportazi“. Az do pozdnich 50. let 19. stoleti v nich nebylo misto pro
bezprostfedné prezentovanou smrt nebo zvééneéni zmasakrovaného lidského téla. I kdyz
— jak jiz bylo popséno vyse — témét paralelné se rozvijela aranzovana fotografie post

mortem a pohiebni portréty, kterym tabu mrtvého téla bylo zcela cizi. Tato paralela
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sved¢i o sile posmrtného ritudlu a rozdilu mezi ,,smrti pfirozenou* a ,,smrti hroznou®.
Zminované typy Zivnostenské? Fotografie mély svlij smysl, pokud se uplatnily pii
prozivani zarmutku nad ztratou blizké osoby. Fotografovani obéti valek nemélo zatim
tak silné opodstatnéni. Smrt v blaté bitevniho pole byla stale tabu. Na prvni naznaky
vSak nebylo tfeba dlouho ¢ekat.

Za prvniho fotografa, ktery zachytil t€la valecnych obéti, je povaZovan Felice Beato.
Je samoziejmé, ze snimky tohoto typu mohly a zajisté také byly potfizovany i dfive.
Nepronikaly vSak do obecného povédomi, nebyly rozmnozovany a nediskutovalo se
o nich. Beato — naturalizovany Angli¢an italské néarodnosti — spolupracoval béhem
Krymské valky s Jamesem Robertsonem (méné talentovanym Fentonovym néastupcem).
Pozdéji dokumentoval ozbrojené konflikty a povstani na vychodé: druhou opiovou
valku, valku v Sudanu, revoluci Sipaji. Jeho nejslavnéjsi snimek pravdépodobné vznikl
v roce 1858 — ptesné rok po ozbrojeném povstani Indii proti britské kolonialni nadvlade.
Zachycuje trosky palace Secundra Bagh v Lakhnau, jehoZ indické obrance Britové

povrazdili.

Trosky palace Secundra Bagh, Fot. Felice Beato, 1858

Beato fotografovanou scénu peclivé naaranZoval. Na ndmésti pfed zni¢enou
budovou roznesl kosti a torza povrazdénych Sipaji. Jeho cilem nebylo zdliraznéni
bezohlednosti Britli, ale vizualni metafora zaslouzeného trestu, ktery potkal vzbouiené
domorodce. Beato k tomuto ukolu pfistoupil kreativné a podstatnym zptisobem zaséahl
do skutecnosti. PouZité ostatky patfily cizincim, neptfatelim. Jejich pohozenim na

hlinéném nadmésti a naslednym fotografovanim jim Beato vzal posledni zbytek lidskosti.
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Chtél tak vzbudit dojem, Ze patii spiSe zvifatim nez lidem a jako opusténé mrtvoly maji
takto zlistat napospas osudu. Na jinych snimcich rovnéZz nevahal prezentovat v rliznych
neptirozenych pozicich strnuld mrtva téla. Nikdy vSak nefotografoval padlé krajany
a vojaky koalicnich vojsk, se kterymi spolupracoval. Jeho snimky vyvoldvaji pocit

monstroznich zatisi.

Dobyti Fort Dag, fot. Felice Beato, Cina 1860. Fotografie byla pe¢livé naaranzovana. Beato
ihned po dobyti pevnosti britsko-francouzskymi vojsky vyfotografoval nékolik snimk, které

mély dokumentovat vojenskou ¢innost. Toto je jeden z nich

Beato mnohokrat zdiirazitoval, ze béhem prace zastava roli ,,nezavislého svédka“,
nezaujatého pozorovatele, ktery zbaven emoci dokumentuje skutecnost." Zab&r kosti
Sipajii a snimky z Ciny ukazuji, jak Gasto se pod udajnou nezaujatosti a odstupem
skryva manipulace. Beatovy snimky pobitych neptatel bezesporu slouzily ideologickym
cilim. MlZeme tedy mluvit o fotografické ideologizaci smrti, ktera leZi u zdroje prvnich
fotografii obéti valek. Na tomto misté se zacinaji objevovat eticka dilemata souvisejici
s fotografickym zachycovanim smrti, dilemata, ke kterym se vratime v dalsi kapitole.

Obcanska valka (nebo také valka severu proti jithu 1861-1865) byla prvnim
konfliktem fotografovanym v tak velkém rozsahu. Odhaduje se, ze béhem ctyf let trvani

valky ji fotografovalo okolo 1500 fotoreportérii. Nejznaméjsi a nejvlivngjsi byl Mathew

' Por. David Harris, Of battle and beauty: Felice Beato’s Photographs of China, Santa Barbara Museum
of Art, 1999.
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Brady — vytvortil dvacetiClenny tym fotograft, ktefi doprovazeli vojska Unie. Bradyho
skupina vytvofila okolo 8000 snimkul. Toto €islo svéd¢i o vyznamnych zménach, ke
kterym doslo v Sedesatych letech. Od dob obcanské valky se fotoreportéfi stavaji

nedilnou soucasti vSech vale¢nych scenérii.

. L . ™

Bitva u Antietam, fot. Alexander Gardner, 1862

Americkd obcanska valka byla jednim z nejkrvavéjsich konfliktd v déjinach
zemé. Vyzéadala si pul milionu obéti, poznamenala mySleni nékolika generaci
Ameri¢anti, zménila na dlouha desetileti nevinnou americkou krajinu. Stala se klicovym
hrozivym mementem, na které se odvolavali politici dalSich generaci. Do spole¢enského
povédomi obc¢anské véalka do znacné miry pronikla diky fotografii. Fotografie pribézné
vytvarené béhem konfliktu plnily strdnky novin, Casopisii a pfiloh tydeniki. Potieba
bezprostiedni konfrontace s obrazem zkazy byla velmi silna. Ctenafi nejéastji sahali po
uspésné se rozvijejicich ilustrovanych magazinech (naptf. Harper’s), ve kterych
fotografie pomalu ziskdvala nad textem pfevahu. Pokud jde o techniku a styl
vytvafenych snimkl, nemtize byt fe¢ o néjaké revoluci. Stidle dominovaly statické
zabéry z vojenskych lezeni a z bojiste po boji.

To, co odliSuje dokumentaci obcanské valky od fotografického zachyceni
pfedchazejicich valek, je dosud nevidané mnoZstvi zabérti ukazujicich téla padlych.
Tabu bylo nakonec prolomeno. Fotoreportéti jiz nechtéli jen kopirovat faleSné a na

duchu povzbuzujici o€isténé obrazy zbavené dramati¢nosti. Jedinym zplisobem, jak

34



zprostiedkovat pravdu o vSech hriizach, bylo namifeni fotoaparatu na zubozené télo.
Namifeni fotoaparatu a soucasné potlaceni ideologickych pohnutek. Timto zpiisobem se
mrtvé télo stavalo divodem noc¢nich mir, varovanim pro pfisti generace a obvinénim
tehdejsich generaci.

Pro Ctenafe neseznamené s vyjevy tohoto typu musely byt zabéry dokumentujici
bitevni pole Sokujici. I kdyz Sok netrval pfili§ dlouho a jen zfidka vyvolaval redlnou
zménu ndzorl. Po oti§téni snimkl z bitvy na Antietam Oliver Wendell Holmes napsal:
At se ten, kdo prahne zjistit, co je valka, podiva na tuto sérii ilustraci. Ta lidska téla,
nyni bezvladné lezici na hromadach anebo sefazena v désivych fadach cekajicich na
pochovani, ktera jesté¢ vCera byla zivd (...) Mnoho lidi nebude mit zijem si tyto

«l

fotografie prohlédnout.“"> Tyto véty jsou jimavé. Ale jsou taktéz coz dnes dobie
vidime, velmi rétorické.

Jeden ze snimkl obcanské valky, které se nejvice vryvaji do paméti, vytvoril
Timothy O’Sulivan, fotograf patfici k Bradyho skupin€¢ a blizce spolupracujici
s Alexandrem Gardnerem. O’Sulivan mu dal vymluvny nézev — Sklizenn smrti. Vytvofil
jej v Cervenci roku 1863 u Gettysburgu, po jedné z nejkrvavéjsich bitev celé valky.
Je tézké zjistit, kolik ¢asu uplynulo od skonceni bitvy. T¢la jsou napuchla. V pozadi je
n&kolik nevyraznych postav vojaki, rozplyvajicich se v rozostfenosti. Zivé postavy jsou
vSak marginalni, nepfitahuji pozornost. Hlavni ¢ast vyfezu vypliuji téla padlych. T¢la
ukladajici se do zlovéstného rytmu, téla ztuhla v podivné podobnych pézach. Muz lezici
v prvnim planu mé rozlozené ruce, pokrc¢ené nohy a straSidelné dosSiroka oteviena tsta —
usta zachycend v némém vykiiku. Pouze jeho tvaf je viditelnd, diky ni se vojak 1i8i od
ostatnich. Tato individualita je vSak zdanlivd. Nepfirozend grimasa ji potlacuje
a neutralizuje. Opodal jsou jiz jen anonymni mrtvoly, které lezi az ke hrané horizontu
i pres okraj vyfezu. Divak miize nabyt dojmu, ze mrtvym neni konec, ze fotograf
zveécnil pouze kousek obrovského prostoru, ktery pokryvaji podobna téla, pomalu se

potap¢jici do Sedi travy, pohlcovana ptirodou.

% Cytat za: Naomi Rosenblum, Historia Fotografii Swiatowej, Wydawnictwo Baturo Grafis Projekt,
Bielsko-Biala 2005, s. 154.
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Sklizenr smrti, Gettysburg v Pensylvanii, fot. Timothy O’Sullivan 1863

Vymluvnost O’Sullivanova snimku se zdd byt jasnd. Snimek puhsobi
bezprostfedné, vlastné ani nevyZaduje komentaf, coz je ovSem jen iluze. O’Sullivan se
dotknul otazky masovosti a anonymity smrti, otdzky, kterd se stane kliCovym
problémem 20. stoleti. Sklizernr smrti do jisté miry otfasla vefejnym minénim, na snimek
se odvolaval sdm Lincoln, ale nevyvolal debaty o moznostech a hranicich prezentace
smrti ve fotografii a ambivalentni pozici fotoreportéra — zaroven svédka (,,nezaujatého
pozorovatele®) i ucastnika. Na to bylo jeste piilis brzy.

Jaky cil motivoval osoby fotografujici hromady t¢l, krvavou sklizenn obcanské
valky? Jejich prace byla zdanlivé bezpecnd. Neucastnili se jesté ptimych boju. Zistavali
stranou, na mista stfetl vstupovali, aZ bylo po vSem. Zajist¢é se pokouseli
prostiednictvim snimki vyjadrit blizkost smrti zbavené heroismu a dalSich bludt. Byli
to dokumentaristé, coz znamena, Ze de¢lali vSechno, aby po valce ziistala hmatatelna
stopa. Dokonale chépali spoleCenské potteby. Mozna dokonce 1 citili, Ze
nezmanipulovana fotografie je schopna splnit jejich spole¢né poslani. Jejich snimky pak
byly zaroven pokusem o pochopeni, byly dokumentaci i varovanim. Podafilo se jim

vyty¢eného zaméru dosahnout? Snad alesponl ¢astecné. ,,Snimky, které posilali Mathew
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Brady a jeho kolegové a kterymi se snazili ukazat straslivost bitevnich poli, viibec lidi
neodrazovaly od dal§iho vedeni americké ob&anské valky.«'®

Vyjevy smrti ve valkach 19. stoleti ukazuji, Ze fotografie nikdy nebyla nevinnym
¢istym médiem. Jakmile tabu smrti opadlo, poslouzily prvni fotografie predstavujici téla
padlych ptedevsim ideologickym cilim a byly zasazeny do vhodného politického
kontextu. Ani autofi, ktefi naideologizaci rezignovali, nijak vyznamné neovlivnili
formovani spolecenskych postojii. AvSak preména, ke které doSlo v 60. letech
19. stoleti, je velice diilezitd — jde o pfechod od ideologizace smérem k vyrovnavani se
S projevy smrti.

Jiz v 19. stoleti se setkdvdme s vyuzitim fotografie znacné odliSnym od
ideologizace. Jde o politicky argument anebo postulovany realismus. Komunardi
bojujici na patizskych barikadach v roce 1871 fotografiim velice ochotné pdzovali.
Vitézstvi se vSak ukazalo pouze jako docasné a snimky zéhy poslouzily vojakiim
k identifikaci vzbouiencl. Po exekuci v kvétnu roku 1871 vznikly fotografie zachycujici

mrtvé komunardy v rakvich. Vyjev podobny straSidelnym variacim tradi¢nich fotografii

na rakve.

Mrtvi komunardi v rakvich, neznamy fotograf, 1871

'® Susan Sontag, O fotografii, Karakter, Krakov 2009, s. 25.
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»Zradei byli uloZzeni do uzouckych kolébky ptipominajicich rakvi polozenych
na zem. Rakvi bylo dvanéct a byly poloZeny na sebe ve dvou patrech. Neznamy autor
zvolil zabér z nadhledu. Chtél snad zdokumentovat vzhled tél kratce pted pochovanim?
O tom mizeme jen pochybovat. Fotoaparat se vtomto piipad¢ stal néstrojem
zdUraziiujicim vitézstvi a potvrzujicim nadfazenost vitézlti nad porazenymi, zivych nad
mrtvymi. Tento snimek je zaroven dilkazem vitézstvi, projevem poniZeni politickych
odplrct a varovanim pro jejich stoupence.

Podobné schéma ale daleko vymluvnéjs$i najdeme na snimku zroku 1903, na
kterém tureCti vojaci pdézuji v ateliéru s useknutymi hlavami svych obéti. Jednd se
o vojensky portrét. Vazné tvate, svateni uniformy, dlan€¢ polozené na rukojetich Savli.
V pozadi typickd dekorace fotografickych ateliérii z prelomu stoleti. V prvnim planu
Ctyfi useknuté hlavy vyrovnané v tadé na ploSe stolu. Obétmi byli pravdépodobné
Arméni. Usekdvani hlav je barbarska vojenska procedura zndma od starovéku. Zde je
nasledné vyuzita k pé6zovanému fotografickému portrétu — dikazu triumfu a vitézstvi,
ikdyz jen na fotografickém papife. Snimek je predzvésti fotografickych praktik
znamych z let 1939-1945 (blize ve 3. kapitole).

Turecti vojaci podzuji v ateliéru s hlavami svych obéti, nezndmy fotograf, 1903
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Piestoze byla prvni svétova valka zlomovou udélosti v dé€jinach, svérdznym
vstupem do 20. stoleti, neptinesla ve fotografickém znazorfiovani smrti Zadnou revoluci.
Tabu bylo prolomeno pfinejmensim o dvacet let diive. Na frontach prvni svétové valky
vznikalo tisice fotografii ukazujicich ,.krvavou sklizeii*“. Rozvoj vale¢né techniky (prvni
bombardovani, bojovy plyn) zptsobil, ze se lidstvo setkavalo se smrti nevidaného druhu
a v neslychaném rozsahu. Mohlo by se zdat, ze vale¢na fotografie zlet 1914-1918
kromé nezpochybnitelného technického pokroku tuto vyzvu nezvladla. Dominovaly
zabéry a tendence zndmé z valek v 19. stoleti. Mezi zachovanymi snimky patii spiSe
k vzacnym vyjevy hromadného utrpeni a smrti civilistd v rozbombardovanych méstech
— a ptitom §lo o dosud nezvyklé skutecnosti. Zajimavé vSak jsou pokusy o metaforické
obrazy, které zobrazenim detailu mély vypravét o krutém celku. Zde je piiklad obalky

francouzského listu ,,Le Mirroir z fijna roku 1916.

Sixidme année. — N* 150, Le Numéco : 25 centimes. DIMANCHE 8 Octobre 1916.

LE MIROIR

PUBLICATION MEDDOMADAIRE, 15, Fus dEaghies, FARD

LE MIROIR pole n'tmporte quel prix les documents photagra,
ordsntant on Intdrdt particalier, s s sy

<

APRES UN DUEL A MORT ENTRE UN FRANCAIS ET UN ALLEMAND DEVANT COMBLES
| L'offensive qui devsit neus donner Combles Jes & mis face 4 face dans une tranchée boulevessbe. Comme les
| mummmmwiwamumm.amwwuwuum

Francouzsky a némecky vojak po vrazedném souboji, neznamy fotograf, Combles 1916
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V roce 1916 se na zapadni front¢ odehravaly krvavé boje. Snimek byl vytvoten
ve francouzském Combles. Dva vojaci nepratelskych armad lezi mrtvi v Sedivé zemi.
Lezi vedle sebe i na sobé, tvoii jakoby jedno zabité télo. Neni tady rozdéleni na dobré
a zI¢, na své a cizi. Valka je dramatem vsech zacastnénych stran. Smrt boti hranice mezi
bojujicimi stranami. Vyfotografovand té¢la vojakd jsou vlastné zosobnénim takto
chépaného valecného dramatu, dramatu totalniho. Snimek z obélky ,,.Le Mirroir* by
mohl byt inspiraci pro Ericha Maria Remarqua pfi psani roméanu Na zdpadni fronté klid.

Revoluci ve valecné fotografii piinese az teprve 2. svétova valka. A to jak co se

tyCe fotografie vytvarené profesionalnimi fotoreportéry, tak i praxe amatért.

2.3. Fotografie jako memento mori. Pfredzvést fotoreportaze?

Soubor fotografii vytvofenych vroce 1865 Alexandrem Gardnerem byl az
doneddvna povazovan za prvni souvislé fotografické vypréveéni, predzvést
fotoreportaze. Polemiky na toto téma jsou vedeny dodnes. V dne$ni dobé& ziskali
prevahu zastanci teze, ze Roger Fenton témét deset let pred Gardnerem polozil zaklady
estetiky této kategorie. Nezavisle na vysledku diskuse historikii fotografie je
nepochybné, Ze zarodky fotografického vypravéni vyrustaly ve stinu smrti.

V roce 1865 Alexander Gardner, byvaly ¢len Bradyho oddilu a autor mnoha snimka
dokumentujicich obcanskou valku (Gardner fotografoval téla obéti, nikdy se vSak
nesnizil k pfiliSnému realismu a hrizam, jak je zachycoval O’Sullivan), vytvofil Ctyfi
portréty spiklencii obvinénych z pfipravy atentatu na Abrahama Lincolna. Gardner mél
styky u americké policie. Existuji také dohady, Ze pracoval pifimo pro vladu. Myslenka
fotografické sekvence mozna nepochdzi pfimo od né&j. VSechny Ctyfi portréty maji
stejny styl provedeni. Gardner fotografoval odsouzené na pozadi plesnivych zdi
veézenskych cel, ve kterych odsouzeni ¢ekali na provedeni rozsudku (vzboutenci byli
pravdépodobné drZeni na palubé obrnénych lodi Montauk a Saugus). Dne 7. ¢ervence
vystoupal po schodech vézenské budovy a ze stfechy minutu po minuté fotografoval
prabéh popravy. Pouzil jeden uhel pohledu a ziskal velmi pisobivou sérii snimkd.
Na zabérech mizeme vidét stavéni Sibenice, ¢teni rozsudku, Ctyfi obvinéné vychazejici
na podium, uvazani opratek. Na ptfedposlednim snimku jiz odsouzeni visi a lid
shromazdény na naddvofti se pomalu rozchazi domu. Cyklus uzavira pohled na vykopané

hroby.
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Lewis Payne — spiklenec s pouty na rukou, Alexander Gardner, 1865

Gardner s pomoci sekvence obrazii odvypravél pribéh popravy konané ve jménu
prava. V 19. stoleti byly jesté popravy vetejnou podivanou a pfitahovaly stovky divaki.
Rozsudky jest¢ nebyly vykonavany v uzavienych izolovanych mistnostech. Soubor
zacind skvéle komponovanymi portréty a uzaviraji ho jamy, ve kterych za okamzik
skonci téla odsouzenych. Je uplné jedno, jaké pohnutky jej vedly, dilezité je pouze to,
ze se Gardner jako prvni v déjinach pokusil zachytit okamzik umirani. Visici téla na
Sibenici vSak nejsou tim, co vyvolava nejvetsi ohromeni. Nejsilngjsi jsou portréty na
zacatku fotografického piib&hu.

Pro¢ portrét Lewise Payna pfitahuje pozornost, vzbuzuje neklid, vyvolava
mrazeni? Co rozhoduje o sile plisobeni této historické fotografie? Analyzou
problematiky fotografického obrazu vkra¢ime na nejistou piidu. Chybi zde pevna
kritéria a podlozend terminologie. Hypotézy budou samoziejmé vratké, postavené na
psychologicko-antropologickych spekulacich. Miizeme vsak piipustit, ze to, co nejvic
vzruSuje piedstavivost divakll a vyvolava soucit, je v obraze zaznamenana, v téle
zakddovana a za vyfezem c¢ihajici budouci smrt. Nejptesnéji to popsal Roland Barthes,
ktery vénoval portrétu Lewise Payna nékolik dulezitych vét ve své kliCové eseji:
»Alexander Gardner vyfotografoval atentatnika v cele, jak ¢ekd na popravu. Krasny

snimek, studie pohledného mladika. A zdroven je zde ono punctum — on zanedlouho
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zemie. Pii pohledu na fotografii se mizeme ocitat v jejim casovém kontextu, ale
zaroven si uz uvédomovat smrt, kterd ma teprve pfijit. S hriizou si uvédomujeme ten
minuly a budouci ¢as, jehoz cenou je smrt. Pfidanim ,,absolutni minulosti“ prozy
(aorist) nam fotografie vypravi o smrti v ¢ase budoucim. Tim, co mne vzrusuje, je objev
této rovnovéahy.«!”

Ptipomenime si, ze Roland Barthes definoval ve fotografickém obrazu dvojici
poli pisobicich na divdka. Prvnim znich je studium. Studium je sumou spojitosti
kulturniho charakteru, které celkovy vzhled fotografie vyvolava. Punctum je jehla
vrazena do psychiky divaka, detail pfitahujici pozornost, zdénlivé nevyznamna
drobnost. Punctum fotografie je velmi Casto vysledkem ndhody. Punctum nemuizeme
naplanovat, pfedpovédét. Punctum pronikd do obrazu, vryva se do paméti, nedovoluje
na sebe zapomenout. Divak, ktery objevil punctum daného snimku, se od néj nedokaze
odtrhnout. Podle Barthese pravé pfitomnost a intenzita plisobeni tohoto detailu-jehly
rozhoduje o hodnot¢ fotografie.

Punctum Gardnerova snimku je ¢as. Médium fotografie na rozdil od filmu
s Casem nepracuje. Proto se punctum snimku nachazi mimo vytez. Divak vi, ze clovék
na snimku za nékolik mésicti zemie. Gardner vstupem do cely a fotografovanim Payna
zachytil stav ¢ekani na smrt. Pro soucasného divadka véta ,.ten clovek za né€kolik mésicl
zemie™ znamend soucasné ,.ten Clovek jiz zemiel®. To, co pro Gardnera i Payna bylo
budoucnosti a jako budoucnost bylo i zachyceno ve vyiezu, je pro nas vzdalenou
minulosti (od exekuce spiklencii uplynulo pfece vice nez sto let!). Proto pii prohlizeni
snimku zazivame Sok z dvoji ,,reality* — ten ¢loveék za n€kolik mésicii zemfe a zaroven
ten ¢lovek jiz nezije.

Roland Bathes popsal pocity, které nejsou cizi milovnikiim starych fotografii.
Analyzou Paynova portrétu se priblizil k podstaté fotografického obrazu a v dalsi ¢asti
textu se tuto podstatu pokousel uptesnit. Pocit ,,minulé-budouci® smrti, které¢ vyvolava
Gardnertv snimek, se tyka témét kazdé fotografie, a s jistotou vSech snimku, na kterych
jsou zachycené zivé bytosti. Predstavme si fotografii novorozenéte. V okamziku
zmacknuti spousté¢ fotoaparatu prechazi fotografované novorozené do minulosti.
Pamatecni snimek v sobé skryva cely potencial budoucnosti ditéte, spolu s jeho stafim,
smrti 1 anonymnimi divaky, ktefi si budou za sto let tuto fotografii ditéte prohliZet.
Proto podle Barthese spojuje fotografii se smrti velmi Gzké, tajemné a neoddélitelné

pouto. Kazdy snimek je v jistém smyslu obrazem smrti. Cvaknuti zavérky piipomina

"7 Roland Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, Aletheia, Varsava 2008, s5.168.

42



tupy uder padajiciho vika rakve. Susan Sontag to také formulovala velmi jasné:
»VSechny snimky ftikaji: memento mori. Vytvofenim snimku se setkdvame se

’ v ’ res ’ < v rl8
smrtelnosti, kiehkosti, pomijivosti osob 1 véci.*

2.4.Padajici republikan ¢ili okamzik smrti

Jde bezpochyby o nejzndméjsi véaleCny snimek v déjinach. Je zarucené, Ze jeho
autorem je Robert Capa — jeden z nejslavnéjSich valeénych fotografi, ktery proslul mezi
jinymi 1 diky n€kolika zachranénym zabérim z invaze spojencii v Normandii. Vyrazné
pochybnosti nevyvolava ani datum vzniku snimku — 5. za#i roku 1936, kdy druhy mésic
trvala krvava ob&anska véalka ve Spanélsku. Aviak konkrétni misto a okolnosti vzniku
stejné jako to, co ve skuteCnosti fotografie zachycuje, budi jiz vice nez sedmdesat let
kontroverzni otdzky. Capuv snimek piipomind komplikovanou skladacku, detektivni
hadanku. Co chvili se objevuji nové dokumenty, svédectvi, kterd bud’ potvrzuji pravost
snimku nebo podporuji tezi o velké mystifikaci mladého fotografa.'

Snimek se stal slavnym a vryl se do paméti, protoze podle stoupenct teze o jeho
pravdivosti se Capovi povedlo zachytit okamzik smrti - zmacknout spoust’ fotoaparatu
ptesné v okamziku, kdy kulka vystielend frankistickym vojakem zasahla republikanovo
télo. Pfimo pted naSimi zraky je na travnatém svahu navzdy zvécnén, jak pousti pusku
a padéd k zemi. Snimek budi kontroverze, nebot se jiz par dni po jeho otisténi (23. zafi
1936 v magazinu ,,Vu*) objevily ohlasy, ze Capa celou tuto situaci nahral - nafidil
vojakovi efektné padat a posléze misto a okolnosti vzniku snimku — pahorek Cerro
Muriano, necekané ostfelovani a instinktivni zmacknuti spousté — chytie zfalSoval, aby
si zajistil slavu a vstoupil tak do historie. Koncepce mystifikace nachdzela a stale
nachdzi oporu v autorové excentrické osobnosti a jeho bohatém zivoté, ukonceném

tragickym Slapnutim na vietnamskou minu v kvétnu roku 1954.

'® Susan Sontag, op. cit., s. 23.
"% Historicky rozbor Padajictho republikina a pribéh diskusi se snimkem souvisejicich najdeme v knize
Alexe Kershawa Capa: szampan i krew, Fontanna, VarSava 2008.
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Padajici republikan, fot. Robert Capa, 1936

O co v tom vSem vlastn¢ viibec jde? A pro€ je i po n¢kolika desitkach let stale
zivad diskuse o Padajicim republikanovi? Caplv piipad odhaluje jisty neménny
charakter naSeho smysleni, ktery se projevuje neustalymi pokusy poznat pravdu, pokusy
za kazdou cenu zjistit ,,jak to doopravdy bylo“. I kdyz nemame ponéti, ¢im by ona
fotografie je médiem, které se samo neobhdji — je zalozeno na vytrzeni z kontextu, ale
zarovenl se kontextu neustdle domahd. A nakonec Padajici republikan vyvolava tak
velké kontroverze tim, ze je ,,splnénou utopii®, ztélesnénym snem o zachyceni momentu
smrti, presné toho neopakovatelného okamziku umirani.

Zdalo se, ze je fotografie odsouzena k zachyceni stavu ,,pfed a ,,po*. Vyli¢eni
smrti s jeji pomoci se zddlo byt omezené na zachyceni stavu na okamzik pted a okamzik
po. Tak jako v Gardnerové cyklu: portrét odsouzeného, ktery cekd na vykonani
rozsudku, a télo visici na Sibenici, kde byl rozsudek vykonan. Sdm moment smrti se
zdal byt nepostihnutelny, stale unikal, probehl mezi snimky, patfil stadle minulosti nebo
budoucnosti. Capa se diky neptedstavitelnému §tésti nebo dimyslné manipulaci tomuto
momentu priblizil. Pfiblizil se k tajemstvi. Proto tajemstvi kolem jeho fotografie
pravdépodobné nebude nikdy rozlusténo.

Existuje jesté jedna zadhada souvisejici s Padajicim republikanem. Ani nejvetsi
zastanci ,,pravdivosti® fotografie nesouhlasi s jeho nahodnosti: Capa zmackl spoust

fotoaparatu instinktivn€ a je jen dilem ndhody, Ze se zabér povedl. Av§ak kompozice
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budi dojem od zakladu promysSleného a dokonale piipraveného zabéru. Postava
republikdna je ostrd, krajina plisobi neskutecnym dojmem — vyschla trava, zvinéné
pahorky, hrozivé, Sedé, bezmraéné nebe. Pozornosti neujde ani stin — dokonaly, ostry,
¢erny jako uhel, a puska, ktera za chvili dopadne na zem. Tvaf umirajiciho ma zvlastni
vyraz. Neni v ni stopa po bolesti nebo utrpeni. T¢lo zistava Cisté, kosile je bila. Zda se,
ze necekana stielba nijak nenarusila integralnost postavy, dokonce nevyvolala krvéaceni.
VSechny tyto prvky dohromady vyvoladvaji dojem subtilni metafory, malifské alegorie
smrti, a nikoli veristické momentky dokumentujici smrt na bitevnim poli. Zdani
alegori¢nosti doplituje znehybnéld, naptil teatrdlni pdza republikanského vojaka —
plsobi dojmem, Ze nepadd, ale ze se spiSe za chvili odtrhne od zemé a bude odnesen
vétrem.

Padajici republikan zistava vyjimecnym dilem, dokumentem okamziku, ale
také svédectvim role, jakou v praci reportéra hraje ndhoda. Anebo je symbolem velké
mystifikace. Paradoxné ztélesiiuje jeden ze zplisobli zobrazovani smrti ve vale¢né
fotografii 20. stoleti — fotografickou estetizaci smrti vyrazné¢ navazujici na principy
v malifském a filmovém uméni, ptikladajici obrovskou roli formalnim aspektim
obrazu. Pojem estetizace smrti v dokumentarni fotografii vyhroti do krajnosti rusti

fotografové pracujici béhem 2. svétové valky na vychodni front¢.
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3. Kapitola
NakazZeni smrti (1939-1945)

3.1. Obrazova pamét’

Rozdil mezi prvni a druhou svétovou valkou si nejsnadnéji uvédomime, pokud
sahneme do vlastni, obrazem vytvarené paméti. Obrazova pamét’ souvisejici s prvni
sveétovou valkou se v piipadé Polakii vaze hlavné k n€kolika zabérim marsala Jozefa
Pitsudského na koni. ,,Hrizy druhé svétové valky si vSak nedokazeme piedstavit bez
fotografickych reprodukei“®®. Kolektivni pamét jednotlivych narodi o nejkrut&jsi valce
20. stoleti byla ve zna¢né mife formovana fotografii. Pro¢ tomu tak bylo?

Vynalez kinofilmového pfistroje zptsobil, ze se fotografovani stalo jednodussi
nez pred dvaceti lety. Diky novému malému pfistroji se mohli fotoreportéfi vice
priblizit fotografovanym objektlim, zucastnit se akce. Vale¢ni fotografové se pak jiz
nechtéli spokojit se statickymi snimky vojaka odpocivajicich po boji. BéZnou praxi byla
prace na frontové linii, v zdkopech, pod palbou. Ve 20. a 30. letech zacaly vznikat prvni
fotografické agentury. V Evropé i Americe se rychle rozvijel tisk hojné¢ vyuzivajici
fotografického obrazu. Prvni ¢islo magazinu ,,Life* (na kiidovém papife a s vyraznou
obalkou) nastavilo vroce 1936 velmi vysokou latku a na dlouhd léta urcoval tento
Casopis dalsi trendy v novinaiské fotografii. Redaktofi nov€ vzniklych magazint
si dobfe uvédomovali, ze dobry snimek je klicem ke komerénimu tspéchu. Navic
fotografie musela jiz ve dvacatych letech o své publikum bojovat s filmovou
konkurenci. V pfedvale¢né fotografii se rozvijel realismus, socidlni dokument,
fotoreportaz. Tvirci se opirali o predpoklad, ze fotografie je vérnym odrazem
skutecnosti. Soucasné¢ se pak ve tficatych letech posiloval vyznam fotografie
v propagandé¢. Prudce se také rozvijely avantgardni sméry.

Obrazova pamét druhé svétové valky je poskladdana ze stovek samostatnych
zébérii slitych do jedné obrazové vypovédi. Je to pamét heterogenni, plna dér
a protikladt. Jsou zde usmivajici se vojaci wehrmachtu, zdravotnice a vojaci na
barikadach za varSavského povstani, mrtvi vojaci na valecném poli, nahé, vyhublé
a umucené mrtvoly na momentkéach z ghetta. Pokud pfistoupime na védeckou analyzu
fotografické reprezentace smrti, musime zahodit sentimentalnost a stale opakovanim

zevsednélé zabéry. Béhem prohlizeni fotografickych dokumentl si stale musime klast

% Adam Mazur, op. cit., s. 187. Adam Mazur ve své publikaci rozebira, jakym zptisobem bylo povédomi
o druhé svétové valce u povalecnych generaci ovlivnénou vale¢nou fotografii.
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otazku: za jakych okolnosti, s jakym cilem a kym byly dané snimky vytvoreny? Komu
patii?

V okupovanych méstech  Generdlni gubernie (okupovaného Polska)
dokumentovalo s nasazenim zivota kazdodenni zivot jen par fotografii a nemnoho
fotoamatérti. Jejich prace vyzadovala neobyCejnou opatrnost — fotografovani bez
pisemného povoleni bylo poruSenim nafizeni vyhldSeného okupanty. Autory vétSiny
snimki@t vzniklych na polském uzemi v letech 1939 az 1945 byli némecti vojaci.
,V némecké armadé pusobily oddily tzv. Propagandakompanie s profesionalnimi
kameramany, novinafi a fotografy. Navic si mnoho hitlerovskych vojaka vzalo do valky
1 fotoaparat. V polské arméadé nebyli profesiondlni vale¢ni reportéii a fotografického
vybaveni bylo mezi vojaky jen velmi malo. Kdybychom chtéli ilustrovat obranu Polska
vzati roku 1939 pouze snimky polskych autori, byl by to obraz znaéné
nedostacujici."*'.

Kolektivni pamét’ na valku tak byla do zna¢né miry zrekonstruovana z materiali
vytvofenych okupanty. Vytvareli vétSinou snimky ,,na pamatku“ (ndsledné¢ posilané
domt), dokumentovali valecné uspéchy vitézné armady a exekuce mistnich obyvatel,
fotografovali scény poniZzovani v ghettech a mrtva téla lezici na ulici.

Otazka, kterou bych chtél polozit je nésledujici: jakym zplisobem fotograficka
dokumentace z let 1939-1945 svéd¢i o tryznivé smrti v nelidskych podminkéch a jak

bychom méli po n¢kolika desetiletich dochované fotografie vidét a ¢ist?

3.2. Fotografie jako akt poniZeni a zpFredmétnéni

Jeden z nejvice vzruSujicich a do paméti se vryvajicich snimkti z déjin druhé
svétové valky vznikl na zacatku zaii roku 1939 na bydhost'ském namésti. Anonymni
némecky vojak vyfotografoval Sestici muzii jen okamzik pied vefejnou popravou.
Dopadeni muZi byli popravovani metodicky, po ,,partach®. U nohou téch, ktefi ¢ekaji na
exekuci, lezi téla zastfelenych z ,,minulé party* — zmét tél pod chodnikem. Za né€kolik
sekund poprav¢i Ceta vystieli a muzi se skaci na zem. Fotograf zachytil okamzik ¢ekéni.
Co tikaji tvare, které¢ se diky komplikovanym technickym zakrokiim podafilo ,,doostiit®,

vytahnout na denni svétlo? Rozpaky, modlitbu, rezignaci.”

! Henryk Lato$, Z historii fotografii wojennej, Wydawnictwo Ministerstwa Obrony Narodowej, Varsava
1985, s. 147.

2 O historii rekonstrukce snimku pise Adam Mazur, op. cit. Tématu udalosti v Bydhosti bylo vénovano
nékolik publikaci.
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Vytvaieni sadistickych zabérii tohoto typu patfilo ke stadlym praktikam
hitlerovské armady. Ale nejen hitlerovskeé, protoze mnoho jinych exekuci v konfliktech
dvacatého stoleti mélo své dokumentaristy a naslo timto zplisobem cestu k zapsani se do

spolec¢enského povédomi.

Fotografie exekuce polskych obyvatel v Bydhosti v roce 1939

Snimek exekuce ptfedstavuje vysoce vyhranénou situaci. Piedstavuje to, co je
nevyslovitelné, co se nedd pojmout ani rozumem, ani predstavivosti. Nejjednodussi
postoj, jaky vici této fotografii miizeme zaujmout, je postoj historika-archivare. Jde o
materialni diikkaz sadismu a bestiality némecké armady. Je to dokument, ktery miizeme
piesné popsat — urcit misto déje, umistit v fetézci historickych udalosti (tzv. ,krvava
nedéle” v Bydhosti, Goebbelsova propaganda, pomsta polskému lidu). Tento postoj
vSak neni zjednoduSujici. Snimek exekuce totiz neni transparentnim dokumentem,
naivnim zaznamem skutecnosti. Fotografie byla vytvotena v konkrétnich podminkach.
Jejim autorem je vojak, s jistotou patiici k popravci Ceté. Fotografovani exekuce neni
¢istou dokumentaci, je pfedev§im aktem poniZzeni a odlidsténi. Navic tato fotografie
mohla byt, a také byla vtahnuta do velké politiky. Po valce byly s jeji pomoci vypravény
ruzné piibéhy vzdy zavisle na politickych zdjmech. Pti analyze tohoto snimku musime

vSechny tyto aspekty vzit do uvahy.
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Spravnym zaostfenim, vyfezem a naslednym zmacknutim spoust€¢ zménil
némecky vojédk exekuci na predstaveni. Z obéti Cekajicich na vykonani rozsudku
vytvoril zivé loutky, dosud jeste¢ dychajici predméty, které jiz brzy dosdhnou stavu
hodného ,,podlidi“ — stavu mrtvych, podobnych tém, které bezvladné lezi pod
obrubnikem. Odstup mezi katem a obéti je vzdy obrovsky. Vojak zachycujici okamzik
tésné pred vystfelem zvétsil tento odstup aZz do nekonec¢na. Zpisobil, Ze vrazi 1 obéti,
byt zlistavaji na jednom misté, prebyvaji ve skutecnosti kazdy zcela jinde a neni mezi
nimi zaddnd komunikace. O Zadné empatii nemiize byt feC. Ani o slitovani. Smrt
zachycend na snimku je banalni, pfipomind zanrovou scénu. Je to skvéla ilustrace pro
koncepci Hanny Arendtové vypravéjici o banalnosti zla*. Thned po exekuci mohl autor
snimku jit do kavarny, zatancit si waltz nebo napsat dojemny dopis své Zen¢ a détem.

Némecti fotografové zaznamenavali projevy ponizeni porobenych lidi velmi
Casto. V situaci, kterou se zabyvame, je fotografovo gesto tim zvécnujicim aktem
ménicim smrt na obycejny, podrobné naplanovany a precizné provedeny akt. VSechny
fotografie zachycujici nebo realizujici projevy ponizeni spojuje zietelny uhel pohledu
vraht. Beéhem jejich prohlizeni po létech i my nutné pfijimame tento pohled. Divame se
na obéti z perspektivy popravci Cety a jako pozorovatelé jsme spoluvinni. Ztotoziiujeme

se s obéti divajice se pohledem kata.

3.3. Holocaust ve fotografii

Zvlastni problematiku ptfedstavuji sbirky fotografii dokumentujicich vyhlazeni
zidd béhem druhé svétové valky. Vznikaly na rlznych mistech. Vznikaly z riznych
divodu a predevsim ve stfedni a vychodni Evropé. Nékteré jsou ditkazem osobni obéti
v z4jmu zdokumentovani tohoto zlo¢inu. Jiné¢ diikazem sadistickych her, dikazem
muceni a zneuctivani tél zavrazdénych a pokofovani odsouzenych tésné pied popravou.

Na jednom ze snimkli z vychodni fronty od neznamého autora se usmivajici
némecky vojak dotyka mrtvého téla obéti. Vypadd jako myslivec fotografujici se
s ulovenou trofeji. Pro fotografa mohl tento snimek byt také urcitou trofeji - dikazem
podrobeni niz§iho druhu, vychodoevropskych Zidt. Na jiném snimku doplnéném

napisem Sniatyn — ponizovani Zidii pred popravou. 11.5.1945 (originalni napis) stoji tii

3 Tezi o banalnosti zla zformulovala Hanna Arendt po procesu s Adolfem Eichmannem. Na lavici
obvinénych totiz nevidéla ztélesnéni démonické moci, stvliru, ale prostého ¢lovéka, ktery jen plnil
rozkazy.
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nahé vyhublé postavy na okraji Cerstvé vykopané jamy. Z pravé strany do zébéru
vkraceji dalsi, maly chlapec v Cepici a jesté jeden muz, ktery néco nese v dlani (botu?).
Oba jsou také nazi. V pozadi je nckolik vojakii. Nékteii v civilu. A distojnik velici
popravé stoji na hromadé vykopané hliny. Je to pfiklad tak zvané ,jamy smrti.
Takovych snimkii se zachovalo velmi mnoho. Tuto jdmu pted chvili vykopali nad ni
stojici nyni nazi muZzi. Jesté¢ mald ptestavka na fotografii. VSichni kromé odsouzenych
se divaji do objektivu.

Fotografie dokumentujici holocaust jsou ulozeny v archivech po celém svété.
Znacna cast je také stale v soukromych sbirkach. Neni pfili§ jasné, co by se s témi
fotografiemi mélo d¢€lat, jak je interpretovat. Zvlasté, pokud je vétSina z nich vytrzena
z kontextu a nepodepsand. Co o nich mizeme jesté fici kromé tvrzeni, ze jsou dikazem
jednoho z nejvétSich zlo€ind v historii lidstva? Ale ani tato silna slova nezni
piinejmensim adekvatné va¢i témto konkrétnim snimkim, konkrétnim lidem
zachycenym kratce pied smrti. Pfesto vSechno védecké badéani nad vizualni reprezentaci
vyhlazovani Zidovské populace pokracuji. Nejzajimavéjsi publikaci  vydanou
v poslednich letech je kniha Janiny Struk Holokaust w fotografiach. Interpretacja
dowodéw a esej Nadine Fresco Smieré Zydow. Fotografie.”?

Ne ,,pro¢ k holocaustu doslo®, ale pfedev§im ,,pro¢ fotografovani smrti bylo tak
vSeobecné rozsitené*. Rozsifené az do té miry, ze v roce 1941 bylo zvlastnim natizenim
velitelstvi némecké armady zakazano vojakim fotografovat masové exekuce. Pod
hrozbou vojenského soudu. Ziakaz byl, dodejme, b&zn& porusovan. Jak to bylo
ovlivnéno rozvojem novinaiské fotografie ve tficatych letech? Jak vyuzitim fotografie
k propagandistickym  ucelim je§t¢ pred valkou (,,propagace antisemitismu
prostiednictvim fotografické definice zidovskych typt)? Nakolik snadnym pfistupem
k fotografické technice? Jaky na to méla vliv mlada generace vychovavana v kiné

a sledujici fotografie ve stale vice popularnich obrazovych ¢asopisech?

* Por. Janina Struk, Holokaust w fotografiach. Interpretacja dowodow, Proszynski i S-ka, VarSava 2007;
Nadine Fresco, Smierc¢ Zydow. Fotografie, Czarne, Wolowiec 2011.
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Némecky policista osobné dokonéuje masovou popravu Zidii z ghetta v Mizogi 14. fijna 1942.

V roce 1942 bylo blizko Rovna na Ukrajiné zastieleno okolo 1700 Zidt

»Nevime pfili§ mnoho o motivech téch, ktefi tyto krutosti fotografovali. Jejich
divody mohly byt razné: pocit rasové a kulturni nadfazenosti, vliv antisemitské
propagandy, obranny mechanismus tvaii v tvaf hriizam, potfeba UCasti, zvédavost,
fascinace nebo psychopatologickd masova reakce (...) Je mozné, ze nékteii z nich

. v . o o v v 2
fotografovali z nékolika dtivodd soudasng,*

piSe Janina Struk.

Je tézké tyto divody pochopit. Je t€zké se rozhodnout pro jednoznacnou
interpretaci. Podstatny je fakt, Ze v rukou némeckych vojakl se fotograficky pfistroj stal
jednou z vrazednych zbrani. Stal se nositelem myt, stereotypt a predsudki, které ve
svych hlavach pti pochodu na vychod Evropy nesli. Fotografovani se zménilo na projev
ponizovani, upirani zbytki dastojnosti tvafi v tvar smrti a zplsobem pfisvojeni
si neznamého, ,,barbarského* svéta, ktery smrt vyzadovala. Zde vidime souvislosti

s vypravénim Susan Sontag o ¢lovéku ztraceném v cizim mésté, ktery se citi jistéji,

pokud sleduje skutecnost skrz hledacek fotoaparatu.

% Janina Struk, op. cit., s. 106.
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Varsavské ghetto — mrtvola pfikryta novinami v domovnim vchodé€ Lesno 57, fot. Ludwig

Knobloch, 24. kvétna roku 1941

Amatérské snimky jsou jen Casti sbirek dokumentujicich vyhlazeni. Vznikaly
také snimky oficidlni. Fotografie se v nacistickych rukou stala velmi u¢innym néstrojem
propagandy, potvrzujicim spravnost rasistické ideologie, podle které z ,,védeckého uhlu
pohledu® mély byt nizsi rasy vyhlazeny (tato véda byla ve skutecnosti pokracovanim
nacionalistické mytologie, proto je tento pojem v uvozovkach). Na uzemi ghett
pracovali vyhradné specialné vyskoleni fotografové patiici k Propagandakompanie.
Jejich ukolem bylo aranZovani zabérli a zachycovani udalosti tak, aby svédCily
0 ,.zvifeckosti Zidu“. Zidd, ktefi byli namalkani ve stisnénych, vysokymi zdi
obehnanych ghettech. Jednim z primarnich diivodi mohlo byt obecné zevsednéni smrti
zidovskym obyvateliim. Stejn¢ jako ponechavani tél zemielych na ulici - nehygienicky
zpisob Zivota, ktery umoznoval vést ,,normalni* existenci ve spolecnosti rozkladajicich
se mrtvol.

Fotografie z ghett hraly podobnou roli jako heslo ,.Zidi, v§i, tyfus skvrnity“ —
degradovaly jejich obyvatele na zviteci druh. Odebiraly jim lidskost. Ospravedliiovaly
antisemitskou politiku a stavély zed” mezi zidovsky a arijsky lid. Zabéry doplnéné
vhodnym komentdfem zachycujici vysvlecené mrtvoly lezici u zdi domli a nevS§imavé
lidi prochazejici okolo pohénély mechanismus antisemitské propagandy. VSeobecna

ana kazdém kroku potkavana smrt, ke které nacisté odsoudili Zidy, byla
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prostiednictvim fotografického obrazu zbavovana kontextu (nelidské podminky
v ghettech, nedostatek jidla, teror, vycerpavajici prace). Stavala se zfalSovanym

diivodem kulturni a biologické nizkosti.

Bundesarchiv, Bild 1011- 134078300
Foto: knobloch, Ludwig | 25. hai 1941

Varsavské ghetto - marnice, fot. Ludwig Knobloch, 25. kvétna 1941

Ludwig Knobloch patfil k Propagandakomanie. Proslavil se inscenovanymi
snimky z var§avského ghetta, zachycujicimi demoralizaci a primitivismus Zidi, které se
v ramci propagace pravidelné objevovaly v némeckém tisku. Dnes jsou jeho fotografie
jednim z dikazi hitlerovskych zlo€inl. Jsou trvalym svédectvim o dehumanizaci,
o chladném systematickém vrazdéni, o neptedstavitelnych zivotnich traumatech v ,,dobé
pohrdéani®. V dob¢ valky mohl spravné prezentovany a komentafem opatifeny snimek
propletenych vyzablych tél poslouzit jako dikaz kulturni zaostalosti Zidt. Nebot’ ve
vSech kulturdch je pohieb a posmrtné ritudly jednim z typicky lidskych ritudli
odlisujicich ¢loveka od zvirtat.

Za zdi ghett pronikali i némecti fotografové — amatéti. V mnoha vzpominkach
nachazime svédectvi o tom, ze ghetta piedstavovala pro némecké vojaky svého druhu
turistickou atrakci. Fascinovala, zneklidiiovala. Mnoho vojéki, jakmile naslo trochu
volného Casu, vstupovalo do tohoto svéta sLeicou nebo Rolleiflexem v rukou.
Fotografovali vSechno, byli zhluboka presvéddeni, Ze pozoruji Zidy ve svém
piirozeném vychodoevropském prostiedi. Fascinoval je kontrast mezi bidou
a bohatstvim nékterych obyvatel. Fascinovaly je také hromady mrtvych tél.
Ve varSavském ghettu zamifili vétSinou své kroky smérem k hibitovu na ulici

Okopowa, na které se hromadily nepohibené mrtvoly. Amatérsky fotograf Heinrich Jost
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vyfotografoval v zafi roku 1941 povoz nalozeny mrtvolami. Po vyvolani pfidal ke

snimku poznamku: ,,Ruce mrtvych visici z povozu se samy pohybovaly. Byl to Gzasny
«26

pohled. V pozadi byl zidovsky hibitov.

Lodzska legitimace Ausweis Henryka Rosse

V ghettech pracovali i zidovsti fotografové. Ve varSavském ghettu ptisobil
dokonce fotograficky ateliér Foto-Forbert. V letech 1941-1944 dokumentovali
kazdodenni zZivot v lodzském ghettu dva fotografové: Henryk Rozencwajg-Ross
(zabyval se fotografii jiz pfed valkou) a Mordechaj Mendel Grossman. Tito dva autofi
byli zaméstnani ve statistickém odd¢leni, podléhali tedy Némcim, ale jejich
bezprostfednimi nadfizenymi byla zidovskd samosprava. Do jejich dokumentacni
innosti také pronikala propaganda, ale tentokrat jiného druhu. Zidovské vedeni
ocekavalo snimky propagujici ghetto jako vyjimecné fungujici a pro Némce piinosny
podnik, aby tim oddalilo hrozbu vysidleni. K jejim povinnostem patiilo také vytvaret
pro obyvatele ghetta fotografie na legitimace a posmrtné fotografie (z divodu
identifikace). Kromé& oficidlni prace pracovali tajné na sériich naturalistickych zabért

dokumentujicich kazdodenni zivot.

*® Citat: Janina Struk, op. cit., s. 116.
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Dit¢ umirajici na ulici lodzského ghetta, fot. Henryk Ross

Fotografovani mrtvych leZicich na ulici bylo zakdzano jak némeckym velenim,
tak zidovskou samospravou. I presto jak Ross, tak i Grossman tajné fotografovali
hladem umirajici i mrtva téla na ulicich ghetta. Grossman casto fotografoval pfistrojem
skrytym pod kabatem. Snimky vyvolavali tajné. Oba si uvédomovali, jak je
dokumentace zZivota a smrti v ghettu dalezitd. Dochované snimky pozdéji poslouzily

jako dikaz v procesu s Adolfem Eichmanem.

Netypickd momentka z lodzského ghetta. Pokus o zachovani bézného zvyku - ptiprava

pohtbu. Snimek byl vyfotografovan z okna domu, pravdépodobné¢ tajné, fot. Henryk Ross
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Odlisné zpiisoby vnimani, odlisné motivy a cile zachycovani smrti v ramecku
fotoaparatu samoziejm¢ tématiku nevycerpavaji. Dokladaji vSak, jak heterogenni je
fotografickd reprezentace vyhlazeni. Sadisticti vojaci realizujici se pii fotografovani
ponizovani a exekuci. Vypocitava propaganda zneuzivajici mrtva téla ke svym uceltim.
Amatéti fascinovani hromadami mrtvol na zidovskych hibitovech a ulicich ghetta,
Hturisté smrti“ obcas fotografujici bez skrupuli, nékdy s hrizou, ale i tak mackajici
spoust. A zidovsti fotografové pokradmu snimajici zemielé, schovavajici fotografie

jako svédectvi pro pristi generace.

3.4. Smérem Kk estetizaci smrti

Dané téma bychom zjednodusili, kdybychom omezili fotograficky material
pouze na snimky vytvorené amatéry a tyrany vybavenymi fotoaparaty. Na vsech
frontdch druhé svétové valky pracovalo tisice fotoreportéri. Zanechali za sebou
bezpocet snimki. Jednim z jejich zékladnich témat byla samoziejmé smrt v extrémnich
podminkach: smrt vojdka, ndhodna smrt civilisty, pole pokryté padlymi, identifikace
mrtvych. Vznikaly bezprostfednosti, tajemné momentky jakoz i naturalistické zabéry
roztrhanych t€l, nebot’ jiz neexistovala zadnd omezeni pii ukazovani krutosti. To
samoziejm¢ neznamend, ze vSichni fotoreportéfi byli nezavisli. Nekteti byli povinni se
podfizovat politické propagandé¢ a napiiklad nefotografovat padlé spoluobcany. Pii
prohlizeni némeckého tisku z prvni poloviny Ctyficatych let miizeme nabyt dojmu, ze
Némci nezaznamenali na frontach druhé svétové valky zadné ztraty. Marné tam budeme
hledat té€la némeckych vojadkid. Od jinych reportéri naopak byly ocekavany
co nejbrutalngjsi zabéry, protoze takové se napiiklad nejlépe prodavaly v americkém
tisku.

Nebyly to vSak snimky roztrhanych tél v zdkopech druhé svétové valky, co
nejvice zaujalo moji pozornost. Pozastavme se chvili nad fotografii zroku 1944,

vytvofenou americkym fotoreportérem Eugene Smithem.
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Burial at Sea, fot. Eugene Smith, 1944

Pohieb namotnika. Shoz téla z lodi do hlubin ocednu. Tento zab&r neni pouze
vérnym zdznamem okamziku. Americkému reportérovi se podafilo jesté néco navic.
Linie boku lodi rozd€luje obraz po tuhlopficce naptl. Na snimku je svét zivych —
mackaji se v pravém hornim rohu. Je tam i lesknouci se plocha klidného oceédnu.
Vzbuzuje dojem pevné hmoty. Pokud se vSak podivame pozorng, uvidime, Ze se v ni
odrazi nebe. Je zde i mrtvola, peclivé zabalena do bilé latky, visici ve vzduchu,
zachycena okamzik pted zmizenim v hlubinach oceanu. VSechno ostatni je metafyzika,
ktera se ve valecné fotografii dokumentujici smrt objevuje velmi vzacné, mnohdy
nahodou

Mezi véaleCnymi fotografiemi vytvofenymi profesiondly jsou vyrazna dila
ruskych fotoreportéri, jako je Max Alpert, Boris Kudojarov, Jevgenij Chald¢j, Galina
Sankova, Anatolij Garanin, Marek Redkin, Dmitrij Baltermanc, Georgij Zelma.
Najdeme zde ptiklady upln¢ odlisného ptistupu k tématice smrti nez u americkych nebo
zépadoevropskych fotografii, ktefi Casto fotografovali instinktivng, snazili se zachytit
rozhodujici okamzik, rezignovali na formalni hticky, aby pokud mozno jasnym
a bezprecedentnim zptisobem popsali hrizu smrti.

V dile ruskych autord je vidét obrovsky vliv ruského, konstruktivismu
a v porevoluénim Rusku nesmirné oblibeného ,,vale¢ného kina“. Na dochovanych

snimcich mizeme téla mrtvych vojaki (hlavné némeckych — coz je charakteristické, ale

57



nejen jejich) vnimat témét jako hroudy. Skladaji se do komplikovanych, kubistickych
tvard. Formdlni rovina obrazu — skladba, kompozice zdbéru — zastifluje a casto
1 potlacuje hrizny obsah. Estetika zde vSak neméla jen jeden ucel. Formalni konstrukce
obrazu méla vést ke skutecnosti. Jinymi slovy, pfitomnosti smrti mizeme dosdhnout
jediné diky formalni konstrukci fotografického obrazu, ktery smrt pfedstavuje — takové

principy vidime v dile ruskych fotografi z dob druhé svétové valky.

Némecti vojaci padli na ruské fronté, fot. Galina Sankova, 1941

V popiedi tézké, dobfe okované vojenské boty. Nad nimi je nepfili§ zietelné
zachycena tvar vzhiiru nohama. Jednotlivé Casti téla se rozplyvaji v zafivé bélosti.
Prikyva je jemna vrstva sn¢hu. Cely zabér je fotografovan z nadhledu. Vyjev pfipomina
rozmazanou skicu. Smrt na snimku Galiny Safikové je dekonstrukei téla. Rozkladem na
¢asti, procesem zpredmétnéni. Dvojice mrtvych némeckych vojaki. Jeden redukovan
jen na tézké boty, druhy na rozmazanou hlavu vyrustajici z chaotického torza mizejiciho
za hranou vytezu.

Na snimku Dmitrije Baltermance vytvoieném po jedné z bitev u Stalingradu se
zleva nahote objevuje tank. Z diry v pancifi visi do oblouku prohnuté télo mrtvého
tankisty. Na zemi jeSt¢ lezi dalsi tfi mrtva téla smeétujici pohled k druhému tanku

stojicimu na tmavnoucim horizontu. Dva stroje tvoii kompozicni ram fotografie.
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Spojuje je linie mrtvych stale se zmensujicich tél. Pohled pfitahuje hlavné prvni na travé
lezici télo. Vedle hlavy lezi pfilba. Tvar mladého, snad osmnactiletého chlapce. Na
jiném Baltermancové snimku ,,Hote* se sklani skupina Zen v kozichéch a $atcich nad
t8ly muzi. Zena obletend v derném stojici vpravo pravdépodobné poznala v padlém
svého blizkého. NejsilnéjsSim dojmem vSak ptlisobi Cerné, zachmuiené, apokalyptické
nebe (ve skutecnosti pfidané zjiného negativu). TéZce doléha na zemi. Mrtvi lezi
v tajicim sn€hu. V louzich se odrazi postava sehnuté Zeny. Tento snimek piipomina

expresionistickou malbu.

Hofte, Ker¢, fot. Dmitrij Baltermanc, 1941

Je jasné, Ze ne vSichni rusti fotoreportéti podléhali snaham o estetizaci smrti
a formalni pfistup. Jevgenij Chald¢j konceptim tohoto typu unikl. Pti fotografovani
rodiny, ktera ptfed ptfichodem spojeneckych vojsk do Vidné vroce 1945 spachala
sebevrazdu, potlacil svou invenci. Stdhnul se. Zvolil jednoduchy, lehce ledabyly vytez.
Na lavicce sedi Zena a chlapec. Hlavy maji zaklonéné dozadu. Jejich Usta jsou oteviena.
Vedle chlapce lezi mrtva hol¢icka, cip jejiho kabatu nevinné visi z lavicky. Lavicky
jsou dlouhé, s litinovymi zdobenymi boky. Typické pro videnské parky. Fotografie
pfipomind obycejnou scénu odpocinku behem kazdodenni prochizky. Nemulzeme
si nevSimnout osobnich drobnosti odlozenych na lavicce. Proto snimek na divdka tak

siln¢ ptisobi.
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Dalsim faktem je, ze autorovi nemtuzeme plné divétovat. Chald€j byl znam tim,
ze pred fotografovanim skute¢nost velmi rad ovliviioval. Kdo vi, jestli tuto scénu
nenaaranzoval, aby znasobil divakiv Sok. Takové piipady se stavaly velmi casto.
Nesmime zapomenout, ze boje ve druhé svétové valce se odehravaly i na frontach

propagandy. Aranzovani snimku piedstavujicich obéti bylo béznou praxi.

Sebevrazda pted prichodem spojenct, fot. Jevgenij Chaldéj, Viden 1945

Chaldéjiv snimek mizeme diky podobné tématice porovnat s dilem Margaret
Bourke-Whiteové, ktera vyfotografovala mrtvé Némce na radnici v Lipsku.
Dramati¢nost byla zesilena zachycenim situace shora, véetné piepychového lustru,
vysokych prosvétlenych oken a klidného méstanského ,,landSaftu na zdi. K rozhodnuti
o sebevrazd¢é muselo dojit nenadale, béhem obvyklé Gfedni prace. Pii prohlizeni tohoto
snimku se po letech nemohu zbavit podivného dojmu, ze jde o zabér z Cernobilého

gangsterského filmu.
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Sebevrazda Némct na radnici v Lipsku, fot. Margaret Bourke-White, duben 1945

Po vélce ztratila sovétska fotografie svoji dynamiku, divodii bylo nékolik.
Tendence k estetizaci smrti a hledani formalnich feSeni pfi zndzorniovani vale¢nych
obéti vSak nevymizely. Jednou z poslednich nejzajimavéjsich realizaci tohoto typu ve
valetné dokumentarni fotografii jsou dila Jamese Nachtweye, jehoz vyjevy
znazoriujici smrt jsou plné zvlastniho vnitiniho napéti, pramenici z dvojznacnosti —
brutalita je oslabovéana citlivosti, soucitem a deklarovanym spole¢enskym poslanim
fotografa. Brutalni tématika rozbiji formu a vynikajici forma plna odkazi ke klasickému
umeni si pfisvojuje tématiku.

r~r

3.5. Dilemata fotografie 20. stoleti tvari v tvar masové smrti

Poznani masové smrti vedlo filozofy tvofici tzv. francouzskou Skolu k formulaci
zasadni otdzky: byla v Osvétimi mozna poezie? Odpoveéd’ je negativni. Tvari v tvar
vyhlazeni se navrat k literarnim styliim vzniklym v 19. stoleti zdal né¢im nemoznym.
Nevyhnutelnym se stalo hledani novych vyrazovych prostfedki, schopnych unést tihu
vykonané apokalypsy. Prostiedki zachovavajicich solidaritu se zavrazdénymi
a spalenymi v krematoriich.

Filozofickd dilemata generaci ,nakaZzenych smrti“ nemohly vynechat ani

fotografii. Pfirozenym dusledkem intelektudlnich debat byla otazka, jestli je fotografie
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jako médium schopna vyjadfit trauma masové smrti. Odpovéd je opét negativni.
Nedokdzeme si predstavit snimky, které by bezvyhradné, jasné¢ neovlivnéné ani
propagandou ani ume¢leckymi tendencemi nebo estetickym vkusem autorti dokazaly
sd¢€lit pravdu o obdobi vyhlazeni. Je tézké zjistit, jak moc tento problém zavisi na
daném omezeni média, které jen stézi vyjadii prozivané hrizy. Literatura byla také
v tomto smyslu dlouho bezmocné a ¢astecné je bezmocna dodnes.

Obrazového materidlu dokumentujictho smrt v dobach druhé svétové valky
je nepieberné mnozstvi. Pro divdka ptivyklého se na smrt divat vSak nepiedstavuje nic
vic nez dalsi porci predvidatelnych mrtvol, které snadno spatfime 1 v televiznim
zpravodajstvi. Nejlepsi metodou analyzy snimkii zachycujicich jdmy smrti a masové
popravy je hledani trhlin v jejich vnimani, a pomald dekonstrukce. Metoda velmi
podobna té, kterou jsme vyuzili pfi zkouméni zabérti vytvorenych némeckymi vojaky
jako zaznamy fyzického ponizovani, pokofovani a odlidsténi.

Prvni fotoreportéfi, kteti prekonali tabu a v 19. stoleti vytvofili prvni statické
snimky zachycujici lidské obéti valek a tyto otfesné zabéry pak poskytli tisku, prevazné
jednali s dobrym timyslem (pokud nepodléhali tlaku propagandy, coz — jak vime — bylo
pomérné bézné) a jejich dilo nebylo zatizeno ambivalenci 20. stoleti. Pies cetné
politické zépletky byla jejich politicka mise velmi jednoducha — ukazat spolecnosti
pravdu o hrizach valek, otevtit lidem oci, vyvolat reakci, varovat, probudit. Druhd
svétova valka ptinesla neslychany rozkvét valeéné reportdze. Béhem jejiho trvani se
formovaly kliCové zobrazovaci techniky a pracovni metody. Soucasné byla predzvésti
budouci devalvace valeéné fotografie. Predzvésti dob, ve kterych budou obrazy
dominovat v lidské predstavivosti a v disledku toho ztrati sviij vyznam.

Po druhé svétové valce se naivni vira v objektivnost fotografického obrazu
zaCala otfasat v zakladech. Rozmach filmu, televize, barevného tisku a v poslednich
desetiletich 20. stoleti 1 internetu zpusobil, Zze obraz mrtvoly, naturalistické zobrazeni
smrti se stalo zevSednélym. To, co v 19. stoleti a na zacatku 20. stoleti mélo probouzet
svédomi spolecnosti, se ve druhé poloving 20. stoleti ptetvofilo v dobfe placeny produkt
— prvek popkultury. Proto se také role valecného fotografa ,,Cihajiciho™ na drastické
scény ukazala byt tak dvojznacna.

Analyzou problému zpohledu svéta 20. stoleti, ktery byl zavalen obrazy
(dokonce se mluvi o ,,obrazové kulture), miizeme poukdzat na n€kolik aspektti izce

souvisejicich s dilematy doprovazejicimi fotografovani smrti.
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Zaprvé: specificnost média. Mnoho antropologt, historika kultury, medialnich
expertll poukazovalo ve 20. stoleti na to, Ze fotografie jako médium fakticky vytrhdvaji
déj z kontextu, neni a ani nikdy nebyly prostfednikem, ktery by byl schopny unést
tématiku smrti — tézko vyjadfitelného prozitku. Nejvétsi kritickou popisovaného
,poslani® fotografii zachycujicich krutosti valky byla pravdépodobné Susan Sontag,
ktera pfes neslychany nariist svéta obrazi psala o vyznamové prazdnoté snimku,
o situaci, ve které¢ divdk muze interpretovat fotografii libovolnym zptsobem, leckdy

odliSnym od zaméri autora.

Snimek nezndmého autora je pro Tomasze Grosse vychozim bodem k vypravéni o
polském antisemitismu. Podle autora knihy Zfote zniwa ptedstavuje chlapce pfistizené pri
vykopavani masovych hrobti a hledani cennosti. Po vydani knihy se rozpoutala vasniva diskuse,

béhem které byl snimek interpretovan mnoha odlisnymi zptsoby.

Zadruhé: bulvarizace smrti. Projev uzce souvisejici s devalvaci obrazu ve
svété, ve kterém jiz téméf vSechno bylo vyfotografované a fotografovani se stalo
¢innosti, kterou provozuji uplné vSichni. PfiliSnd prezentace obrazi smrti v médiich
zpusobila, ze vale¢ni fotografové piisli o legitimizaci vlastni prace. Neni snadné mluvit
o poslani fotoreportéra nebo vzbuzovani soucitu odbératelii, kdyz v desitkach denikt
muzeme nalézt krvavy masakr, ktery znudény divak sleduje a neruSené ptitom popiji
kavu. Ctenéf pfivykly na smrt, kterou si prohliZi na papife nebo obrazovce monitoru, se
jiz nespokoji se zabery postavenymi na neurcitych néznacich. Ocekavéa od reportérti

prekracovani dalSich hranic. Jeho pozornost je schopen ptilakat jedin€ obraz s dosud
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nevidénou brutalitou. Touto cestou se blizime k jevu komercializace a bulvarizace
smrti. Zachycend nebo jen naznafena smrt se méni v produkt, ktery se mé dobie

prodavat a diky tomu rozhodovat o vét§im nakladu ¢asopisu.

N L

Predzvést bulvarizace smrti z prvni poloviny 20. stoleti, fot. Weegee

Bulvarizace smrti neni jevem nijak novym. Jeho poc¢atky sahaji pfinejmensim do
30. let (Weegeeho newyorské fotoreportaze z mist nasili a no¢nich autonehod, plné
ironie a ¢erného humoru, brutdlni, ale zaroven esteticky zvladnuté, reprodukované za
nemalé penize v americkych denicich). Erou bulvaru se vSak méla stat druha polovina
20. stoleti. I ptes velkou komercializaci smrti a ptfivyklost soucasnych divakdi na
brutalni scény budi zabéry tohoto druhu stéle kontroverzni reakce. Dokazuje to i debata,
kterd se v Polsku rozhotela po otisténi snimku mrtvého polského novindie Waldemara
Milewicze, zasttelené¢ho v Irdku, na obalce Super Expressu.

A nakonec zatieti: postoj fotoreportéra — lhostejného svédka. Tento problém
se nemohl objevit az do doby, dokud jsme si neuvédomili, Ze reportér neni jen
mechanickym zdznamnikem udélosti déjicich se okolo néj. Naopak — je ptredevSim
Clovékem, a tedy 1 spolutiCastnikem. Dokonaly snimek lidského téla nachazejiciho se ve
stavu smrtelné agonie svéd¢i predevSim o postoji, ktery fotoreportér zaujal k té
konkrétni umirajici osobé. Tento postoj se muze skladat castecn¢ z lhostejnosti
(vytvafenim snimku z pragmatickych pohnutek) z ignorovani hranic osobniho
soukromi, mozna také z neschopnosti pomoci, kterou by mohl umirajici ocekavat
(fotografovani je vybérem konkrétni Ccinnosti, fotografuji misto abych podal

umirajicimu sklenici vody, misto abych byl s nim, jako ¢lovek s ¢lovékem).
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Kazdy snimek zachycujici smrt za vyjimecnych okolnosti — ve valce, béhem
teroristického utoku apod. — nese v sobé krom¢ toho, co piedstavuje, zakddovanou
informaci o postoji autora. ,,Fotografovani je ve své podstaté aktem neintervence,**’ jak
trefné fekla Susan Sontag. V posledni dobé Casté debaty na toto téma piekypujici

obvinovanim nékterych fotoreportérti z nemoralnosti jsou piesné timto druhem reflexe.

*" Susan Sontag, op. cit., s. 19.
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4. Zavér

V praci byly popsany a analyzovany zpusoby a funkce ptredstavovani smrti
ve fotografii. Vyznam téchto obrazii uzce souvisi s historickym a spolecenskym
kontextem nebo zvolenym typem fotografie (uzitd, amatérska, profesionalni), a takeé
kulturnimi oby¢eji vztahujicimi se ke snaze smrti porozumét. Z riznych spojeni vyse
vyjmenovanych souvislosti jsme poukdzali na nové souvislosti, které jsme se snazili
usporadat a vzajemn¢ porovnat.

Cilem této prace nebylo téma uplné vycerpat. Méla byt spise tvodem k dalSim
nepochybné¢ nezbytnym badanim. Poukazuje na to, Ze v obdobi vice nez sta let
poslouzila fotografie zachycujici smrt rGznym cilim, jako naptiklad k pomyslnému
oddalovani rozkladu téla, vytvafeni predstav a piibéhti o zemfielém, udrzovani
rodinnych pout, manipulovani skute¢nosti, ideologizaci, souvisela se snahou zménit
svét, touhou piiblizit se jejimu tajemstvi, ale slouzila také k pokotfovani a poniZovani
umirajicich, zdlraziiovani triumfu jedné strany a Sokovani zachycenou brutalitou.

Mohlo by se zdat, ze nic nespojuje bialystockého femeslnika fotografujiciho
pohifeb snémeckym vojdkem zachycujicim exekuci a americkym reportérem
dokumentujicim smrt na bitevnim poli. A pfitom je pfece jen néco spojuje. VSichni
hrdinové mé prace byli nuceni pii setkani se smrti zaujmout k ni urcity postoj. A presné
o tom vypravi tato prace — orealnych lidskych postojich a snimcich, které jsou
zdznamem téchto postojil.

Kromé toho vSeho se nemlizeme zapomenout zminit o nejvSednéjSim kontaktu
se smrti na fotografiich v rodinnych albech, fotografiich, ze kterych se na nas divaji
mrtvi ¢lenové rodiny nebo ptatelé. Kazdy snimek, jehoz hrdina jiz zemiel, je piece
obrazem smrti. A nas$ citovy vztah k témto obraziim svéd¢i o tom, ze to nejsou mrtvé
kousky papiru. Diky nim ti, ktefi jiz zemfeli, ozivaji v nasi paméti. To je nejvetsi

tajemstvi a nejsilnéjs$i magie fotografie.
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