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Ve své bakalarské praci jsem chtél zaznamenat profesni i soukromy Zivot
fotografa Jindricha Pribika, v obdobi vice, jak padesati let jeho tvorby.
Zaméril jsem se na jeho Zivot a tvorbu, kterou jsem se pokusil zhodnotit

v dobovych i uméleckych souvislostech, nejen v tehdej$im Ceskoslovensku,

ale predevsim v zahranici, kde tento autor pétadvacet let plisobil.
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cestovani, cykly, Brusel

In my thesis [ want to chronicle the professional and private life of photogra-
pher Henri Pribik during the more than fifty years of his work.

I have focused on his life and work, which I tried to evaluate within its period
and artistic context, not only in Czechoslovakia, but especially abroad, where

the author worked for twenty-five years.
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V roce 2008 jsem navstivil vypravnou vystavu 180 fotografii z let 1962—2007
dvojice pratel Jindricha Pribika a Jittho Ermla v Narodnim muzeu fotografie
v Jindtichové Hradci. Jednalo se o spole¢nou vystavu motivovanou dlouho-
letym pratelstvim obou autorti a predstavovala celkovy prirez jejich tvor-

IV

bou. Zvlasté fotografie Jindricha Pribika mé zaujaly natolik, Ze mé dovedly

az k ivaze napsat o tomto fotografovi diplomovou praci. Dal$im z podnéti
byla i blizkost mého vidéni s jeho, predevsim v oblasti tviirc¢i, reportazni ¢i
dokumentarni fotografie. PfestoZe jiZ o Pribikoveé dile vyslo nékolik publi-
kaci, Site jeho tvorby nebyla doposud kompletné zmapovana. Chtél bych
touto studii zpracovat dalsi informace v dlouhém ¢asovém plisobeni autora

z obdobi od padesatych let minulého stoleti aZ po soucasnost, v€etné ob-
dobi tvorby v zahranici, kdy Jindrich Pribik pobyval v emigraci. Pribikiv
zivot bych rad zhodnotil v historickém a spole¢enském kontextu. PfestoZe

v roce 2008 vychazi ve vydavatelstvi TORST monografie prazského teoretika
umeéni Pavla Vancata, tak jeho prace poznamenava mnoho prazdnych mist

z Pribikova Zivota i dila. Svoji studii bych chtél rozsirit a doplnit dilezitosti ze
zZivota Pribikovy rodiny a hlavné tvorby, véetné nékterych dilezitych soubort,
jako jsou napt. Déti, Profese pripadné soubor Chomutovsko, ktery se stal
namétem na nevydanou publikaci a slouzil jako Pribikova studentska diplo-
mova prace na FAMU v roce 1969. Obdobi po emigraci dopliiuji dalsi rozsahlou
tvorbou a tématy, na nichZ Pribik mnoho let v zahrani¢i pracoval, nebo jsou
uvedena jen ve zKratce, jako napt. Divadlo ¢i Parkingy. Nenachazime zde

ani Pribikova Zivotopisna fakta z jeho Zivota v zahranici, témata tykajici se
jeho prace pro ES, pojistovnu Europe Asistance ci fotoreportérskou praci
napft. pro ¢asopis Libelle. RovnéZ neni zminéno ani o obsahlych souborech
Aeghir, Portréty, New York nebo o souborech Mirano Continental,

One Color World ¢i Foire de Brusel.



Po tnoru 1948 se rychle ztrdcela moznost prezentovdni jiného neZ stdtem
provéreného a organizovaného umeénti, vyzdvihovanym idedlem se stalo ndrod-
ni realistické uméni 19. stoleti. Kultura slouZila jako ideologicky ndstroj

k ovldddni centrdlné rizené spolecnosti. Doslo ke zruseni tradi¢nich spolkii

a jinych sdruzeni, mnoha casopisti a tiskovin a k nastoleni cenzury. Jakkoliv
ztistdvalo uméni pokldddno za svobodné podnikdni, bylo ekonomicky podrizeno
uméleckym fondiim, zatimco napr. architekti se stali zaméstnanci stdatnich

Ci druzZstevnich ateliérii. Na oficidlni scéné se udrzel jen ten, kdo respektoval
oficidlni ideologické poZadavky a zcela se politickému tlaku podridil, nebo ten,
kdo alespori naznacil ochotu se nadiktovanému vzoru pribliZit. Silny tlak se

v oficidlni vytvarné tvorbé projevil dvéma zdkladnimi sméry. Prvni byl radikdlné
stalinsky a prosazoval mechanické prevzeti sovétskych vzori. Druhy, liberdlnéjsi
smer, hdjil ndrodni variantu socialistického realismu a zahrnoval Fadu realis-
tickych projevii s nejriiznéjsimi vychodisky. Koncem 50. let nastala na Ceské vyt-
varné scéné radikdlni zména. Bylo zavrseno témér desetileté obdobi stagnace,
v némz dochdzelo ke stretiim s oficidini organizaci Svazem Ceskoslovenskych
vytvarnych umélcii (SCSVU), jenZ udéloval povoleni k veskerym vystavdm.
Unorovym XX. sjezdem Komunistické strany Sovétského svazu v roce 1956 byla
vyhldsena nova kulturni politika, kterd se projevila i na domdci, Ceské ptide:
SCSVU na konci Fijna 1956 po dlouhé diskusi povolil zakldddn{ tviiréich skupin
a potvrdil je zménou ve svych stanovdch'.

Pro vyristajictho mladého Pribika byla v této dobé fotografie urcitou indi-
vidualni revoltou. PfedevSim v tom smyslu, Ze mu umoznila pracovat
samostatné a ¢astecné bez vlivu tehdejsi spoleCnosti. Mél zde prostor pro
vétsi individualni svobodu, nez mél v tomto oboru zaméstnany jedinec, jenz
délal zakazky a fungoval pod urcitym vlivem rezZimu, kde se stav nesvobody
projevoval skoro ve vS§em. Pribikovi byla uz od mladi ideologicka situace
velice jasna, nepodléhal Zadnym iluzim, Zddny posun v politickém mysleni
smérem doleva zde nebyl a cela jeho rodina byla vzdy velmi napravo. Tehdy
mu jako mladému chlapci pripadaly ideologické fotografie naivni az stro-
jené, jejich vliv byl spiSe negativni, takze pokud to bylo mozné, snazi se vici
této ideologické tvorbé spise vymezovat. Prikladem budiZ strojené obleceni
budovatelli, kterému se snazi vSemozné vyhnout, role $atti je na jeho foto-

grafiich minimalizovana (napf. svareci, kde vidime stat spiSe siluety za



svarecimi maskami). Casto také napt. nechce mit na fotografiich ani auta,
stozary, vefejné osvétleni Ci jiné prvky datujici tuto dobu.

Jeden z dalSich dtivodti jeho revolty byla samoziejmé i perzekuce jeho rodiny
(i kdyz to v jejich pripadé nekoncilo napiiklad vézenim).

V pripadé Pribikovy rodiny spocival dopad komunistického rezimu predevsim
v odebrani celého majetku. Rodina v té dobé prezivala také diky schopnostem
jeho matky, ktera naptic sloZité situaci ve spolecCnosti fesila obc¢asné prilepSeni
pro rodinu svym diivtipem a prirozenou inteligenci. (Napt. v dobé nastupu
uplatiiovani stalinského kultu zacatkem 50. let 20. stoleti nebylo moZné koupit
vinu. Pribikova matka si v§imla, Ze byly v prodeji velmi levné vinéné koberce.
Koupila je, poté rozpletla a prodavala jako vinu na pleteni. V té dobé, kdy

se zakladni plat pohyboval okolo 800 K¢s na mésic, to znamenalo vyrazné

prilepSeni, napt. aZz 0 2000 K¢s.)

Jindrich Pribik se narodil v Plzni dne 12. zari 1944, jako jediné dité manzelim
Ptibikovym (vzhledem k tomu, Ze jeho babicka byla Némka, ktera se nikdy
nenaucila Cesky, byl pokitén jako Heinrich Karl Maxmillian Pribik, Heinrich
po otci a dédeckovi, Karl a Maxmillian po strycich. Jméno figuruje na vSech
oficialnich dokumentech az do roku 1948, kdy byl rodny list vyménén za
Jindtich Pribik. BEhem emigrace urcily belgické utady jeho jméno podle
ptvodnich oficidlnich dokumentti). Narodil se v rodiné, ktera méla ze stra-
ny otce, feCeno socialistickou rétorikou, burzoazni minulost — otec Jindrich
Pribik byl reditelem sklaiského podniku. Matka pochazejici z prostych
pomeért (jeji otec byl strojviidce, matka bylinarka) se v Sedesatych letech
vypracovala na vedouci plzeiiské pobo¢ky galerie Ceského fondu vytvarnych
umeélct Dilo.

Pribikiv dédecek (rovnéz Jindiich Pribik), ze strany otce, byl po prvni

svétové valce uspéSnym podnikatelem a vynalezcem. Patentoval systém
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na pokladani odrazovych vrstev na sklenéné plochy, které mu umoziovaly
vytvaret zrcadla obrovskych rozmeért. Patent poté prodal za velmi vysokou
¢astku do USA. Ziskany kapital vyuZil k rozsifeni tovarny v Tabore, kde firma
rodiny Pribiki uspésné podnikala. Jeho bratr Rudolf Pribik mél jiz nékolik
sklarskych tovaren koncernu Pribik & Fischer v Praze, Plzni, Brné i Bratislavé
a stal se jednim z velkych producenti skla v tehdejSim mezivalecném
Ceskoslovensku a zarovei jednim z patnacti nejmovitéjsich lidi v zemi. Jeho
jméni mélo hodnotu v radech stovek miliond. (V jeho zkonfiskované vile Zil
napt. i tehdejsi povalec¢ny prezident AntoninNovotny.) V jedné z fabrik Pribik
a Fischer v Plzni pracoval Pribikiiv otec na pozici feditele. Tovarna, tak jako
ostatni majetek rodiny, byla v 50. letech kompletné zkonfiskovana komunis-
tickym reZimem a otec se po zbytek Zivota musel Zivit jen podiadnou praci.
Josef Cechura, piitel Jindficha Pfibika a kmotr jeho syna, byl nejen plzetiskym
amatérskym fotografem, ale i tim, kdo privedl mladého Jindricha v 50. letech
k fotografii.

Tehdy asi desetilety Jindfich Pribik se pfi navstévach poprvé seznamuje

s fotografickym prostiedim, avsak zatim bez vyvozeni jakychkoliv diisledki
pro svoji budoucnost. Tento prvni dojem vSak u néj zlistava a zacina se
naplno projevovat aZ o nékolik let pozdéji.

Na rodinné dovolené v Tatrach v roce 1953 se jako devitilety setkava Pribik

s fotografem Erichem Tylinkem, ktery zde fotografuje zvitrata pro Tatransky

1 — Stary Smokovec, Jindrich Pribik, foto Erich Tylinek, 1953
2 — Stary SmoKovec, Jindrich Pribik s rodi¢i a kamardadem, foto Erich Tylinek, 1953




narodni park v naddhernych prostorach starého hotelu Grand ve Starém
Smokovci (1, 2).

Specifické prostiedi a fotografova prace, vcetné jeho alchymie jej natolik
zaujala a inspirovala, Ze zde vytvari sviij viibec prvni snimek fotoaparatem
Box-Tengor, ktery drive dostal od svych rodict. Po navratu z Tater nasleduje
uz prvni fotograficka série z roku 1954 pojmenovana Cesta potokem, ktera
predjima Pribikav dalsi vyvoj. Jedna se o nékolik zabéri s nazvem Potok, jez
mlady Pribik vytvari pri prochazkach okolo mytovského potoka.

Zde jakoby vstupuje do své prvni fotografické etapy a zaroven pri dennim

setkavani a objevovani vodni hladiny dava vznik ranému souboru odrazi.

3 — Pohled na reku (BoZkov, prvni plzeriskd fotografie) 1955

V roce 1955 vznika dalsi série s ndzvem BoZkovskd voda (3), kde je hlavnim
motivem opét voda.

Dalsi kontakt s fotografii nastal v devaté tridé jedenactiletého gymnazia
v roce 1957. Profesor matematiky Koula provozoval ve skole fotograficky

krouzek. Zde poprvé Jindtich Pribik zkousi také sam zvétSovat vlastni



4 — Velka voda, Tdbor (Pribikiiv jez) 1959
5 — Cestou do $koly, Pizeri 1958
6 — Utonula ryba, Holoubkov 1962



fotografie. DileZitou roli pro Pribika hrala mistni védecka knihovna, ktera mu
slouzila jako obrazny pristav moznosti studovat v pohnuté dobé padesatych
let nejnovéjsi i starsi rocniky Svycarského ¢asopisu Camera a knihy o foto-
grafii Pfemysla Koblice. Tim se mu dostava prileZitosti sledovat a konfron-
tovat posledni trendy v oblasti moderni fotografie pfimo v Plzni. V Plzni se
Jindrich Pribik rovnéz setkava s Bohumilem Polanem, mentorem a obrovskym
znalcem literatury, ktery mu tehdy jako mladému klukovi ptij¢oval ke ¢teni
dila autort, ke kterym by se jinak nedostal — Friedricha Nietzscheho, Jamese
Joyce nebo Franze Kafku.

V roce 1960 snimKky teprve Sestnactiletého Jindricha Pribika potizené fotoapa-
ratem znacky Flexaret, vyhravaji v krajské fotografické soutézi. Poslal tam jen
tii zabéry. Je odménén dvéma cenami za snimky ze série Velkd voda (+—s).
Mnohé jeho zabéry krajin z této doby byly postavené predevsim na praci se
svétlem. Autor je radi do SirSiho cyklu Impresionismus. Mlady fotograf obje-

vuje silny smysl pro kompozici i schopnost abstrahovat realnou piredlohu.

Thned po absolvovani gymnazia v roce 1960 se Pribik hlasi na prazskou FAMU,
obor kamera. Kviili svému piivodu a diky nedoporuceni se tam nedostava.

S védomim, Ze bez doporuceni od délnikii se na vytouZena studia nedostane,
zacal v roce 1960 pracovat v plzefiskych Zavodech V. I. Lenina (difve Skodovy
zavody) jako fotograf propagacniho oddéleni. Vznikl tam také jeho reportazni
cyklus Skodovka (7 11) véetné portréti nejlepsich pracovniki uréenych na tabla.
Vroce 1961 Sel pracovat do inventurniho oddéleni Drobnych sluzeb a v roce
1962 do Gumaren (12). Tam vznikaji dalsi soubory fotografii.

V priibéhu cest v tomto zaméstnani tvoii prvotiny jeho celoZivotnich Reflexu,
které jiZz vznikaji dalsim pristrojem na stiedni format — Pentacon Six.
Reflexy s Zivymi lidmi jsou vidéné skrze vylohy obchodi nebo bufett, pod
¢asteCnym vlivem Eugéne Atgeta, jehoZ snimky mlady Pribik vidél otisténé ve
Svycarském casopise Camera. Pracuje s cilenym pohledem. Odstraniuje tedy
ram vykladni skfiné a koncentruje se na samotny obsah reflexti. Jednotlivé
postavy jsou zde v prirozenych akcich, jen jejich obraz a odraz kompozici
rozs$iruji, kombinuji a prolinaji se do slozitéjsich déjii a obrazci. Kratce na to
vznikaji prvni autentické reflexy Zmdhd je spdnek (1961) (13) motivovany Go-

yovymi Caprichos (Las rinde el sueno). Vidime ptiSery noci, které se objevuji
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7 — Skodovy zavody, Plzeri 1960—1961

8 — Skodovy zavody, Plzeri 1960—1961

9 — Nejlepsi z nejlepsich, Plzeri 1960
10 — Skodovy zavody, Plzeri 1960—1961
11 — Skodovy zavody, Plzeri 1960—1961
12 — Gumarna, Plzeri 1962



13 — Zmaha je spanek, 1961

14 — 6 hlav ve vlaku, 1962

15 — 13 muzi v nddrazni restauraci, Starikov 1962
16 — Posledni sklenice piva, Plzeri 1962




uprostired spanku. Zmamené hlavy klesaji v oparu, v opiovém zahaleni svétla,
které probleskuje z vnéjsku a utapi se ve svételném snu. Na néj v rozmezi
nékolika snii navazovalo Sest hlav ve viaku (1962) (14) a poté Trindct muZi

v nddrazni restauraci Starikov (1962) (15), Posledni sklenice piva (16). Téma

reflexi v podstaté pokracuje aZ do soucasnosti. Objektivizujicim pohledem

17

17 — Bila figurina, Plzen, 1961
18 — Aranzérka, Plzen, 1960

na realitu jsou fotografie s figurinami, umisténymi ve vykladnich skrinich
obchodd, které autor ¢asto zakomponovava i do vyse uvedenych Reflexii (17,18).
Pocatek 60. let je kapitola, kde vznikaji rozsahlé soubory napiiklad o détech

v Plzni v reportazné socialnim pojeti, prihlizejicim k dobovym znakiim (79— 22).
Autor ale souc¢asné obdobnym zptlisobem vytvari cyklus o starych lidech
(23—26) v jejich nejriznéjsich cinnostech v méstskych exteriérech, které jsou
rovnéz vyuzity pro rozsahlé soubory o délnicich ¢i uhlazenéjsi, méné emotivni
a objektivnéjsi fotografie nazvané Profese (27—30) zachycujici rlizna zaméstnani.
V zahranici timto cyklem pokracuje pod nazvem Ordinary people (31, 32) jakoby
CasteCné v roviné fotografa Irvinga Penna, ktery ve svém stanu vytvarel rovnéz
zabéry lidi riznych profesi. U Pribika $lo o ndhodné setkani s obycejnymi
lidmi, bez jakékoliv stylizace, podobné jako byly napft. portréty Augusta
Sandera v jejich prirozeném prostiedi. Portrét byl utvoien v prostiedi por-
trétovaného, ktery si byl védom svého snimani a fotograf to ni¢im nezastira.

Byla zde urcita stylizace stavu fotograf/model a jednalo se ¢asto o osobu,



19 — Bezprotiedni smich, Plzeri 1960

20 — Hra na mrtvou, Chomutov 1961

21 — Sokolovska Ofélie, 1960

22 — Chlapec s ¢ervenou rybickou, Pizeri 1960



23 — Chram v Olivé, Polsko 1963

24 — V hospodé Na Remendé, Plzeri 1960

25 — Ve vlaku, Nezvétice 1961

26 — Zima u Skodovych zavodu (starec v bilé), Pizeri 1960



27 28

27 — Uhlir a katedrala, Plzeri 1962

28 — UKlizecka, Plzeri 1963

29 — Ztizenec pohiebniho tstavu, Plzeri 1963
30 — Servirka v Adrii, Plzeri 1963

31 — Pekarka (pocta A.Sanderovi), Gent 1989
32 — Lovec krevet, Den Haag 1967



ktera ni¢im zvlastnim nevynikala. Tyto kompozice vytvarel predevSim

v Kanadé a navazuje jimi na profese z 60. let vytvorenych v Ceskoslovensku.
V prvni poloviné Sedesatych let, kdy pracuje v inventurnim oddéleni, za¢ina
Jindricha Pribika zajimat rovnéZz forma fotografovani predmétt vsedniho

dne (Nova vécnost). Geometrické struktury, navazujici hra geometrickych

a bezobsaznych struktur, piisnych tvart (pila, kastroly.). Presto nékteré

33 — Hrnce, Rokycany 1962
34 — Pila, Plzeri 1965

35 — Plast, Manetin, 2000

36 — Raminka, Dobrany 1962



snimKky piresahujici svoji atmosférou maji urcitou emotivni vypovéd a az ab-
strahujici hru. Poprvé se setkava s novou vécnosti v knize Die Neue Sachlich-
keit ve védecké knihovneé v Plzni. (33—36)

V letech 1962—1963 pracuje v Zapadoceském muzeu v Plzni jako fotograf-ar-
chivar a diky tomu ziskava vytouzZené doporuceni ke studiu na FAMU.

V Muzeu a jeho podzemnich depozitarich plnych starych predmétt, artefakti
a vitrin v neosvétlenych prostorach, jez ani nelakaly priliSnou Cistotou, vznika
rozsahly soubor fotografickych zatisi. Vznikaji pii nékolikahodinovych
expozicich doprovazenych kontemplativnimi texty a byla publikovana

pod ndzvem — Muzeum Plzen, 1963. Tiskem az o ¢tyricet let pozdéji
CED
MUZEUM

JINDRICH PRIBIK - FOTOGRAFIE

-

37 — kniha Muzeum Plzen 1963, 2003

(Muzeum Plzen 1963, Zapadoceska galerie, 2003) (37). Zde rovnéz vznikaji
prvni Montaze napi. Prdce, pohyb, cas, 1963. Fotograf zde byl inspirovan
némeckym fotografem Johnem Heartfieldem ¢i ¢astecné ovlivnén futuris-
tickym malifem Giacomem Ballo Ballim. V praci dochazi k opakovani rtznych

motivil, premén nezivych predmeétd, ale i prirozeného svéta zivych lidi.



MontaZe vznikaji z originalnich negativii, obcas i ze starych a poSkozenych
negativi ze skla zvétSovanych na solarizovany papir (3s—40). Pozdéji naptiklad
i volné zaraditelny cyklus Odsouzeny (1965—1970) (41—42) zacinajici vlast-
nim autorovym textem a vyjadieny formou jakoby starych vojenskych foto-
grafii. ObcCas mu slouZi jako pozadi pro montaZe i fotografie zdi napriklad pri

hledani fantasknich krajin.

40

38 — Prace, pohyb, ¢as, (prvni montdz) 1963
39 — Sittlichkeit und Zeitgeist, (Rdd) 1964
40 — Mirny nesouhlas muze v Sedém plasti se uskutecnujici hrozbou, 1964



41 — Odsouzeny, 1965—1970
42 — Odsouzeny, text 1965—1970
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43 — Uvolnéni po zabiti zvitete, Plzeri 1970

44 — Dvere moji kancelare, Brusel 1983

45 — Neviditelna hlava s viditelnymi tisty, Ostende 1967
46 — Svételna kabelka, Plzeri 1964

Muzeum mu rovnéz umoziuje se seznamit se sbirkami ze vSech moznych
oblasti, mimo jiné i se surrealistickymi dily Jindficha Styrského, Mikulase
Medka, Jindiicha Heislera, Toyen, Bohuslava Brouka a dalSich. Surrealismus
1964—1997 byl jednou z véci, kterd poznamenala Pribikovu generaci poe-
ticko-surrealistickymi kotreny. Dilezita byla i vystava v Hluboké nad Vitavou
v roce 1964, prestoZe trvala jen pouhy jeden den, poté byla zakazana. Sur-

realismem byl Pribik pritahovan od nejranéjsi doby a narazel na néj nejen



v muzeu, ale jiZ predtim v knize Zpévy Maldororovy od Isidora Ducasse, v di-
lech André Bretona — Nadja ¢i v dilech a také pii osobnim setkani se Salva-
torem Dalim v Cadaqués, kde mél Salvator Dali diim. Ptibik pozdéji vytvoril
napriklad portrét Daliho v roce 1979 v jeho muzeu ve Spanélském Figueres.

V Cechach byl surrealismus napf. prostiednictvim Styrského a Toyen vice po-
Pribiktiv smér se podle mého soudu pohybuje kdesi uprostred téchto dvou
meznich poloh (Platyzi ze Spanélska, zatisi, montaZe), surrealisticka vétev
(navésti, kabelka s rukou, neviditelna tsta, maska minotaura, zatisi s elemen-
ty Spanélské malirstvi — lebka, vycpany ptak — podle Spanélského malite

Francisca de Zurbarana) (43—4s).

V roce 1964 je Pribik konecné prijat na FAMU, kde studuje kameru a fotografii
(dva roky kamera, potom fotografie) do roku 1969 (FAMU ukoncuje diplomo-
vou praci — Praktické jevy ve vyvoji svétové fotografie, kde vedouci jeho prace
byl doc. Jan Smok). Studuje zde tak zvany nulty ro¢nik fotografie. P¥ed nim byl
prvni absolvent fotografického studia Pavel Dias. Pribik byl prijat jesté jako
student kamery, ale po dvou letech je piefazen na popud docenta J. Smoka
spolu s ostatnimi do nové otevireného fotografického ro¢niku. Spolu s nim
studovali napt. Jifi Erml, Pavel Vacha nebo Antonin Vodak (Jif{f Erml emigroval
az nékolik let po Pribikovi do New Yorku). Studenti byli rovnéz v izkém kon-
taktu s rezisérskou sekci FAMU majici obcas spolecné volné aktivity. Umoznilo
jim to naptiklad nahlédnout nejen do fotografickych ateliért, ale méli pristup
i diky profesoru Antoninu M. Brousilovi k nejnovéj$im zahrani¢nim filmtm,
které se tehdy bézZné nepromitaly.

Mezi vyCtem profesort lze napiiklad zminit i Milana Kunderu na literaturu,
¢i nynéjsiho reziséra MiloSe Formana na reZii. FAMU byla tehdy vnimana jako
akademicka enklava volného Zivota, ktera se v tehdejsim Ceskoslovensku
piilis nevyskytovala, predevsim diky docentu J. Smokovi. Vechna tato
privilegia slouZila k obohacujicimu studiu s velmi ptiznivym duchem. Rok po
zahajeni studia na FAMU zacina Pribik rovnéz studovat filosofii na Karlové
univerzité v Praze, kterou kon¢i doktoratem za obhajobu prace — Hegeliv
vztah k uméni, (1972).

Jedna z dalSich sérii, kterou se Pribik jiZ v obdobi pied emigraci zabyval, byla

i Zatisi — Nature Morte (v doslovném prekladu mrtva priroda). Naplnuji



charakteristiku prirody prostiednictvim fragmentalniho detailu, ztiSeného
mista. Kdyz Pribik ptistoupil k tomuto tématu, tak jej hra se slovy strhava

v tom smyslu, Ze si Nature Morte jako zatisi ,vyhnal“ do krajnosti a vytvarel

je skutecné v podobé nalezt mrtvych zvirat v prirodé (47—s50).

47 — EKologické nedorozuméni, okoli Plzné 1967
48 — Pavouci, Muzeum Plzeri 1965

49 — Trofej, Mitov 1967

50 — Digitalni ¢as, Coney Island, N.Y.C. 1984



Inspirovan predevsim Medkovou malbou, Magnetickou rybou z roku 1949
(rozpadla ryba) spatifenou poprvé na jiz zminéné vystaveé na Hluboké
v 60. letech. Stejnou nachazi i v realité a je velice podobna tomuto obrazu.

0d roku 1964 zacina tato témata vyhledavat, at' jizZ v podobé nalezenych

predméti ¢i mrtvych zvirat (51,52).

51 — Mikulas Medek, Magneticka ryba, 1949
52 — Magneticka ryba (podle MedKka), Ledenice 1968

K tomu se disharmonicky poji i vétev ostatnich zatisi, obsahujici ,jiné
predméty* které ho zajimaji. Caste¢né inspirovan Sudkem, jsou i zde zatisi
s plastickym popisem povrchii nebo s piresahem do vice oblasti. (Sklenice

s vodou, 1980) (53).

0Od roku 1964 vznikaji dal$i soubory fotografii zasahujici i do obdobi emigrace
a to Zeny figuriny, ¢as. Pribik Zenské akty nevytvaii jako samostatny cyklus,
byl to, jak sam tika hold krase Zenského téla, jakasi obcasna dionyska oslava.
Nepiimo, ale zcela jisté mezi akty patii fotografie nahych figurin ve vylohach
velkych mést, které prostupuji Pribikovou celou tvorbou sedmdesatych

a osmdesatych let. Jejich spole¢na fe¢ nemusi byt zprvu zcela evidentni,
protoZe se odviji od stylu ostatnich témat, kterd pro néj byla dominantni

v dané eposSe. Od 60. let se setkaval s akty Man Raye, Billa Brandta, Luciena
Clerguea, Tarase Kus¢ynského, FrantiSka Drtikola, Josefa Ehma a dalSich.
Také osobnost docenta Jana Smoka méla pro néj vliv jako na absolventa

FAMU, specialné v této oblasti.



53 — SKklenice s vodou, 1980

Pribikovy prvni akty jsou spiSe abstraktni. Téla jsou v detailech, velké
objemové hmoty, redukované na nékolik tonalnich hodnot. Na né navazuji
Akty v krajiné, vzdalené podobné kompozicim Kus¢ynského. Nasleduji
Montaze (obdobi 1964—1966) a akty béhem studii (1966—1968). V Bel-
gii pak vznikaji Vzpominkové montaze s pouzitim starSich negativii

a Solarizace. Nasleduji cykly Akty na ostrovech (1976—1978), Monemva-
sia, Benatky, Kréta, Sardinie. Na né navazuje série akti se surrealistickym
podtextem, ke kterym patii i stroboskopicky osvétlované Detektivni
piibéhy (Brusel 1979—1981).

V letech 1981 vznika dalsi velky cyklus detaild Zenského téla v dunach na plazi
v Zeelandu nazvany Pise¢na Zena. Od této tendence se odlisuji akty s body
paintingem Hlava Medusy Brusel 1982 az po cykly jako PFfedmétna Zena,
vytvorené jiz v Marizi v roce 1999 ¢i Pocta Drtikolovi, Mariz 2001—2002

po soubor Aktii v krajiné z roku 2003 navazujici na léta Sedesata.

S ¢asovym odstupem zde vidime evidentni posun od abstraktné pojaté
Zeny, skoro bezpohlavni, nedostupné, mysteriozni, zahalené v montazich

za zavoji vkladanych struktur, aZ k starofeckému vidéni sexu. Casto zde
vidime Pribikovo retézeni element (pisek, voda, télo, svétlo) a prostoro-
vych vztaht (forma, vztah, vzpominka, misto a ¢as) a vznika zde cosi néco

s univerzalni platnosti (54—57).



54 — Zena a ¢as, Plzeri 1964

55 — Spolecné tajemstvi, Plzeri 1966
56 — Isabela, Zeland 1985

57 — Lekce piana, Brusel 1982



V dal$im sledu vznikaji dalsi fotografické cykly, jako Loutky od roku 1965, jeZ
byly tvoreny jako ilustrace k Machovu Maji (ss—s0). Na uskupeni loutek Pribik
pak volné navazoval v obdobi exilu v Belgii (Princezna a trpaslik, 1978).
Daéle vznikaji Fotogramy (1965), soubor ovlivnény Man Rayem, kde za
pouziti tvart moiskych tvort, rostlin a riiznych predmétd vznika série zaji-

mavych fotogramii v maliisko-kresebné a fantaskni roviné. (Belgie 1968) (s1).

Hravosti a komplikované detaily, ve kterych ¢asto probiha déj, vznikaji

58 — Machiiv Maj, 1965
59 — Machiiv Maj, 1965
60 — Machiiv M4j, 1965



61 — Vzpominka na moie, Ostende 1968
62 — Kostky cukru s niti, Pizeri 1966
63 — HrusKka, sliva, riize, Plzeri 1965



64 — Gumoidni prizptsobivost Jana Ermla, Ledenice 1968

65 — Siska, 1969



v prvotnim obdobi a jiném ¢asovém rozméru mladého umeélce. (Hruska, sliva,
riize, 1965, Kostky cukru s niti, 1966, Gumoidni prizptisobivost |. Ermla — Lede-
nice 1968, Siska, 1969) (52— 65).

Vroce 1967 se Jindrich Pribik Zeni s Helenou Koenigsmarkovou, dcerou
redaktora Josefa Koenigsmarka ze Zapadoceského nakladatelstvi (kde byl
hlavnim s$éfredaktorem Vaclav Kuchynka). Jejich manzelstvi trvalo do

Ptibikova odchodu do emigrace v roce 1974 (s¢)

66 — Svatba, Pribik — Koenigsmarkova, fotografoval Jiri Erml, 1967



0d jejiho otce pravé ziskava Pribik zakazku na piipravu knihy Chomutovsko,
jeZ byla dalS$im pocinem mladého fotografa. Dilo vznikalo nékolik mésicti

a obsahlo vétsinu aspekti Chomutovska, jako krajinu, mésto, primysl atd.

v rozsahu asi 50 fotografii a bylo dokonc¢eno v roce 1969. Kniha se pti predani
v nakladatelstvi velice libila, nicméné existujici cenzura knihu nepustila dal.
Prilis avantgardni rukopis, mala popisnost ¢i piilis nesocialisticky pohled

bohuZzel nebyl piesvédcujici, a tak jiny fotograf, inspirovan Pribikovymi foto-

grafiemi, dilo dokoncil po svém. Kniha tak vychazi v denaturované podobé
a pod dplné jinym jménem (Vlastimil Votruba, Chomutovsko, Zapadoceské

nakladatelstvi, 1970). Original, ktery nikdy nebyl vydan, vSak uspél jako stu-
dentska diplomova prace na FAMU (1969) (67—75).
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67 — Jindrich Pribik, Chomutovsko, 1968

68 — Vlastimil Votruba — Povrchovy diil u Kadané, 1970
69 — Jindrich Pribik, Energie (solarizace na papiie), 1968 70 — Vlastimil Votruba — Krajina pied Kadani, 1970
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CHOMUTOYSKO

75 FOTO YLASTIMIL VOTRUBA
TEXTOVA CAST REDAKCHI EOLEETIY ZNP

Pro Okresnl nircdnl wibor v Chomutovl vydals Zipadateské naklada-

telstvi v Pleni jake svou 351, publikaci v rece 1970,
Odpovidny redakeor Vicly Kuchynka.

Vytiskls Polygrafia, o, p., zivod 3, Praha, AA 877 (0.8 teset, 7,95 llustrace),

VA 07, TNV Thol-1954 69, 44-251-T0. Niklad 7000 vytiskd.
‘l"r\dinf anl,

71 — JindFich Pribik, Hrad HasiStejn, 1968

72 — Vlastimil Votruba, VéZ hradu Hasistejna, 1970
73 — Jindiich Pribik, Chomutovsko, 1968

74 — Vlastimil Votruba, Udoli Ohie, 1970

75 — Chomutovsko, tiraz knihy, 1970



Krajiny bylo téma, které rovnéz Jindtich Pribik vytvarel pred odchodem do
exilu a poté i v jeho priibéhu béhem sedmdesatych a osmdesatych let mi-
nulého stoleti.

Pribik nicméné jesté v Cechach vnima krajinu pod trochu jinym tihlem, je
monotématictéjsi, vnimame zde pocit z potkaného mista.

Jeho prvni zabéry vystihuji jistou paralelu s reflexemi ekologickych pro-
blémij, jako u Josefa Sudka a jeho panoramatickych fotografii. Pozdé&ji Pribik
do rozmanitosti obrazii Krajiny svym pojetim a pristupem na adé mist do
kontextu promita obrazy z bézného Zivota lidi.

Casto se na snimcich objevuje pravé jednotlivec, ktery byva zakomponovany
do krajiny se snahou o vytaZeni néjakého individualniho rysu, aby krajina
byla vice poznatelna (viz kostel, hrajici si déti, rybar) obcas jeho pristup
pripomina André Kertésze, ktery mél ¢asto na svych snimcich osobu ¢i néjaké
zvire.

»Chomutovsko podle Zeleznice, kterd tam vede ... a kterd vlastné urcuje tu kra-
jinu a zdroveri ukazuje na funkci jednotlivce v krajiné a také se tam snazi, aby
krajina byla plastickd, estetickd a aby dojem ze snimku nebyl pouze takovy, Ze
je to jen krajina (jedna z takovych typickych krajin: jednotlivec, Zena na repném

poli sbirajici Fepu, ztrdcejici se v obrovském ldnu, v pozadi s kostelem) (7).

76 — Repné pole, 1968




Vychdzim z toho predpokladu, Ze kdyZ fotografie je dokoncend, méli bychom
mit chut, pokud si ji povésite doma, se na ni divat, ne aby se stalo, Ze kdyZ se na
ni divdte dva dny, Ze uz vds omrzi. Je to trochu ovlivnéné malirskym pojetim,
protoZe malir vZdy vytvdri obraz. Alespori drive, nyni uz to taky neni vzdy prav-
da. Aby obraz byl svym zpiisobem esteticky a aby tam stdle vznikala interakce
mezi divaikem a mezi tim, co mu vlastné predstird jako to, co nasel.”

V ceské krajiné Jindticha Pribika vznikaji i asociace na obrazové elementy,
napt. na Van Goghtv slavny obraz kruhového vézeni (jeZ je v majetku Puski-
nova muzea v Moskveé). Pribik vlastné vytvari paralelu v ¢eské krajiné — na-
jednou v ni nachazi tfesnovy strom v odchazejicim kvétu a okolo néj jsou
uhlitské voziky, které ho obklopuji, stejné jako ti vézni nebo dozorci, kteri

ho sviraji dokola, takZe jsou piitomny symbolické elementy, které se vlastné

vztahuji k malbé, aniZ by to na prvni pohled bylo patrné (77, 7s).

77 — Vézen (pocta Van Goghovi — dvir),
Chomutovsko 1968
78 — Vincent Van Gogh, Vezerisky dviir 1890




,--existuje kniha — Peinture & photographie: Les enjeux d'une recontre,
1839—1914, Dominique de Font-Réaulx, kde vlastné jsou porovndvané foto-
grafické namety, které byly stejné zpracované v malirstvi a tady je vlastné ta
vazba stejnd, Ze obraz, ktery uZ existoval, mé ovlivnil do té miry, Ze jsem se ho
snaZzil vytvorit na jiné urovni ve fotografické podobé.”

V jiném smyslu se Pribikova krajina objevuje venku. Zde uz zac¢ina byt takova,
ktera ho oslovila, bez prvku rizeného pohledu, obcas ve fragmentovanych
zabérech najdeme geometrii nebo prvky urbanismu, jako napt. od Ralpha Gib-

sona, jasné je zde znat také Pribikova zkusSenost z reklamni praxe v podobé

jiz zminéné sevicenosti geometrickych uzli Ci existencialniho prostoru (79—s1).

79 — Geometricka Krajina, Holandsko 1982
80 — Krajina ¢ara, Holandsko 1981
81 — Krajina s lodi a ananasem, Janov 1975




Aniz by to bylo pejorativni, Pfibik se na misto diva také pohledem fotografu-
jiciho turisty (Recko, Fecky text na dfevéné tabulce potopeny v mofi, pies néj
jdou vlny a v tom vinéni se méni pismena. Vytvari sérii 3 fotografii, kde vina

vlastné méni fakt napisu tim, Ze je v pohybu a dodava mu jinou obrazovou

kvalitu, jinou deformaci, ktera vznika prirodnim elementem) (s, s3).

82 — Recko, 1976
83 — Recko, 1976




Dva roky po ukoncenti studia, v roce 1971, Piibik nastupuje na vojnu

k armadnimu filmu v Praze, kde pracuje jako pomocnik kameramana

a fotograf. Tvorba filmi zde byla zamérena na instruktazni filmy pro
Ceskoslovenskou armadu — zalezitost, ktera se pohybovala v té dobé na
hranici hraného filmu, dokumentu a ¢astecné i fikce. Natocené filmy byly
urceny pro potieby riznych velitelstvi v ceskoslovenské armadé. Pribikova

tvorba obsahovala fotografie z nataceni, které se distribuovaly s filmem,

7

pripadné byly pouZivany pro dalsi vnitini iCely. Nicméné osobnich fotografif

Jindricha Pribika vzniklo v té dobé velmi malo. Z malého vy¢tu mizeme uvést
napt. Alegorii pddii jako podobenstvi nebo snimky starych stromi potizené

z helikoptéry (8:2—s7).

84 — Alegorie padii jako podobenstvi
85 — Armadni film
86 — Armadni film
87 — Armadni film




Po vojné pracuje Pribik jako fotograf v Ceskoslovenské akademii véd v Praze
v oddéleni ekologie a urbanismu. Slo o jeho posledni zaméstnani pred emi-
graci, o kterou se pokousi po dostudovani vysokych skol (FAMU 1964—1969)
a filosofie na Karlové univerzité (1965—1972) nedspésné jiz od roku 1970.

Pfes vSechnu snahu se mu nedarilo od roku 1970 do zahranici vycestovat.

V roce 1974 znovu pozadal o vizum do Belgie (poprvé mu bylo vydano v roce
1967, kdy byl v Belgii na pozvani svych ptribuznych a vratil se), které shodou
okolnosti dostava a jimz napliiuje své rozhodnuti, které v ném uzralo po
mnoha letech. Jednim z diivodii emigrace bylo omezeni v cestovani. Diky
fecké filosofii byl jako kluk pritahovan Reckem, kam se chtél podivat. Jedna

z dalSich a nejvétsich motivaci k opusténi vlasti byla permanentni nespo-
kojenost s politickym systémem, ktera vyustila v urcity odpor diky zazemi,

z néhoz Jindrich Pribik vzesel, tedy z rodiny vlastnici velky kapital v ceskych
zemich, ktery byl poté komunisty znarodnén a zaroven Sikana jeho rodiny;,
predevsim otce, kterou se tento rezim vyznacoval. Definitivni teCkou a uzrani
koneéného rozhodnuti o emigraci byla okupace Ceskoslovenska sovétskou
armadou v roce 1968. Svoji roli sehraly i navstévy pribuznych v Belgii.

Belgie byla vybrana, jelikoz se zde narodil Pribikiv otec pti jedné z pravidel-
nych cest jeho dédecka primyslnika do Ostende. To Pribikovi pomohlo pri
vyrizovani emigracni Zadosti. DalSim aspektem bylo i to, Ze mél v Belgii
vzdalené piibuzné (rodina Mireille Robay), ktefi mimo jiné vlastni foto-
grafické studio v Charleroi — Marcinelle. MIREILLE ROBAY (belgicka foto-
grafka znama cyklem Portréty marcinellskych hornikii).

V Belgii jej jedna z pribuznych ucila zakladim francouzstiny. Po této periodé
si nasSel podnajem ve Ctvrti Ixelles v Bruselu, kde si pronajima apartma

a zacina si hledat kontakty pro praci (divadlo, publicitni spole¢nosti).
PrestozZe si nejdiive podava zadost o emigraci do Spojenych statii, nakonec
zUstava v Bruselu. Nachazi zde zaméstnani napt. v reklamnich agenturach,

v divadlech, v pojiStovacich spolec¢nostech, pracuje pro Evropské spolecenstvi
a dalsi.

V roce 1975 se seznamuje se svoji druhou Zenou, letuskou Jikke Koopmans
(83). Casto spolu cestuji. Jike pracovala jako asistentka v evropském parlamentu

a jako mluvci evropskych bank Edic. Spolu si poté koupili v rue Le Titien dtm.



Svij zivot mél tehdy J. Pribik rozdélen v poméru priblizné pil roku prace

a pul roku cestovani. Cestoval po vSech statech Evropy, podnikal individualni
dvoumeési¢ni cesty, na kterych kombinoval napt. prohlidky galerii s fotogra-
fovanim. Casto se také pohyboval po mofi svym motorovym ¢lunem, kterého
vyuzival na cestach v pfimotskych statech (ostrovy Recka, Benatky atd.).

V roce 1985 se v Bruselu setkava s Isabelou Farovou (s9), (dcera ¢esko-fran-
couzské historicky uméni Anny Farové, 1928—2010 a malife Libora Fary,
1925—1988), se kterou Zije ]. Pribik doposud a maji spolu dvé dcery Anna-
belu (1985) a Inés (1989).

Isabela Farova v Bruselu vystudovala socharstvi na I'Ecole Des Arts Audio-
visuel de la Cambre. Po ukonceni studii se dale dva roky zdokonalovala na
Académie des Beaux-Arts. Po studiich plisobi jako sochaika v Bruselu. Byla
prezentovana znamou galerii Michaela Vokaerta. Zde také ziskava cenu za
monumentalni sochatstvi L. Schmidta a kazdoro¢né zde také realizovala

jednu individudlni socharskou vystavu.

88 — Jikke Koopmans, Brusel 1975
89 — Isabela Farova, Brusel 1991



Jedna z belgickych reklamnich agentur dostava zakazku od divadla Théatre
de I'Esprit Frappeur (90, 91). Ma vytvorit katalog. Pribik se jiZ v bfeznu 1975
ucastni s nékolika fotografy konkurzu, jehoZ soucasti bylo nafotografovani
zkousky divadelniho predstaveni Phedre. ReZisér Albert André Lhereux (92)si

Pribika poté vybira jako hlavniho fotografa na piedstaveni, ale nakonec zde

N
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90 — Théatre de I'Esprit Frappeur
91 — Théatre de I’Esprit Frappeur
92 — Albert André Lhereux, 1978




Pribik zlistava po celou dobu své emigrace (93—10s). Jeho prvni kontakt s di-
vadelni fotografii zacal jiz o mnoho let diive, a jak sam tika: , V Plzni exis-
tovala tradice dobré divadelni fotografie, kterou udrZovala nedocenénd foto-
grafka Véra Caltovd, kterd uz od roku 1950 ptisobila v Malém i Velkém divadle
v Plzni. Jeji osobnost inklinovala nevédomky k surrealismu (kdyby clovek mohl
odjet na kolecku na ustiedni hibitov a tam to zaparkovat a uloZit) a skvéle
vyuzivala kombinace ostrosti s neostrym pohybem k ptisobivym montdzim

a ndpadité vyuZivala dekor v pozadi. SnaZila se o zachyceni nezachytitelného,
ten okamZzik, ktery probihd. Pres jeji prdci jsem se poprvé stretl s divadelni
fotografii. Pristupovala k tématu velmi podobné, jako pozdéji jd v Belgii, a to
zptisobem, Ze pred generdlni zkouskou délala seance, které byly urceny pouze
fotografovi, a z téch potom do vnéjsich zasklenych vitrin nazvétsovala foto-
grafie z predstaveni. Byl v tom takovy romanticky anachronismus prezentace,
také v tom ohledu, Ze tam byla zachycena jakdsi ¢asovd posloupnost. Na cCelnich
fasdddch divadel a v predsdli divadla byly drive zasklené drevené skririky, do
kterych umistovala jako poutace jednotlivé divadelni fotografie z predstaveni.
TakzZe kdyz divdk prisel uz do vestibulu divadla, tak mél moZnost jiZ vizudlné
konzultovat hru, na kterou se prisel podivat, coZ vZdy fungovalo jako zajimavy
reklamni poutac, protoZe vizudlni strdnka véci je vZdy velmi pritazlivd a vy-
povidajict. Jd jiZ jako velmi mlady fotograf jsem mél moZnost tyto divadelni
fotografie vidét a musim priznat, Ze na mé velice zaptisobily, protoZe ona
dokdzala néco, co bylo diileZité — klasickou divadelni fotografii v dobrém slova
smyslu. Ve vnimdni divadelni fotografie nastal urcity zlom, kdyZ Koudelka zacal
pracovat v divadle Na Zdbradli a Za Branou, a také fotografoval predstaveni
krdl Ubu, které bylo ve scénické vypravé Libora Fdry. Tam poprvé zanesl do di-
vadelni fotografie to, co se béZné v divadelni fotografii doposud nepouZivalo —
neostrost, zrno a vsechny relativné avantgardni fotografické procesy — redukci
na nékolik zdkladnich tonalit, kontrast 3—4 valér ¢erné a bilé, zrnitost atd.

I kdyZ mé Koudelkovy prdce z mnoha diivodii prilis neoslovuji, tak tato cdst
jeho pristupu k estetice divadelni fotografie, je velice zajimavd, jelikoZ prindsi
jiny emotivni pohled na realitu divadla a i vizudlIni strdnka je tady prinosnd, uz
proto, Ze neni tak obvykld, jak jsme byli u divadelni fotografie zvykli, takZe tim-
to pristupem se divadelni fotografie pohnula trochu jinam a dopredu. ]d jsem
vzdy divadelnfi fotografii zpovzddli pozoroval, aniZ bych se k ni sdm osobné
dostal, prvni opravdovy kontakt byly fotografie pro divadlo Jdry Cimrmana
(spolu s vystavou ve foyeru divadla), kde jsem si hned na zacdtku vyzkousel
montdZe, solarizace, exposice titulkii do fotografii a vSechno to, ¢im jsem se pak

na zacdtku emigrace v Belgii Zivil.”
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Pribik zde pouZziva postupy naucCené a ovérené jesté v Praze, které nebyly
jako napt. u Koudelky zrnité a neostré. Nikdy nemél moc rad neostrou foto-
grafii, uz pro Smokiv trénink na $kole, kde fotografie neostrého provazku
na ostrém pozadi je neostra fotografie. Domniva se, Ze fotografie by si méla
ve své podstaté zachovat svoji dimenzi okolniho svéta, ktery je ,ostry*, i kdyz
je podnétné kombinovat ostrost s neostrosti. Bylo to pro néj inspirativnéjsi
nez zistavat pouze v neostrosti, ale byly tam i jiné pristupy, jako low-key,
izohélie, montaze, které se v navaznosti na piredchozi zkusenosti okamzité
objevily, kdyZ s divadelni fotografii v Belgii pokracoval. Casto chronologicky
déj jednotlivych her ¢asové strukturoval a snaZil se vzdy o to, aby herci vysli
oddélené od pozadi kulis a aby tam byla portrétni zprava o jejich tvarich,

o0 expresivité vyrazl. Zaroven, aby tam byl herec predstaveny portrétnim

zplsobem i mimo hru ve které se angazoval.

108 — Théatre de I'Esprit Frappeur




Ptijeho praci v divadle tak vznikalo nékolik irovni: reportazni, ktera probi-
hala v chronologickém zaznamenani divadelniho ¢asu, potom scénicka, kde
se predstavila kulisa, ve které se hra odehravala a samoziejmé portrétni.

Po technické strance tam bylo individualizované pojeti cernobilé techniky
fotografie spolu v té dobé s avantgardnimi procesy v divadelni fotografii,
takzZe Slo asi o 5 nebo 6 vyrazovych vrstev, které mély o jednotlivém
predstaveni vypovidat. Takovy pristup nalezl kladny ohlas pravé u reziséra
Théatre de I'Esprit Frappeur, kterym byl Albert André Lhereux, a ktery
Pribika velice podporoval.

,V letech sedmdesdtych nastala v belgickém divadle jakdsi zlatd éra, kterd
vznikla na zdkladé konjugace talentti a relativné stédrych subvenci, kterd
jednotlivd divadla obdrzela. V divadle Jean Vilara v Louvainu pracoval Armand
Delcampe, ktery také umoznil napr. pracovat ceskému reZisérovi Otomaru
Krejcovi na mistni scéné ve Villiers La Feuve. Albert-André, jehoZ divadlo ¢asem
presidlilo do Résidence Palace, casto pracoval v Théatre Royal du Parc a jeho
Zdk Bernard de Coster v Théatre National a v Palais de Beaux Arts. Velci herci
a reZiséri jako lonesco, Hossein, Maria Casares, Sacha Pitoéff, Giorgio Alber-
tazzi (Marienbad), Daniel Ceccaldi, Jacques Villeret (prvni inscenace P. Siis-
kinda v Evropé — Le contrabase), Piérot, ¢asto hostovali v jeho divadle. Ale
Albertiiv nejvétsi talent byl snad v tom, Ze objevil pro evropskou scénu mnoho
velkych hercti, reZisérii a zpévdkii. Namdtkou: Bernard de Coster, Maureen Dor,
Pietro Pizzuti, Alexandra Vandernoot, Marie Collins a mnoho dalsich. Se vsemi
témito osobnostmi jsem mél moZnost pracovat a z této spoluprdce vznikly
desitky katalogti a tri knizky o divadle. Atmosféra kolektivity a prdtelsky duch
souboru se projevoval i pri homérickych vecerich, které zacinaly okolo piilnoci
a protdhly se Casto aZ do rannich hodin. Z osobniho hlediska bylo zvldstni, Ze se
cely tento svét zacal pocdtkem devadesdtych let hroutit. Pri¢inou bylo drastické
omezeni subvenci, na némz se zcdsti podilely belgické lingvistické spory. Bylo
to také jednim z dilvodit mého ndvratu do rodné zemé, protoZe prdce pouze

v publicité a uz bez divadla se ukazovala jako neuspokojujici.”

Stavalo se, Ze nékteti lidé z okruhu divadla nebyli nadSeni jeho fotograficko-es-
tetickym pristupem, ale pokud Albert zlistaval hlavnim rezisérem divadla, coz
bylo béhem celé Piibikovy doby plisobnosti, tak ho udrzel ve funkci hlavniho
fotografa a jeho praci podporoval. Pii dokumentovani jednotlivych divadelnich
predstaveni vznikaly reportaze i pro noviny, kam sly vSechny ,Zurnalistické“
fotografie, které byly vybrany optikou potieb a poZadavkd tisku a které

odchazely okamzité poStou nebo i kuryrem do redakci jednotlivych novin jako
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byly Le Soir, La Libre Belgique, La Derniéure heure a do rtiznych vlamskych
Casopisti jako napi. De Morgen, De Standaard. Noviny vZdy publikovaly

1 nebo max. 2 fotografie z premiéry divadla, dale pouZzivaly prezentaci,
kterou uz Pribik znal z Plzné, a to umisténi fotografii z predstaveni ve vnéjsich
a vnitfnich vitrinach divadla jako upoutavku na ptredstaveni. Casto pak i herci
méli poZadavky na svoji prezentaci, byl v tom i herecky pohled na fotografii,

i kdyZ u nich existoval urcity narcismus, kterému se Pribik branil. Védél, ze

to nebude portrét oprostény od scénického pozadi, ale piijde o portrét pro
herce co nejzajimavéjsi, kde se sam rad uvidi jak v kostymu, tak i v zachyceni
vyrazu, do kterého sam sebe projektoval. Herci si vlastné vybirali ten typ
fotografie, ktera je nejvice pribliZila jejich vlastnimu zajmu. Dale tam byla
cast fotografii, které byly tzv. ,volné fotografie“ a slouzily ke kniZni apravé.
Nebyly kolikrat ani pouZzivané v poutacich nebo v novinach, ale predpokladalo
se, ze vyjdou v tisku. ObcCasné se stavalo, Ze se podartila fotografie, kterou
pokladal za dilezitou, signalni, takova ,super volné“ fotograficka, odpovida-
jici jeho ,predjednané” predstavé, kterou si ukladal jako zaznam ze hry, jako
zastupnou fotografii z predstaveni. Z kazdého predstaveni vznikla maximalné
jedna nebo dvé fotografie tohoto typu. Piistup k predstaveni se tak odehraval
na 4—>5 urovnich, tak aby to predstaveni bylo pokryté z fazetovych stran,
kubisticky pohled, pohled na predstaveni z nejriznéjsich uhli. Technika se
prizptisobovala principu, na kterém byl budovany pohled snimani. VétSinou
se tento mnohovrstevny, ,Suplikovy“ pohled na divadlo bézné nerealizuje,
protoze se fotografuje v méné rovinach.

»Dnes kdyZ existuji filmové zdznamy z celého divadelniho predstaveni, a tak se
to celé presunuje do oblasti filmu, ale s tou nevyhodou, Ze kamera neni schop-
na vytvorit Zddnou stylizaci a vyjadrit pocit z predstaveni. KdyZ se bavime
napr. o Divadle Jdry Cimrmana, tak jsem délal prvni reportdZ tohoto typu asi
vroce 1965—1966 (109, 110).

A kdyZ vidim s odstupem casu fotografie tohoto divadla, které byly udéldny

i do diapozitivnich montdZzi, na nichZz jsou titulky, z toho co oni ve hie rikali,
coZ byla uz dosti revolu¢ni metoda, tzn., naprt. Svérdk a Smoljak jsou spolu
vdialogu, a pod tim je titulek, ktery je z jejich hry. Tou fotografii se solarizaci,
a pouzitim titulku, které tam byly provedeny, se celé vhimdni posouvd tiplné
do jiné tirovné. Bylo nato&eno predstaveni Ceské nebe, kde kamera nasnimd
sice celé predstaventi, ale takovd ta abstraktni stylizace, kterd se snazi pochopit
a pribliZit se k duchu hry tam viibec neni, nepocitujeme vlastné z kamerového
zdznamu emoci, jakd v urcitém smyslu miiZe existovat ve stylizované fotografii,

kterd vlastné $la po urcité zvldstnosti a tu zvldstnost ozr'ejmila, vyzdvihla



a ta fotografie jiz byla subjektivni, a tak o tom divadle vypovidd na urcité tirov-
ni mnohem vice, nezZ pouhy zdznam z jednoho nebo i tieba tr'i mist, kterd ka-
mera miiZe poskytnout. TakZe si myslim, Ze fotografie je pro divadlo neobycejné
diileZitad a jeji role by se neméla nikdy podceriovat a divadla by nemély byt bez
tohoto velmi dobrého fotografického subjektivniho pristupu, protoZe té hie

i herciim to v jistém slova smyslu umoZnuje preZit v ¢ase. Divdk v hledisti md
sprdavny dojem, Ze néco vidi a slysi, ale divadlo se odehrdvd za témito prvopld-
novymi viemy. Tyto Casoprostorové, vizudlni a zvukové vjemy se predklddaji jako
,inscenace’ a pojeti téchto vjemt je z¢dsti subjektivni. Vznikld ndlada, kterd se
ukladd jako vzpominka, je souborem komplexné vytvorenych pocitii a reflexi,

v nichZ hraje diileZitou roli intenzita, ,kvalita’ celé performance. V prvnim
smyslovém pldnu se divaime na néco redlné existujiciho, co md sviij zdklad ve
hre a hercich, ale co vnimdme vsemi smysly. Tato vdgni definice md za ticel
vstoupit do uZiti fotografie v divadle jako média, které ndm zprostredkovdvd

a uchovdvd hru, v dobé, kdy uz vzpominky vybledly, a nebo i pro ty, kdoZ se
predstaveni nezucastnili. Odtud jeji diileZitost, ale také silnd moZnost ,derivace’
od zaméru, kterym by méla byt snaha uloZit v obrazové podobé minulostni

déj. Na prvni pohled by se mélo ocitnout to co je pred objektivem v obrazové
podobé za objektivem. Pokud se tak ovsem stane, piijde pravdépodobné o dalsi
nepodarenou divadelni fotografii. BohuZel jako vsude jinde md i tady fotografie
sviij ,rozhodujici okamZik‘ svoje ,punctum; které vytvdri prostor k tomu, aby
byla fotografie vhimdna jako néco, ¢im se odeznélé znovu dostdvd do popredi,
néco v cemz predstaveni znovu ,0Zivd‘ a neni tam jako dokument stinohry,
kterd uz nemd sviij pevny bod pochopent. K takové fotografii vede celd rada
prostredki, jako je perspektiva, snapshot nejdiileZitéjsiho momentu, tihel
pohledu, pouZité ohnisko objektivu, emfdze hercovy exprese, korelace mezi
herci. Na strané pozitivniho procesu pak cely arsendl transformaci jako je to-
nalita, gradace, hmotné objemy ploch ve vzdjemnych relacich, zrno, vyuzivdni
neostrosti, montdZe atd. Dochdzi tak k jakémusi posunu, ktery md vlastné vést
k znovuvytvorenému pocitu z predstaveni, komunikovat stav ,véci o sobé; tak
jak byla pro nds. Nevim, Ze by byl ucinén pokus o fenomenologickou deskripci
toho, co se déje mezi jevistém a hledistém, kde ,divdka‘ zastupuje fotograf

a hledisté je vlastné fotografie. Tato fotografickad ,rekonstituce’ ztistdvd v jistém
smyslu aproximativni, subjektivnéjsi i objektivnéjsi dohromady, operuje na
jiné roviné reality, kterd ale evokuje smysl a cil ptivodniho predstaveni. Pokud
dojde, byt'i jinak k zprostredkovdni v tomto smyslu, miiZeme se domnivat, Ze
divadelni fotograf ,uspél; protoZe umoznil fotografii Zit sviij vlastni Zivot pro

nékoho prostrednictvim reality, kterd uZ neexistuje jinak, neZ jako vzpominka.”



Asi po tirech letech zacina Jindtich Pribik od roku 1977 zaroven pracovat jako
externi pracovnik pro evropskou komisi, kde vytvari audiovizualni scénare
pro sekci informace a tisku napft. o kvalité primotské vody v evropské unii

a dal$i dokumenty o déni v té dobé pro Evropské spolecenstvi. Poté se zde
stava stazistou v jejich informacnim oddéleni (171—113).

V této souvislosti je dobré pripomenout jednu z dalSich praci, které se ]. Pribik
zucCastnil, at’ pfimo v divadle, ¢i mimo néj. V jeho praci pro divadlo Théatre

de 1'Esprit Frappeur se nékteré evropské hvézdy obcas dozadovaly portrétu

,Z akce” — Robert Hossain (114), Peter Sellers, Eugéne lonesco (115), Tanya Barri,
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111 — KkatalogES, 1979
112 — katalog ES, 1979
113 — katalogES, 1979
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114 — Robert Hossein a Patou, Brusel 1975
115— Eugéne lonesco, Brusel 1975

Maria Casares. A téch jmen na evropské kulturni scéné byla spousta.Pribik
portrétoval i mnoho sportovnich hvézd pro vlamsky velmi rozsifeny casopis
Libelle (1978—1984) — lifestyle magazine (116—118), se kterym spolupraco-
val nékolik let a pro ktery realizoval desitky reportazi z USA, Némecka (Ber-
linska zed’), Francie, Svédska, Holandska, Spanélska. VétsSinou Slo o béZné
reportaze na zakazku.

V Pribikové osobnim Zivoté rovnéz dochazi k mnoha zajimavym setkanim

s vyjimecnymi osobnostmi a nékdy se postéstilo vytvorit fotograficky zaznam —
pokud se vratime do doby pied exilem, tak to byl napriklad jizZ v roce 1968
portrét Allena Ginsberga v Praze roku 1968, v témze roce pri navstéveé Belgie
portrétoval diky kontaktlim svého pritele belgického krale Badouina. V exilu
pak vroce 1976 v New Yorku malife Jasperse Johnse, André Kertézse v Arles,
1976, Leonarda Cohena, ktery mél koncert v Bruselu v roce 1977. Dale jim
byl portrétovan zndmy Spanélsky kytarista Manitas del Plata v roce 1978
rovnéZ v Bruselu a v témZe roce v New Yorku americky prezident Jimmy
Carter. Dale Laurie Anderson, Brusel, 1979. Salvator Dali v Cadaques a Figue-
res 1979.V hotelu Hyatt Regency herec Peter Sellers, 1980, bratr belgického
krale Alberta Bandouina v roce 1982. (119—127)

Nemélo by se ani zapomenout na nase fotografické hvézdy, které portrétoval
ptred odchodem do exilu — jako na profesora Ludvika Barana z FAMU 1965,
profesora Jana Smoka, FAMU 1965, Ladislava K¥ivanka, profesora barevné
fotografie z FAMU 1966, prof. Boucka, FAMU 1968 a Josefa Ehma, FAMU
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Zes Belgische vrouwenmaken carriére in New York
| MANHATTAN

' Hier kan alles!

116 — Libelle, 1980
117 — Libelle, 1981
118 — Libelle, 1982
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1969. V ramci studijnich navstév historik fotografie Rudolf Skopec
zprostiedkoval v roce 1969 navstévu fotografickych ateliérti u ¢eskych
fotografti Tibora Hontyho, Karla Hajka a Josefa Sudka, kterého poté portré-
toval rovnéz v jeho ateliéru s Karlem Plickou v roce 1970.

V tplnych zacatcich na scéné pak herecku Janu Hlavacovou v divadle Alfa
v Plzni 1961, Svéraka — Smoljaka 1964, divadlo Jary Cimrmana, Praha. Dale
spisovatele Jiriho Holuba v Plzni 1962, plzeniského Bohumila Polana 1963.
V zahranici pak Josefa Skvoreckého v Kanadé, Toronto, 1979 v jeho nakla-
datelsvi 68 Publishers. Fotografy Josefa Koudelku v Bruselu, 1978, Bohu-
mila Kr¢ila v jeho byté v New Yorku, 1980, Antonina Kratochvila v ateliéru
v New Yorku 1980 a pftitele Jitiho Ermla v roce 1965, 1968 v tehdejsim

Ceskoslovensku a poté v New Yorku 1980. A nakonec jeden z jeho
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119 — Allen Ginsberg, Praha 1968

120 — Allen Ginsberg, Praha 1968

121 — Kertész a simulace jeho fiktivniho setkani
sM.M,, Arles 1976

122 — Laurie Anderson, Brusel 1978

123 — Manitas del Plata, Brusel 1977
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124 — Salvator Dali, Figueras 1978
125 — Salvator Dali, Cadaques 1979
126 — Philipe Glass, Antverpy 1979
127 — Karel Kryl, Brusel 1978
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nejdiilezitéjsSich fotografickych soubort pied odchodem do Belgie — kolekce
portréti filosofa Jana Patocky — 1972. (125—134)

,Portrétni fotografie je viibec jedna z nejrozsdhlejsich domén ve fotografii.

O portrét jako takovy byl vZdy nejvétsi zdjem, takZe fotografie se zcdsti
utvdrela vzhledem k potrebdm portrétu. Také tady existovala nejvétsi pop-
tdvka, jelikoZ fotografie dokdzala nahradit malii'sky portrét, a i kdyZ se malba
casem demokratizovala, tak presto to byla pomérné ndkladnd, a ne kaZdy si
mohl nechat namalovat portrét. Zde vlastné nastoupila fotografie a prevzala
archetypdlni touhu po tom byt zobrazen a nahradila ji pro vice lidi dostupnym
zptisobem. I daguerrotypie byla relativné drahd a dost ndro¢nd na provedent,
ale pordd to bylo méné ndkladné, nez tomu bylo u malifem vyhotoveného
portrétu. Od pocdtku fotografie miizeme vysledovat veliké predchiidce, z nichZ
nékteri byli vyloZené specializovani na portrétni fotografie, jako napr. Nadar.
UZ provozuje klasické portrétni studio, od néhoZ se ocekdvd urcitd produkce

a zdroveri se u néj objevuje celd vyssi spolecnost a nechd si délat sviij portrét
podle svych predstav. Fotograf vlastné respektuje ,zajmy* svych klientt, protoZe

portrét v sobé nese prvky urcité lichotivosti.
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128 — Vodak, Erml, Vacha na navstévé u Sudka, Praha 1966
129 — Jana Hlavacova s Josefem Koenigsmarkem, Plzeri 1961
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130 — Jan Patocka, Praha 1972

131 — Jan Patocka, Praha 1972

132 — Josef Koudelka, Brusel 1978

133 — Antonin Kratochvil, New York 1983
134 — Roland Topor, Pariz 1982
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Portrét md urcity limitujici ramec, ze kterého nemiiZe vyjit, pokud chce uspoko-
jit svoji klientelu. Samozri'ejmé kazdy fotograf se k tomu stavi jinak. Mdte foto-
grafy, kteri si vybudovali jméno, jako napriklad Yousuf Karsch, ktery je znamy
treba svym portrétem Churchilla, portréty Hemingwaye a dalsich zndmych
osobnosti. Karsch mél velké studio v Kanadé (to studio mél v jednom hotelu

v Ottavé), které perfektné prosperovalo. Pak prichdzeji napr. H. Newton, Arnold
Newman Jejich portrétni fotografie se lisi tim, Ze se v nich zapojuje do kom-
pozice také prostredi, ale nejen kompozice — ndmétové byli tito dva pdnové
naprosto odlisni. A. Newman dokonale komponoval osobnosti ve stylizaci jejich
prostredi, profese, H. Newton vice preferoval erotické vyznéni, nekonkrétni
hotelové pokoje nebo honosnd a bohatd letoviska — L. A., Monako, PariZ, Ber-
lin atd.

Co je diileZité, Ze je zde jakoby maly portrét clovéka vedle velkého dekorativniho
prvku klaviru (fotografie klaviristy), a ndstroj pomdhd dokreslit to, na co
nestaci fyziologické prvky obliceje. Ortodoxni portrétni pristup se jesté vice se
to rozvolrioval u fotografii jako H. C. Bresson. Jeho portréty na zacdtku kariéry
(H. Matisse, Giacomettiho atd.), jsou naprosto tZasné, protoZe uz tam nehraje
prvek stylizace (klavir), v rozvrZeni Cernobilych ploch, ale je tam Giacometti,
ktery béZi v desti pres ulici a pretahuje si pres hlavu kabdt, anebo je stary pdn
(Mattise), jak drZi v ruce holuba, kterého maluje. Tento druh portrétii je pro mé
nejvystiznéjsi, protoZe spojuje vsechny prvky dohromady — portrét jako takovy.
Osobu spojuje s prostredim, ale neddvad ho tam v dekorativnim slova smyslu.
VWyloZené nestylizuje, (jako to napriklad délal Irving Penn), ale zasazuje osobu
do jejiho prirozeného prostredi nendsilnym zpiisobem. A to je takovy vrchol por-
trétniho zptisobu viibec, coZ se dd i dle mého ndzoru generalizovat.”

K hodnoceni Piibikovy prace pak podle jeho nazoru jsou nejlepsi ty portré-
ty, které byly vlastné jakoby ne-portréty. Vysvétleno — kdyZ si tieba stary
pan uvnitt obCerstveni v jeho ,reflexni” fotografii za sklem bere snidani,
najednou uz tam neni vidét piilis mnoho z téch obklopujicich predmét,
zlstava kousek chleba a pres sklo vidén4, jeho celym Zivotem pozna-
menana tvar. Je to Castecné reportaz, ale zarovei to je portrétni fotografie.
Jako dalsi priklad je moZné dat starce s pivem asi z roku 1960. Stary pan

v sotva rozliSitelném pojeti svétla a stind, drzi sklenici piva a v jeho obliceji
se rovnéz zrcadli cely jeho Zivot poznamenany vSemi udalostmi, které

se vepsaly do jeho tvare. Zvécnény okamZik v jeho oblibeném prostredi,

v hospodé, kde sedi a pije pivo. Tento pristup a znalost byl v Pribikovi jako
predzjednany (definovany pro néj samotného). Velmi zahy mu umoznil

(kdyz se ocitl v komercné motivovaném prostredi, které vlastné Zadné



takové podobné fotografie neumoziiovalo zrealizovat, protoZe o né neni
zajem a nikdo by za né nezaplatil, aZ moZna po smrti sbératelé) prejit k apli-
kaci jiného typu portréti, kde vSak néco z téch ptivodnich principt zistalo
zachovano. Snazil se u ,,velkych“ lidi, jako byl naptiklad Hans Nord (135) (prvni
predseda evropského parlamentu), Simone Weil (13¢), Pininfarina a dalSich,
uchovat néco ze zakladt své drivejsi prace. Pracoval s podobnym principem
jako Karsch (portréty jsou velmi detailni, jsou délané Sinarem, formatem
velkého 20x25 cm negativu), aby obdrzel velmi ostré fotografie, a zarover se
snazil ve tmavém pozadi svétla a stinli rozbit koncept studiové fotografie tim,
Ze naprostou ostrosti a oprosténosti se pokousel z tvare dostat vyraz, ktery pro
ni byl typicky. Téchto portrétd délal desitky a tim se také Zivil. Na téchto por-
trétech se podarilo to, Ze kompromis mezi poZadavkem zobrazeni a nakonec
vysledkem nenfi tak znac¢né nelichotivy. Vznika portrét, ktery tolik nelichoti

a zaroven i ano, diky tfeba mékkému svétlu — takové detailni svétlo, které ve-
lice dobte popisuje fyziognomii ¢lovéka, ale neni zase tak neobvykly.

Napft. August Sanders, ktery na svych portrétnich snimcich zapojoval portré-
tované lidi do jejich prostiedi, a jeho pristup k portrétu byl nékdy podobny.
Sander zastaval nazor, Ze profese a socidlni zarazeni se zietelné projevuji

v celé fyziognomii ¢lovéka. Potizoval proto snimky remeslnikd, studentt,

podnikateld, cirkusaku i nezaméstnanych vzdy tam, kde pracovali nebo Zili, aby

135 136

135 — Hans Nord, 1979
136 — Simone Weil, 1979



TCOLE DE COMMERCE SOLVAY

137— BEC, 1985 139 — CEPA, 1986
138 — CEPA, 1986 140 — CEPA, 1986

i pdza, kterou pred kamerou zaujali, odpovidala jejich kazdodennimu konani.
Na Pribikové praci pro prvni parlament evropské unie navazovala prace
napf. pro banky, EBIC, BEC (European credit bank) (137), zakazky pro
Commerce Internacional, realizace katalogii pro Ecéle de commerce Solvay —
obalky, fotografie pro propaga¢ni materialy CEPAC atd (135—140).

Bylo to nakladné postgradudlni studium pro Spi¢kové manaZery. Na zakladé
portrétd, které Pribik délal pro parlament, ziskal souc¢asné lukrativni zakaz-
ku na dobu Sesti let v reklamni kampani pro Europe Asistance (141—145), jednu
z nejvétSich mezinarodnich a belgickych pojiStovacich spole¢nosti. V ramci
kampané doprovazel jejich tym po celé Evropé a délal pro né reportaze

z jejich primych intervenci (1978—1982). Z reportaznich fotografii byly
vytvareny ve velkém poctu plakaty ve velikosti 20 m?, umisténé na reklam-
nich plochach, nejen po celém Bruselu, ale i v jinych méstech vcetné dalnic.
Fotografie pouzivali i v jejich Casopise, vychazejicim kazdy mésic, ktery byl

zdarma distribuovan klientim.
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141 — Europe Asistance, Brusel 1976—1981
142 — Europe Asistance, Brusel 1976—1981
143 — Europe Asistance, Brusel 1976—1981
144 — Europe Asistance, Brusel 1976—1981
145 — Europe Asistance, Brusel 1976—1981
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Mirano Continental (1975—1980) je misto, kam Pribik v Bruselu dochazel.
Misto stietnuti, které jako specificky no¢ni a tanec¢ni klub k sobé prekvapive
magnetizovalo lidi rizného charakteru (no¢ni typy, modelky, navrhari,
vytvarnici), ktefi zde nalézali svobodu, a jeZ bylo krystalickym bodem
noc¢niho Bruselu. Zde Pribik vytvari z mnoha diapozitivii audiovizualni
programy obsahujici fotografie ze socialistického Ceskoslovenska (portréty
déti, déIniki), které byly naprosto v opozici k zapadnimu prostiedi hlavniho
mésta Belgie. Zaroven zde vznikaji fotografie mistnich specifickych postav

noc¢niho mésta ,Nocnatka“ (146—14s).
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146 — Mirano Continental, 1980
147 — Mirano Continental, 71980
148 — Mirano Continental, 1980




V obdobi exilu v Belgii vznika i mytologie jiZ zminéné pohadky (Princezna

a trpaslik, 1978). Pribik se zde snazi vizualné (i kdyz jeho pocity jsou
Castecné zdeformovany novym stavem mysli, prozitym surrealismem,
pocitem z filmu Loni v Marienbadu od reziséra Alaina Resnaise, 1961— nékdo
prichazi, premlouva a nakonec odvadi) vytvorit obraz, jehoZ detaily uz pohlti-
lo jeho vlastni zapomnéni, ale zakladni struktura ztstala. Pribik zde pouziva
kontrast osobnosti, krasné princezny Vandermoot, jeZ je odvadéna trpaslikem
Pierralem, ktery sam o sobé predstavuje ,jiny svét“. Co se skryva za postupné
prosvétlujici zdi, ktera je projekénim platnem piedstav obou protagonistti?

Je to svét predstav, fantomu, ndhodnych setkani a zdeformovaného svéta
reality. Princezna potkava svého prevtéleného draka, se kterym se vydava

na nebezpecnou cestu, ve kterém se jeji svét postupné borti a je nahrazovan
jinou skutecnosti, ktera je sviidna a nebezpecna (149—152).

Foire de Brusel (1980—1982) Folkl6r je mimoiadna udalost v lidském
zivoté a tak se délo i v Bruselu, kde uzavieny svét, limitovany sam na sebe

s elementy, které na sebe navazuji v podobé priprav slavnosti, ¢i Zivotem
belgickych komedianti. Poprvé se s timto Piibik setkava v roce 1968 pfi jiz
zminéné navstéve pribuznych v Bruselu pred emigraci. Po emigraci v Bruselu
je pravé jeho nemovitost situovana kousek od hlavni bruselské tepny a zde se
kazdoro¢né béhem léta poradala tzv. ,velka lidova pout* na 2,5 km dlouhém
bulvaru, v jehoz stiedu vyristaji atrakce, které Pribik sleduje béhem jejich
vzniku. (kolotoce, drahy, strelnice). VSima si konstrukci, lidi, ktef'{ atrakce
pripravuji a vSe kolem priprav. Vznika tak pomérné rozsahly cyklus obsa-
hujici i nékolik surrealistickych zabéri s kartari, véstkynémi, atrakcemi

a dal$imi prvky — Foire de Brusel (153—157).

V rdmci svého cestovani po svété v obdobi, kdy zrovna nepracoval pro di-
vadlo ¢i reklamni agenturu Jindfich Pribik vytvari dalsi radu fotografii, kde
hlavnim hrdinou, ¢i hlavni roli hraje jeho pes AEGIR.

»Jméno bulmastifa Aegir v nordické mythologii oznacuje boha more (ktery mél
se svoji Zenou Rdn 9 dcer), mé dovedlo k myslence (v okamziku kdyZ na zacdtku
cyklus vznikal s otdzkou, pro¢ vlastné fotografovat psa), Ze bych mohl neprimo
jeho prostrednictvim vyjddrit pocit z dcer more, kdy on jako biih se prochdzi ve
svém krdlovstvi a jeho dcery jej ndsleduji. Na pocdtku to vypadalo jako bandIni
téma, a dalo by se rici, Ze je natolik libivé, Ze uZ samo o sobé nemiiZe existovat,
protoZe jsou témata, kterd jsou tak nasnadé, Ze se ani nedaji délat, protoZe uz
hranici s jakousi cukrovou polevou, a kterd jsou tim dalo by se Fici odpuzujici.
Na druhé strané existuji témata, tzv. vaznd, kterd k sobé pripoutdvaji veskerou

pozornost, coZ se urcité o psu a mori nedd rici.
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149 — Princezna a trpaslik, 1982
150 — Princezna a trpaslik, 1982
151 — Princezna a trpaslik, 1982
152 — Princezna a trpaslik, 1982
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153 — Foire de Brusel, Brusel 1983—1985
154 — Foire de Brusel, Brusel 1983—1985
155 — Foire de Brusel, Brusel 1983—1985
156 — Foire de Brusel, Brusel 1983—1985
157 — Foire de Brusel, Brusel 1983—1985
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KdyZ jsem s tim tématem zacal, napadla mé jedna zjevnd myslenka — co
vlastné pro ¢lovéka pes symbolizuje? A tam je zcela evidentni odpovéd, Ze

v prvni roviné je to urcitd antropomorfizace (polidsténi neZivych predmétii),
protoZe, at' uz délam cokoliv, tak vZdy je to projekt toho, co vlastné citim,

a ten pes je takovd antropomorfni predstava, jak se clovék vilastné projektuje

navenek. Vidi realitu prostrednictvim (jako) oCima toho zvirete, ale jde o pro-

jekci, o zddnlivou predstavu.” (158—161)

| - SRRy
161

158 — Na zacatku cesty, 1975—1980
159 — Ja Aegir, 1975—1980

160 — Ke slunci, 1975—1980

161 — Reflexe, 1975—1980



Ale k zajimavému posunu doslo hned na zacatku, Jindtich Pribik si uvédo-
muje jednu véc, Ze pokud to bude délat, mélo by to byt na dvou nebo tiech
soubéznych osach.

Prvni osa je osa ¢asosbérného dokumentu. Psi vék je prece jen velice limi-
tovany vzhledem k délce naseho Zivota a pohybujici se v fadu deseti let.

V okamziku, kdy zac¢iname prvni fotografii z cyklu, je mozné zacit na zacatku
jeho Zivota od okamziku, kdy byl jesté sténétem a postupovat s nim jeho
celym Zivotem. To znamena, Ze kdyz pes byl tiplné mlady (1. fotografie) tak
byl vlastné na pomyslné startovni ¢are zivota, a zacinal se jako Sténé viici
okolnimu prostiedi néjakym zplisobem profilovat.

Pak je druha osa, ve které Pribika napadlo, Ze kdyZ uz ma pes takové jméno,
mohl by byt konfrontovany se zakladnimi Zivly vychazejicimi z fecké filoso-
fie — tedy voda, vzduch, zemé, ohen). Co nejvice symbolizuje tyto ¢tyri Zivly?
V pripadé vody zcela evidentné ocean — je zde linka ocednu, zemé je zde na
prelomu oceanu a zemé, vidime najednou, Ze je zde prechod mezi dvéma
svéty, protoZe pes jeSté stoji na pevné zemi, ale dotyka se uz i vody, takze

uZ mame dva Zivly. Toto vypada jako abstraktni, bezobsazna filosofie, ale

je to dilezité, protoZe vznika zcela jina citelnost zivlu a celého toho cyklu.
Symbolikou ohné je slunce. Co vlastné reprezentuje vzduch? Samoziejmé
vitr. KdyZ se podivame do detailu vidime, jak se ucho psa pod vlivem vétru
ohyba, miiZeme najednou vnimat pfitomnost tohoto Zivlu v jeho Zivoté,

a tim vlastné charakterizujeme vitr jako vzduch. Samoziejmé, kdyby ta
fotografie byla vytrZena z prostredi, tak je to béZna fotografie psa, ktery lezi
na plaZzi a ma zdviZené ucho. V kontextu dostava tato fotografie zcela jiny
aspekt, protoZe vyjadiuje jednu ze zakladnich kategorii — vitr. Mdme slunce,
které je v mnohem priikaznéjsi v podobé svételného pasu, kde se zviie
stietava s ,Zivlem"“ na pozadi ,,mokré“ hladiny, takZe porad zde vSechny ctyfti
Zivly hraji svoji tlohu.

Mtizeme si povSimnout tieti osy, a to sice osy nalad. Protoze aby byl celek
spravné a vizualné uchopen, je tieba ho doplnit o atmosféru, ktera vyjadruje
zakladni lidské kategorie a pocity. Napt. radost, ktera je predstavena hned

v nékolika podobach (rtizna mista Holandsko, Belgie — béhem dlouhych
dvacetikilometrovych prochazek) a odstinech. Melancholie, hra, odpocinek —
v této tieti nastinéné linii dochazi k tomu, Ze pes neptfimo zosobiiuje jakési
zlidSténi reckého hrdiny. Tam, kde recky hrdina Achilleus vyraZel do boje ve
svém brnéni a mél ve svém Zivoté proti sobé lidské nepratele, pes ma vlastné
prostiedi proti sobé€, jakoby ne nepratelské, ale v jistém slova smyslu se s nim

vlastné utkava a poméruje.



Objevuje se poté dalsi linie, ve které vystupuji sice podruzné faktory, ale
Ptibik tu poodhaluje vznik jeho svéta, ktery je ukazovan jako ¢asova osa,

jako osa nalad a charaktert. Zaroven jde o pribéh jeho Zivota vzhledem

k jeho prostiedi, kdy je vlastné konfrontovan s prostiedim, které pro néj
predstavuje podobu méniciho se svéta vin, svétla a jejich prolinani ve kterém
je sdm hercem a tcastnikem. V takovém ohrani¢eném smyslu pro néj pes
predstavoval urcitou paralelu k feckému hrdinovi. Jde také vlastné do nezna-
ma a najednou se ocita v prostredi, které je pro néj potencialné nebezpecné,
a z této interakce vyvstava néjaka odliSna jina realita, ktera je nova jak pro
néj, tak pro divaka. I kdyZ nejde o boj, pes se v tom prostredi pohybuje, orien-
tuje a béhem svého Zivota se proti nému strukturuje a jakoby poméruje se
zakladnimi ,Zivly“, o kterych jsme se zminovali. Z této ,konfrontace“ vyvstava
vlastné to, Ze jeho Zivot je v urcitém protikladu nebo souvislosti s prostredim,
ve kterém se jeho Zivot odehrava. A v tomto smyslu, at' uz je dojem z toho
cyklu jakykoliv, je uvniti obsaZen filosoficky podtext, i kdyZ nemusi byt na
prvni pohled zietelny.

»Uvedl bych jako humornou historku, Ze kdyZ jsem jednou v New Yorku uka-
zoval tuto sérii fotografii znamému galeristovi, kvitoval cyklus s poloironickym
a s usmévnym pohledem slovy: ,Lucky dog: Sice to neodpovidd tomu, co uz bylo
receno o reckém hrdinovi, ktery vyrdZi do souboji, ale je to konstatace tykajici
se psiho Zivota.”

Kdyz vidime cyklus ve svém celku, mél by tam byt patrny urcity patos. Ziistava
pouze krasné“— zvire, element, voda, vzduch, a zarovei jejich esteticka kon-
frontace zvireciho pohybu viici tém nejzakladnéjsSim elementiim. Tim se cely
cyklus posunuje do uplné jiné roviny.

Fotografie by mély byt prezentovany alespon v rozméru 50x60 cm — estetika
vétSiho rozméru je nezbytna k vyznéni cyklu. Jeho rozdilnost od jinych pojeti
je v tom, Ze je tady pes vlastné piredstaven jako hrdina — rek a také zdtivodnéni
toho, proc vlastné fotografovat psa v pisku a na brehu more.

Série fotografii zacala vznikat uZ v roce 1963, kdy Jindrich Pribik fotografoval
prvni psy, které pak sledoval vlastné cely Zivot, a tak pro cely cyklus uz jeho
koreny existovaly mnoho let piedtim, nez byl zrealizovan. Diilezity neni mozna
podtext, o kterém se zminuje, ale urcita ,plasticita“ fotografického pojeti a uhel
pohledu na zvire, ktery neni obvykly. Je to bod, na néjz je pohliZeno z jiného
uhlu, nez je bézné, a je to zaroven pokus vyjadrit urcity filosofii podminény
pristup ke zvireti a jeho svétu. Podivame-li se na rukopis jinych autort,
napriklad Ameri¢ana Williama Wegmana (1943). Je zde jasné viditelna

zcela jina cesta, kde obycejny domaci mazlic¢ek figuruje napt. v mimoradné



vtipnych reklamnich kampanich, nebo je jako portrét pasovan do role nasich
spoluobcanti a skrze jejich némé tvare zkouma nasi civilni povahu. Jeho foto-
grafie jsou silné a kontext mddy, kterou se autor zabyva, uvadi tak do novych
obsahti?.

Jiny pohled na psy nam jesté prinasi fotograf Elliot Erwitt (1928), kde

se setkavame napriklad s humorem. Erwitt uZ ma na konté nékolik knih
vénovanych nejlepsimu priteli ¢clovéka. Jeho fotografie psi jsou postavené na
jakési az groteskni zkratce, kde je zcela jasna laska ke zvireti, nicméné zde
neni vyzdviZena velkolepost zvifete, jako napft. u Aegira. SpiSe zde nachazime
kirehkou zranitelnost, urcitou okrajovost psiho Zivota na kraji lidského svéta,
pes je postaven spiSe v karikaturalni anekdoté. U Aegira vidime jiny piistup
ke zvireti, zde plisobi jako Fecky hrdina, apotedza zivota, velkolepost moi‘e,
vzduchu, 6da, ktera ma urcitou vnitrni strukturovanou linku, ktera drzi
pohromadé. V kontrastu v tom Erwitt vytvari kirehké zvire dodavajici krajiné
atmosféru, nékdy zde ukazuje prohloubené vztahy mezi pAnem a zvifetem do
roviny anekdotického pohledu na psa v lidské spolecnosti.

New York

Jindrich Pribik pravidelné v nékolika ¢asovych vinach od roku 1976 navsté-
voval i New York. V New Yorku nejen vytvari pii Castych pobytech série foto-
grafii svych cyKlq, ale zaroven se zde setkava se svym pritelem z FAMU Jifim
Ermlem (1945—2008) (161), ktery pracuje od 70. let jako fotograf na zakazkach
pro nékolik vyznamnych New Yorskych muzei, napt. pro Metropolitni muzeum
moderniho uméni (MOMA), pro Guggenheim muzeum nebo pro American
Craft muzeum vytvari katalog Craft Today: Poetry of The Physical, 1987 (162)

a dalsi, tykajici se tvorbu katalogii, jeZ obsahovaly dila z jejich sbirek.

Pro evropského fotografa se v tu dobu jedna o velmi prestizni, zajimavou

a zddanou préci. J. Pribik s nim obcas pracuje jako asistent a nékteré katalogy
pomaha spoluvytvaret.

A v téch sucsesivnich vinach, protoze tam jezdil skoro kazdy rok az do roku
1986, tzn. 10 let, vZdy po nékolika mésicich celkem asi 2 roky sviij pohled
postupné koncentroval na to, co ho v minulosti pritahovalo v Plzni, takze
vznika paralelné kopie Plzné emotivni, ktera vysla knizné (Plzeii emotivni,
TRICO Prague, 2010).

Jeho cilem bylo udélat také New York emotivni, aby tyto dvé mésta existovala
pod stejnym pohledem. V tom hralo roli i to, Ze mimo muzei a pratelskych
vztahi a kontaktt, které tam vznikaly, zde pomahal Jifimu Ermlovi. New York
vnimal nejen jako turista, ale i jako Clovék, ktery se tam pohybuje a pracuje,

coz hralo taky roli v pfistupu a fotografické analyze, kterou zde udélal.
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162 — Jiri Erml, JindFich Pribik, New York, 1981
163 — Kkatalog Craft Today — Poetry of the Physical, 1987

»,Na zacdtek je tieba rici, Ze na svété je spousta mést a kazdé md sviij osobity
charakter, takovy ten genius loci. Pro kazZdého nds md genius loci, nebo osudo-
vou pritazlivost mésto, ve kterém jsme se narodili, viemy vdzané na misto nebo
na lidi, které v ném Zili, nebo na souvislosti ve kterych jsme vyristali, jsou tak
diilezité, Ze tam dochdzi k takovému magickému otisku. Jd bych to prirovnal

k tomu, co se déje s husami, kdyZ se vylihnou ... v podstaté, to co zjistil etno-
log a antropolog Konrad Lorenc (ktery prvni zacal s tim, Ze u ptdkui, kteri se
vylihnou z hnizda, vznikd to, Cemu on rikd in-print — tedy, Ze napr. husa, kdyz
se vylihne a vidi Vds jako prvniho, tak si vds vstipi a pro ni jste ten rodic nebo
bytost, kterou napodobuje, tedy vzor). To si myslim, Ze se déje i ve vnimdni
krajiny, to je takovy diileZity moment vtisku, ktery nastdvd v okamZiku zrozeni
kazZdého z nds, Ze kaZdy mdme preferenci pro mésto, kde jsme se narodili.

Je spousta mést, kterd zvldstnim zpiisobem existuji a maji tuto pritazlivost
vetsi, fatdIni pritaZlivost.

New York md presné tento magnetismus, ale v neuvéritelné silné intenzité,
kterd je konstruovand na nékolika at'jiZ geomagnetickych vécech, jako je
obrovskd reka Hudson, kterd obtékad ostrov, staré indianské tizemi na kterém
to bylo postaveno, na skalnatém podloZi, kterém tam existuje, na ten dynamis-
mus vSech téch pristéhovalci, kteri v tom novém sveté chteli zacit novy Zivot,
ktery nebyl tak svdzany, ktery v jejich predstavdch mohl posunout nékam jejich
déti atd.

Na to neuvéritelné bohatstvi, které vzniklo na zdkladé pracovitosti téchto lidi
a dalsich véci na to promitdni kultur, které jesté tehdy vytvorilo ten amalgdn,
ktery uz se dneska jen téZko dosahuje toho prolnuti a intenzity téch kultur na
tu urcitou vzddlenost od ostatnich center, kterd ho dlouhou dobu cinila takovym

nezranitelnym pristavem v rozbouteném svété okolo II. svétové valky.



Tohle vsechno vytvorilo, Ze New York je prosté neuvéritelny, tam se to odeh-

rdvd na zdkladé vyskovych budov, na zdkladé obrovskych prostorti lofti, které
vznikly na opusténych industridlnich mistech, na celych ¢tvrtich, které byly
znovu pretvoreny k dalSimu Zivotu témi postupnymi vrstvami obyvatel, které
tam prichdzely a na to promichdvdni vlastné at’ uZ téch chutovych ndrodnich

i jinych zvyklosti. New York je vlastné neuvéritelné mésto, ale s tim, Ze pokud se
zde orientujete je velmi prehledné, logické a vlastné malé. Velmi snadno jsem se
v ném orientoval uZ jen tou primocarosti ulic, viastnim charakterem kazdé ctvrti,
a pokud si na to zvyknete, stane se, jako byste se ocitl ve svém rodném meésté.
Poté, co jsem Zil relativné dlouho v PariZi, Londyné a v Bruselu mnoho let, tak
v New Yorku jsem nasel néco, jako bych se vrdtil do své rodné Plzné. Pokud

se mi dnes zdaji néjaké sny, tak to o Plzni a o New Yorku. O jinych méstech se
mi nezdd. O New Yorku se mi moZnd zdd vice jak 0 mém rodném mésté. A to
samozr'ejmé vytvorilo i fotograficky pristup.”

KdyZ Jindfich Pribik priSel do mésta, jako je New York, tak mél nékolik
moZznosti. Tu prvni, nejsnazsi — turistickou, snazil se vjemy, které na néj
prichazely z venku, néjakym zptisobem transformovat a pak cestu, kterou se
snazil realizovat ve fotografické zpraveé o New Yorku, tzn. vyjit nejen z toho
vnitinitho mésta, tak jak v ném lidi Ziji, citi a mysli, ale zaroven ukazat néco,
co toto vnitini mésto, které je takové nasnadé presahuje.

Jako Kklasicky pristup lze napt. uvést kanal a z néj visici privod na ¢erpani
nafty do velkych budov, mame tam zavér, kam se zapojuje hadice z velké
cisterny a dvourucni paku na které ztistaly dvé rukavice, nic vice, velmi
jednoduché, a najednou vidime na tomto jakoby odlidSténém snimku tech-
nokratickou povahu tohoto mésta, kde ¢clovék uplné zmizi, uz z néj zlistavaji
jen atributy jeho povolani — v tomto smyslu povolani jedince, co dodaval
naftu a ziistavaji z néj jenom rukavice. A zaroven to ukazuje na obrovskeé
mésto, piestoze tam neni skoro viibec nic vidét, protoze tam existuje néco, co
nemiiZe napft. na vesnici viibec existovat. Cosi, co mlZe existovat jen v mega-
systému mésta. To je ta vnitini zprava (164).

Druha fotografie — klasicky pohled na New York, ktery je ovSem ve skle,
vzadu jsou vidét vSechny mrakodrapy a riizna takova prolnuti z visuté drahy;,
kde projizdi metro a zaroven je zde pohled do univerzitni mistnosti, kde
vzadu jako duchové prechazeji studenti a vptredu lezi hezky kluk opreny

o ruku — je to takovy Pribikiv stary reflex z Plzné — a oddélené od néj na levé
strané je velmi hezka divka. V takovém nostalgickém duchu tam mame piibéh
opusténého Romea a Julie (165), ktefi k sobé nemohou najit cestu na zakladé

americké skutecnosti tohoto technokratizovaného mésta, které je obklopuje.



164 — New York, 1981
165 — Romeo a Julie, New York, 1976
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Toto je jeden z piistupt, ktery se J. PFibik v New Yorku snazil najit. CoZ zna-
men3, vice toho mésta, ale ne z jeho exotické casti pristupu, ale najit si v ném
to, co za nim, kde vlastné tyto komplikované vztahy o kterych jsme se bavili,
pristéhovalecké a ostatni zacnou existovat prostfednictvim fotografie, ktera
jakoby sdhne za tu vizualni skutecnost, ktera se nam nabizi. Celym timto

zplsobem na zakladé magnetismu toho mésta byl New York zpracovavany



béhem téch let zacinajici poprvé v roce 1975—1976. New York, mésto, kde
defiluji nejen reflexy (166—169), jimz predchazeji rané vylohy fotografované
jesté pred vstupem na FAMU s figurinami ve vylohdach, ale je zde zprava o po-
divuhodné absurdité naseho soudobého svéta plného mrakodrapii (170—173),
fasad a ulic plnych reklam.

New York byl tématem samozi'ejmé i mnoha dalSich ¢eskych emigrujicich
autorti, namatkou se mizZeme zminit naptiklad o Janu Lukasovi (1915—2006),
ktery do Spojenych statli v roce 1966 emigruje a vytvari zde napiiklad svym
obrazové promyslenym civiliza¢nim zamyslenim cyklus , Ostrované®, kde
dokumentuje mista, ktera ho jiz diive pred emigraci pritahovala, jako byl
napriklad Manhattan, kde se obcas vyskytne i pohled do vyloh nebo do jinych
i vyzilych zakouti tohoto rozlehlého mésta3.

Eva Fukova (1927) je americka fotografka ¢eského piivodu, pro kterou v roce
1964 studijni pobyt v USA, konkrétné v New Yorku znamenal zlom v jeji
tvorbé. V roce 1967 emigruje s manzelem, vytvarnikem Vladimirem Fukou

do Spojenych statl. Fukova v New Yorku objevuje zcela jiné prostredi,
nezatiZené historickym bfemenem starého kontinentu, evropskou poezii
zaSlého Casu. Inspiruje se rovnéz klasickymi New Yorskymi tématy: mra-
kodrapy, automobilovymi znackami, reklamami, vykladnimi skiinémi, auty,
fasadami. Lehka ironie a kontrast, humorné komponované kolazové vize
napt. veirejnych ceduli ukazujici na vSechno mozné je zptisob, jakym si zde
tato fotografka s timto prostiredim svobodné pohravala®.

Bohumil ,,Bob* Kr¢il (1952), jeden z dalsich emigrujicich Cechd, jez zakotvil
na Manhattanu. Zaméiuje se na dokumentarné-portrétni cykly, autentické
pohledy na New York 80. let s obasnym socidlnim akcentem. Osobné se
ztotoZnuje s reflexi mésta, které ho oslovilo. Pomoci svétla a stinu s ¢asto
uzivanymi naznaky zrcadleni v ¢astech obrazli dosahuje zajimavych struk-
turovanych celki’.

Jiri Erml (1945—2008), pritel Jindricha Pribika nechal ozit svét New Yor-
skych lokalii a barti jako pouhy priivodce velkoméstem. Prostor a zaznamy ve
vrstveni ¢asu se prolinaji s kazdodennimi ritualy s obdivem ke svobodnému
mikrokosmu téchto mist®.

Antonin Kratochvil (1947), jeden z naSich nejznaméjsich ceskych repor-
taznich a portrétnich fotografi Zijici v New Yorku, a v poslednich letech také

v Praze, rovnéz popisuje toto mésto svym typickym nadc¢asovym rukopisem.



166 — Girls, New York, 1978

167 — For sale, New York, 1979

168 — Kraska z N.Y., New York, 1976

169 — Dobre naladén a dobie oblecen, New York, 1984
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Parking (1976—1981)

»~Mésto predstavuje urcitou takovou hozenou rukavici v tom smyslu, Ze touha
néjakym zpiisobem pojmout mésto tady pordd existuje v jakémsi néjakém
archetypdlnim prostoru fotografickych ambici. KdyZ jsem byl ve mésté, které
mé ldkalo (jelikoZ parkingy navazuji na New York), byla zde motivace a chut’
zachytit toto mésto uplné jinak. Vznikl zde takovy popud vlastné mésto charak-
terizovat jinak a jakoby zevnitr.

To znamend, Ze jednotlivé detaily mésta, tak, jak bychom je nazvali zdkouti,
které maji svym zpiisobem o mésté vypovidajici hodnotu. V pripadé New Yorku
to samozrejmé jde mnohem lépe neZ v pripadé Prahy, protoZe v New Yorku
skutecné i lidmi pojednand a pretvorend mista jsou tak Castd, Ze vlastné
umoZznuji pohled z druhé strany, zezadu jinak neZ je ti'eba v pripadé Prahy.

V pripadé New Yorku je to trochu jiné, jelikoZ tam napr. chodby metra, které
jsou posprejované a pomdhaji spoluvytvdret atmosféru mésta. K tomu méstu,
tim Ze je moderni, tak se mu dd mnohem vice odpustit a tolerovat neZz je to

treba v pripadé jinych tieba evropskych mést. V pripadé New Yorku mdme

tuto moznost rozsirenou, jelikoZ tyto véci nenici staré prostredi a tvori soucdst
toho mésta, takZe v jistém slova smyslu umoZriuji jeho definici lépe, neZ ti'eba

v pripadé starych klasickych mést jako je Praha. New York, nejen Ze md tuto
strdanku, kterd ho umoZiiuje popisovat, ale on sdm o sobé tim, Ze md obrovské
sklenéné plochy, které vytvdri treti prostor, ktery je vlastné na prvni pohled nevi-
ditelny. A tady samozrejmé nékdo jako jd, ktery si liboval vZdy v reflexech, byl na
svém misté, protoZe New York ty reflexy primo nabizi. Mdme zde prdvé moZnosti
riiznych transparenci, odrazii, lomii — téch pohledi, které vznikaji sklenénym
prostorem, ktery tam je. A to je samozi'ejmé samo o sobé charakteristikou to-
hoto mésta, takZe by se dalo rici, Ze miij pristup s reflexy umoZriovalo mésto lépe
charakterizovat, protoZe to tvori cdst jeho substance, kterd je cdsti mé prdce.”
Pokud se podatilo Pribikovi skvéle vyfotografovat New Yorskou vylohu, tak uz
tady mame sam o sobé dokument, ktery je velice zajimavy. Vyloha s predméty,
které jsou zde usporadany dekoratérem po 20 ¢i 30 letech, ma svoji vypovida-
jici hodnotu, ktera existuje a ktera tam je. V trochu jiném pojeti se tématem
vyloh obchodi zabyvala i Svycarsko-ceska fotografka Iren Stehli. Ta touto
formou vyjadrila atmosféru doby Ceskoslovenska od 70. let poukazujici pravé
na absurditu socialistickych vyloh. Jeji fotografie postupuji zvolna ¢asem az

do konce 80. let minulého stoleti a dokladaji neuvédomeélou, rozhodné ve své
kaZdodennosti téZko vnimatelnou manipulaci spole¢nosti tehdejsi moci ideolo-
gie nebo trhu. Obrazy vyloh — 1976 na jejich zabérech nabizi pozoruhodné chu-

dou, az prakticky zadnou nabidku, ukazujici na Sedivou estetiku normalizace’.



Jelikoz v New Yorku spotiebni spolecnost existuje ve velice intenzivni mire,
tak jenom ty priihledy ve vyloze, pomohly J. Pfibikovi vytvorit prostiedi,
které je samo o sobé velice typické pro toto mésto. Zarovent mu umoznilo
jako fotografovi hru se svétly, se stiny atd. V tomto smyslu je New York
uzasné misto na fotografovani. V tomto vnitinim meésté se dala najit spousta
symbold, které vlastné vyjadruji vnéjsi mésto. A tady pirechazime ke sfére
parkingt a graffiti. Ma velkou symboliku v posledni ¢asti lidskych dé&jin.
Auto tvori objekt touhy, miiZze byt urcitym estetickym konceptem. Stava se,
Ze vozidlo samo o sobé je datované a je typické pro takové misto, jako je
Amerika. Ta je postavena na svobodé projevu i podnikani. S podnikanim muze
souviset i velky pocet aut a logicky i problém a zptsob parkovani. Vidénim,
potkavanim, fotografovanim tak vznika zvlastni kulisa jako v divadle. Ma

tam vlastné okoli, to znamena meésto a parkovisté samo o sobé situované na
jeho odvracené strané, protoZe to, co nam meésto ukazuje jako tvaf, to neni
parkovisté. Parkovisté je misto, které je nehostinné, které je Spinavé, které je
postiikané grafitti, je zde spousta zbytkovych elementt, jako technické na-
pisy, stara schodisté, prosté zbytky staré industrialni epochy. Parkingy jsou
skutecné napt. v New Yorku ve stiedu ¢i vnitiku mésta vzhledem k tomu, Ze
je zde malo parkovaci plochy. Auto zde tvori soucast amerického zplisobu
Zivota a parkovisté jsou skute¢né v tom nejvnitinéjSim meésté, jsou ,vecpané“
mezi dvé budovy, jezdi zde vytahy, které je vozi tfeba aZ do patého patra.

Pro Pribika to tvori vnitini strukturu mésta. Stava se to, Ze v okamziku, kdy
se vénuje fotografovani tématice parkingu, tak predevsim zptisobem, Ze zde
chce mit vétSinou jen jednoho predstavitele, to znamena jedno auto. Nechce
fotografovat vice aut pohromadé, protoZe to pro néj neni reprezentant.
Vnitfni méstské prostiedi, které charakterizuje velké mésto a zaroven sym-
boliku auta, modelu, ktery jej zaujme a reprezentuje vSechny ostatni auta a on
ho tam ma jako model. VétSinou se snaZzi najit opustény parking, kde ztistalo
tireba jen jedno auto, které pro néj tvori charakteristiku téchto dvou element.
Parkingy, pak hleda ve vSech velkych méstech a v odliSnych podminkach, at' to
bylo v Bruselu, Torontu, Montrealu, New Yorku, Copenhagenu, Londyné nebo
v PariZi (173—177). Byla to vzdy ohranicena ¢ast mésta, kde auto bylo svédkem
té doby, toho roc¢niku, té periody. Podpis toho roku je i datum vyobrazeni auta
a zaroven je to vniti'ni zahalena ¢ast mésta, ktera odkazuje k tomu vnéjsSimu
méstu. Na zakladé tohoto vznikla cela kolekce fotografii parkingt.

»Pokud si vezmeme prvni knihy, tykajici se krajiny a mésta a soucasné zndmé

Ceské fotografy Sudka, Plicku, tak mésto tvori koncentraci jejich zdjmu.
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174 — Black car, Toronto 1976

175 — Foreign car, Montreal 1976

176 — Sport car, Niagara Falls 197

177 — Transporter car, New York 1984
178 — White car, Montreal 1976
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Oni chtéji mésto, které miluji, ve kterém Ziji a které znaji a chtéji jej néjak
dokumentovat a nejen dokumentovat. I kdyZ ne tak tplné to plati u Sudka,
tam nehrdla dokumentace toho, co tam je, tak velkou tilohu. Jemu slo o to,

aby vlastné ve svétle zinterpretoval mésto do néjaké podoby, kde vypovidajici
hodnota snimku je vétsi nez ten obvykly pohled na kalenddrovou pohlednici,
kterou vsichni dobi'e zndme. On tieba fotografoval Hradcany v panoramatick-
ém snimku, zde mdme nddhernou fotografii, kde jsou krdsné mraky, kde je na
Vitaveé rybdr s klasickou rybdiskou lod’kou. Celd fotografie md neopakovatel-
nou atmosféru, kterou pri béZzném pohledu na Hradc¢any neuvidime. TakZe
motivace u Sudka byla tiplné jind neZ néjakd archivné dokumentacni. Chtél
mésto posunout do takové urcité literdrni vize, koncepce. A kdyZ se s méstem
setkdvdme pres jeho fotografie, tak uZ je to taky Sudkovo mésto a nejen Praha
jako takovd. Myslim si, Ze tyto véci jako zminénd Praha, byly udéldny natolik
dobre, Ze kazdy, kdo md schopnost smysluplné uvaZovat o tom, co bylo udéldno
a co ne, tak ho to do takového projektu odrazuje jit, protoZe to uZ neni ani
mozné, udélat lépe tuto objektivni Prahu, jak ji udélal Sudek. Nepokousel jsem
se jit cestou Sudka, a to ne z diivodu, Ze by se mi nelibila, ale z toho diivodu, Ze
to neni mozZné.”

Jednim z dalSich mést, které ¢asto Pribik navstévoval, byly italské

Benatky (1976—1978). Zajimavé, predevsim proto, Ze se zde ukazuje jeden
z Pribikovych oblibenych zivli — voda. Klicovy a vSudyptitomné promlou-
vajici element. Reflexy, akty ¢i nova vécnost jsou zde ve zkratce podvédomé
uvedeny. Reflex — véZe v krajiné, chobotnice a sépie — zde zase vytvaii ab-
straktni obraz. Hibitov — neuvéritelna koncentrace hrobi pripominajici tvar
zemékoule — planeta kiizd, rybicky, kytara vyhozena do vzduchu s naméstim
Svatého Marka, série aktu, krajina se zapadem slunce, Benat¢ané pri zabave,
zavod gondol, abstraktni véci — socha, figuriny, reflex s botami (179—1s4).
Vzdy, kdyz mél Ptibik moZnost cestovat, zvolil si destinaci, ktera jej zajima.
Jedna z dal$ich kromé Recka, Portugalska, Spanélska ¢i Danska je

i Anglie (1980—1982). Béhem cest zde vznika tak trochu neformalné
ladény Kerouakovsky cyklus. A to nejen z oken autobust, odkud mifi objektiv
jeho Leicy, ale i specificky necilené na ,,uméleckou fotografii“ dojmy z cest
kolem rybaiskych pramic, zavodi lodicek, lidi kolem kostel, lidi, u kterych
prespaval, studentili univerzit, malych méstecek s oblibenymi vyklady ¢i
pamatky. Vznikaji pohledy méné autoritativni a hierarchizované, cosi mezi
dokumentem a Pribikovym vidénim. Pohled odjinud na realitu, ale oko foto-

grafa, specifikum a duch Anglie zlstava (1s5—1ss).



179 — Smrt v Benatkach
180 — Rozlouceni s moznosti hudby

180



182 184

181 — Slavnostni regata

182 — Saint Spirit

183 — V Casanovych stopach
184 — Prodejni usmév

183



186 187

185 — Dama a kyvadlo, Anglie 1980

186 — UKtizovany povinnostni strazce, Anglie 1981
187 — Varhany, Anglie 1980

188 — Slune¢ni hodiny, Anglie 1983

188



One color Word (1974—1985) je série fotografii, které Jindfich Pribik
pravidelné pti svych cestach vytvari jako rozptyleny cyklus na barevny film,
kdy cestoval se dvéma fotoaparaty. Nejde o néjak obsahlé dilo, ale spisSe vzdy
o dopliiujici 1—2 fotografie, kterymi pii svém cestovani Ptibik definoval

své barevné vidéni s pohledem na realitu s ur¢itou isporou barev (Zeneva,

New York, Londyn, Recko atd.) (189—193).

190

189 — Struktury, Holandsko 1979
190 — Ocekavani zlatého polibku vyvolava melancholii, N.Y.C. 1976



191

192

191 — Muj svét v kouli, Genova 1974
192 — Pocta Morandimu, Parma 1977
193 — Astroland America, N.Y.C. 1978



Navrat do Cech v roce 1997 podminily dvé véci. Jeden faktor byl negativni,
vyvoj trhu s nemovitostmi v Bruselu, ktery se zhroutil. J. Pribik je nucen

své staré industrialni stavebni objekty v Bruselu, které pronajimal, nechat
bankam k rozprodani. Ke zhrouceni trhu s nemovitostmi dochazi z divodu
vydani faleSnych viz a pristéhovanim Marokanci (zvySenim hustoty téchto
pristéhovalcli na uroven, ktera nebyla slucitelna se zajmem belgickych
investord, se trh zcela propada). Navic se jeho partnerka Isabela chtéla vratit
do Jiznich Cech, ke kterym méla silnou citovou vazbu. Do mist, kde jeji rodice
Anna a Libor Farovi vlastnili v obci Klaster chalupu, kam celoroc¢né jezdili na
vikendy. Zaroven zde byla i ivaha se s rodinou vratit do klidnéjsich mist, jez
Brusel neposkytoval. Zde nachazi [sabela s détmi klidné misto pobliZ Slavonic

na konci obce Martiz (194, 195).

194

194 — Pocta Drtikolovi, Mariz 2001
195 — Mariz, 2000




Ptibikovo dilo se po navratu do MariZe tématicky zredukovalo na esencialni
pristup ve smyslu tvorby v nejbliZ$im okoli. Pritahuji jej staré elementy

v krajiné (napf. stard auta Ci ¢asti zarizeni), které se po prestéhovani naho-
dile ocitly na louce u jeho chalupy a vytvari si tak surrealistické kompozice,
které foti zaroven jako fragmenty. Objevuje zde novy pristup ke krajin€, ktery
rozhodné neni Sudkovsky, ale snazi se vyjadrit naladu v takovych drob-
nostech, jako napft. detaily rostlin nebo drobnych zvirat. Zde jde vSak spiSe

o koketovani s barvou pro osobni zalibu, nez pro vystavni potieby.

Poté rovnéz vytvari v krajiné s originalni figurkou ¢eského klasika ceské foto-
grafie Frantiska Drtikola maly soubor zvany Pocta Drtikolovi. Vznika i malé

pokracCovani aktii, kterymi navazuje na piredchozi cykly.



Tvorba Jindricha Pribika zahrnuje mnoho cykli, jeZ se vzajemné prolinaji,
rozristaji i prekryvaji v pribéhu vice jak ctyriceti let. Utiidit, poznat a pro-
niknout kombinovanymi vztahy, fazemi v jeho dile bylo po vice jak dvouletém
obdobi zkoumani opravdu velkym soustem. Duchem jeho pritomnosti pro-
sycené misto marizského domku v némz J. Pribik pobyva, vynaselo na svétlo
svéta béhem celé doby nejen ty jiz znamé, ale i nové obrazy z jeho dlouhého
tviir¢iho Zivota.

Misto, kde jsem po celou dobu mél moZnost ptijimat zkuSenosti a pohledy
Clovéka, ktery si prosel ne vzdy jednoduchou Zivotni cestou, mi byly velkym
prinosem.

Diky tomu, Ze mi Jindrich Pribik i jeho rodina vychazeli po celou dobu trpéliveé
vstric, nejen pri shromazdovani materiald, ale i zpFistupnénim rozsahlého

fotografického archivu, mohla tato prace viibec vzniknout.



1967 — Jindrich Pribik: ,Predstaveni“ — fotografie Divadla Jary Cimrmana,
Malostranska beseda, Praha

1974 — Henri Pribik: Photographies 1960—1974, Banque Lambert,
Bruxelles

1983 — Henri Pribik: Montages (selection Michéle Chomette), Rencontres
internationales de la Photographie, Arles

1984 — Henri Pribik: Réflections 1959—1966 (selection Michéle Chomette),
Rencontres internationales de la Photographie, Arles

1984 — Henri Pribik: New York, Théatre de I'Esprit Frappeur, Bruxelles

1985 — Henri Pribik: Réflections, festival de I'Image, Le Mans

1985 — Henri Pribik: Réflections, I'Espace Photographique Contretype,
Bruxelles

1987 — Henri Pribik: Photographies et Montages, 1960—1986, Gakerie
Michéle Chomette, Paris

1989 — Henri Pribik: De Prague a New York, Galerie Point de Vue — Bru-
xelles

2001 — Rekapitulace 1958—2001, Ceské centrum fotografie, Praha

2003 — Plzen a okoli, Zapadoceska galerie, Plzen

2004 — Ctyf‘i fravita¢ni pole, G4, Cheb

2004 — O Bohu, smrti a tak dale / On God, Death, etc., Ateliér Josefa Sudka,
Praha

2008 — Jiri Erml a Jindfich Pribik: 2x, Narodni muzeum fotografie,

Jindiichtiv Hradec

1971 — 10 fotograf(i, Dim uméni mésta Brna, Brno

1972 — Photography from Czechoslovakia (Erml, Hnik, Hudec, Ptibik,
Radechovsky, Reich, Vodak), Infinity Gallery, Seattle

1973 — Photography from Czechoslovakia (Erml, Hnik, Hudec, Ptibik,
Radechovsky, Reich, Saudek, Virt, Vodak), Focus Gallery, San Francisco

1974 — Photography from Czechoslovakia (Erml, Hnik, Hudec, Ptibik,
Radechovsky, Reich, Saudek, Virt, Vodak), Columbia College —
Photographic Gallery, Chicago



1983 — Reportage Photo, Galerie Le Soyeux, Tournai

1984 — Sol / Mur, La Galerie Déclinaisons, Rouen

1985 — Sol / Mur, Musée des Beaux-Arts, Le Havre

1985 — Sol / Mur, Musée des Arts plastiques, Evreux

1986 — Le Mois de la Photographie, La Fnac, Bruxelles

1991 — Ceska fotografie v exilu, Forum, Praha

1992 — Ceskoslovenska fotografie v exilu, Manes, Praha

2000 — Slavonice 1990—2000, Galerie Slavonice, Slavonice

2005 — Ceska fotografie 20.stoleti, Uméleckopriimyslové museum a Galerie
hlavniho mésta Prahy, Praha

2007 — Fotografie 70.let v CSR, Galerie U Bilého jednoroZce, Klatovy Un Mur,
un trou, un visage, Maison d’Art bernard Anthonioz, Nogentsur

Marne Un Mur, un trou, un visage, Scéne nationale, Barle Duc

— Némcova, Mila: Na shledanou, Pdnko, Plzen, Zapadoceské nakladatelstvi 1968
(fotografie Jindrich Pribik)

— Pribik, Jindrich: Klicové jevy ve svétové fotografii (diplomova prace),
Praha, FAMU 1970

— Pribik, Jindfich: Hegeliiv vztah k uméni (diplomova prace), Praha,
FF UK 1972

— Koenigsmark, Josef: Chomutovsko, Plzen, Zapadoceské nakladatelstvi 1968
(fotografie Jindrich Pribik, nepublikovano)

— Thédatre de I'Esprit Frappeur 1963—1978, Bruxelles, Théatre de I'Esprit
Frappeur1978

— Lhereux, Albert-André: Thédtre de I'Esprit Frappeur1978/1983, Bruxelles,
Théatre de |, Esprit Frappeur 1983

— Farova, Anna: Jindrich Pribik / Rekapitulace 1958—2001, Praha, Ceské
centrum fotografie 2001

— Pribik, Jindrich: Muzeum, Plzeri 1963, Plzen, Zapadoceska galerie 2003

— Vancat, Pavel — Jindrich Pribik, dil v edici fotografie, nakladatelstvi
TORST 2008

— Pribik, Jindrich: Plzeri emotivni, TRICO Prague, 2010



JINDRICH PRIBIK

196 — Rekapitulace 1958—2001,
Fdrovd Anna: Jindrich Pribik,
Praha, Ceské centrum fotografie 2001
197 — Pribik JindFich: Muzeum, Plzen 1963
Plzen, Zdpadoceskd galerie 2003
198 — Vancat Pavel: Jindrich Pribik,
Praha, Torst 2008

Pilsen Emotional JINDRICH PRIBIK Plzein Emotivni



— 17,286 mmDufek, Antonin: 10 fotografii, Brno, Dim uméni 1971.

— Collection d’Etat: Photographie (Acquisitions 1976—1980), Bruxelles,
Ministére de la Communauté francaise de Belgique 1981.

— Pribik, Henri: Women / Femmes / Vrouwen (kalendar s textem autora),
Bruxelles, Contretype 1985.

— Kr¢il, Bob (ed.): Ceskd fotografie v exilu, Brno, Host 1990 (ptipraveno 1983
v new Yorku).

— Farova, Anna (ed.): Ceskoslovenskd fotografie v exilu, Praha, Vystavni sili
Manes 1992.

— Farova, Anna: O bohu, smrti a tak ddle, Praha, Ateliér Josefa Sudka 2004.

— Birgus, Vladimir & Mlc¢och, Jan: Ceskd fotografie 20. stoleti, Praha, Kant 2005.

— Millot-Durrenberger, Madeleine: Un Mur, un trou, un visage, Nohgent-sur-
Marne, Maison d’Art

— Bernard Anthonioz 2007.

— Vancat, Pavel & Freiberg, Jan: Fotografie 70. let v CSR, Klenova, galerie
Klatovy-Klenova 2008

— Prosek Josef: Jindrich Pribik, Plamen 6, 1964, ¢. 2, s. 8—9, 26, 30, 32, 50,
55, 88—89 (medailon a osm fotografii).

— Farova Anna: Jindrich Pribik: Odsouzeny, Camera, 1971, June.
red., Creative Camera, 1973, 113 (November), s. 361, 376—377.

— Farova Anna: Pribik / Co je to alchymie obrazu (datovano: Praha, 16.
ledna 1985, nepublikovany text).

— Podestat Vaclav: Plzen a okoli 1953—2003, Ateliér, 2004, ¢. 3, s. 6.

— Farova Anna: O Bohu, smrti a tak dale (ivodni slovo k vernisazi Jindiicha
Pribika v Ateliéru Josefa Sudka, 11. 11. 2005), Ateliér, 2005, ¢. 1, s. 7.

— Freiberg Jan: Rozhovor s fotografem Jindrichem Pribikem, Pars pro toto 4, 2005,
¢.7,s.5—8.



— Biblothéque Nationale de France, Paris

— Collection d’Etat, Bruxelles

— Collection Lambert (BBL — Banque Bruxelles Lambert), Switzerland

— Collection Madeleine Millot — Durrenberg, Strasbourg

— Collection Violet, Amsterdam

— FRAC — Champagne-Ardene, Reims

— George Eastman House- International Museum of Photography and Film,
Rocheste

— Moravska galerie v Brné, Brno

— Musée de la Photographie, Charleroi

— Museum od Modern Art, New York

— Narodni Muzeum fotografie, Jindfichtiv Hradec

— Polaroid Collection, Amsterdam

1944 Narozen 12. zari v Plzni v rodiné sklairskych pramyslnika.
1953 Dostava od otce fotoaparat Box-Tengor; ¢ini prvni fotografické kroky.
1957—1958 Navstévuje Skolni fotokrouzek

1960 Kon¢i jedendctiletku (tehdy vSeobecnou stiedni $kolu) a na-

stupuje jako fotograf ve Skodovych zavodech

1961 Zaméstnan v inventurnim oddéleni podniku Drobné spottrebni zboZi.

1962—1963 Zaméstnan v Gumarenskych zavodech.

1964—1969 Studuje kameru a fotografii na prazské FAMU.

1965—1972 Studuje filosofii na Karlové univerzité v Praze, kon¢i dokto-
ratem za obhajobu prace Hegeliiv vztah k umeént.

1967 Jindrich Pribik se Zeni s Helenou Koenigsmarkovou

1969 Stava se clenem fotografické sekce Svazu vytvarnych umélct.

1971—1972 Absolvuje vojenskou sluzbu jako fotograf a asistent kamery
u Armadniho filmu.

1972—1973 Pracuje jako fotograf v oddéleni ekologie a urbanismu
Ceskoslovenské akademie véd.

1974 V fijnu emigruje do Bruselu

1974—1992 Spolupracuje s belgickymi divadly, predevsim s Théatre
de I'Esprit Frappeur.



1975 Zeni se se svoji druhou Zenou Jikke Koopmans v Bruselu

1975—1976 Absolvuje staz v informa¢nim servisu Evropského
hospodarského spolecenstvi.

1976—1981 Dalsi spoluprace s EHS.

1981—1987 Vytvari reprodukce pro galerii Freda Lanzenberga v Bruselu,
reklamni kampané pro Renault a Europe assistance, spolu-
pracuje s tydenikem Libelle.

1985 V Bruselu se setkava s Isabelou Farovou.

1985 Bruselska galerie Contretype vydava portfolio sedmi
Ptibikovych fotografii.

1986 S Jifim Ermlem spolupracuje na fotografiich pro obsahly katalog
Craft Today v American Craft Museum v New Yorku.

1987 Narozeni dcery Annabely.

1988 S Jifim Ermlem pracuje na katalogu vystavy skla v kostele

sv. Augustina v Antverpach.

1989 Narozeni dcery Inés.
1997 Vraci se do Cech, usazuje se ve vsi MatiZ pobliz Slavonic.
2003 Vystavou v masnych kramech se symbolicky vraci do svého rod-

ného vmeésta Plzné.
2008 Predstavuje rozsahly vlastni vybér ze své celoZivotni tvorby na
dvojvystavé s Jifim Ermlem v Narodnim muzeu fotografie

v Jindiichové Hradci.

— Koenigsmark, Josef: Chomutovsko, Plzen, Zapadoceské nakladatelstvi 1968
(fotografie Jindrich Piibik, nepublikovano)

— Théatre de I'Esprit Frappeur 1963—1978, Bruxelles, Théatre de 'Esprit
Frappeur 1978

— Lhereux, Albert-André: Thédtre de I'Esprit Frappeur 1978/1983, Bruxelles,
Théatre de I'Esprit Frappeur 1983

— Farova, Anna: Jindrich Pribik / Rekapitulace 1958—2001, Praha, Ceské centrum
fotografie 2001

— Pribik, Jindtich: Muzeum, Plzeri 1963, Plzen, Zapadoceska galerie 2003

— Vancat, Pavel: Jindrich Pribik, dil v edici fotografie, nakladatelstvi
TORST 2008

— Pribik, Jindfich: Vzpominka na Jirtho Ermla, Jindfich Ptibik, Temnokomornik, 7/2011



— Freiberg, Jan: Rozhovor s Jindiichem Pribikem, PARS PRO FOTO, 2005
— Pribik, Jindrich: Plzeri emotivni, TRICO Prague, 2010

1 — http://www.nezapomente.cz/view/umeni_neoficialni50_60_leta

2 — http://www.maudhomme.cz/2013/03 /14 /wegmanuv-utulek-pro-acne/
3 — http://nikonblog.cz/jan-lukas-fotograf-ktery-emigroval-na-manhattan/
4 — http://www.grafika.cz/rubriky/ze-spolecnosti/new-york-jaky-byval-129837cz

5 — http://www.cesky-dialog.net/clanek/3100-bohumil-bob-krcil/

6 — http://www.kosmas.cz/knihy/175326 /moje-bary-new-york-collected-bars/
7 — http://www.relator.cz/index.php/kultura/891-prazskevylohyirenstehli



Achilleus
Albertazzi Giorgio
Andreson Laurie
Atget Eugéne
Balli Giacomo Ballo
Bandouin Albert
Bandouin Roi
Baran Ludvik
Barri Tanya
Boucek prof.
Brandt Bill

Bresson Henri Cartier

Breton André
Brouk Bohuslav
Brousil Antonin
Caltova Véra
Casares Maria
Carter Jimy
Ceccaldi Daniel
Clergue Lucien
Cohen Leonard
Collins Marie
Coster Bernard de
Cechura Josef
Dali Salvator
Delcampe Armand
Dias Pavel

Dor Maureen
Drtikol Frantisek
Ducass Isidor
Ehm Josef

Erml Jiri

Erwitt Elliot
Fara Libor
Farova Anna

Farova Isabela

Forman Milo$
Fukova Eva
Giacometti Alberto
Ginsberg Allen
Gipson Ralph
Gogh Van Vincent
Hajek Karel
Heartfield John
Heisler Jindfich
Hlavacova Jana
Holub Jiri

Honty Tibor
Hossein Robert
Ionesco Eugéne
Johns Jaspers
Joyce James

Kafka Franz
Karsch Yousuf
Kertész André
Koblic Premysl
Koenigsmark Josef
Koenigsmarkova Helena
Koopmans Jikke
Koudelka Josef
Koula Jiri
Kratochvil Antonin
Kr¢il Bohumil
Krejc¢a Otomar
Krivanek Ladislav
Kuchynka Vaclav
Kundera Milan
Kusc¢inskij Taras
Lhereux Albert André
Lorenc Konrad
Lukas Jan

Matisse Henri



Medek Mikulas
Nadar

Newman Arnold
Newton Helmut
Nietzsche Fridrich
Nord Hans
Novotny Antonin
Patocka Jan

Penn Irnving
Pierral
Pininfarina
Pitoéff Sacha
Pizzuti Pietro
Plata Manitas del
Plicka Karel
Polan Bohumil
Pribik Jindrich st.
Ptibik Rudolf
Ray Man

Resnais Alain
Robay Mireille

Sander August
Sellers Peter
Smoljak Ladislav
Stehli Iren
Sudek Josef
Svérak Zdenék
Skopec Rudolf
Skvorecky Josef
Smok Jan
Styrsky Jind¥ich
Toyen

Tylinek Erich
Vacha Pavel

Vancat Pavel

Vandernoot Alexandra

Villeret Jacques
Vodak Antonin
Votruba Vlastimil
Wegman William

Weil Simone

Zurbaran Francisco



4

J o1l i fageeih PHEIGB I K

ri I oI RN T TR YT Sy oo viE

FOTOGRAFIE.

T EN 7Y 4"/_ 7/ 7/ 1~

&
ﬁ?}f 3

¥

!

[l
Vedouci diplomni préce:

Doc. J4n SMOK



i

Nas{m ukolem je zkoumet fotografické dilo vyznamnych
fotografl,, s Umyslem postihnout obecné tendence, vyjédiené
v dé&jinnosti nvlivnéném.zyﬁeobu_pfiatupu ke zpracovédvané
létce, kterou je skutefnost, ve form&, které nsbyvd tato
skutetnost v jednotlivé fotografii.

v

,Déjiny vytverného uméni, jsou ve své nejlast&jii po-
dobé pﬁuze d&jiny uméni vibec, tzn. sbirkou jmen, ﬁompoziﬁ-
nich schémat, sméri, osobnich ndzorii um&lecl atd. Syntéza a
hodnotici pohled se v pravé podobé& vyskytuje zififdka, vlastn{
hodnoceni je ponechdvéno estetice. Nowv& vytvnfenj néstroj,
jehoZ povshe umoZfiuje dosud nemoZné, je nutn® pom&Fovén s
tim, co uZ existuje 2 co obecn¥ koresponduje s principy no-
vého pristupu. Pred stenovenim sob&stadnych kriterif, vycha-
zejicich pouze z povahy objeveného, je pro fotografii‘téko-
vym mEFitkem maliPstvi. Pfesto, Ze nikda_nepochybgje o tom,
je-1li malifstvi um&nim, moZnost mnohairovnové interpretsce
Jeho individudlni historie, znamend v konkrétn{ podobZ utvo-
Pen{ konfuzni situsce, znemoZnujici{ shodnout se v pfesném

smyslu s ostetnimi,e tak ponechdvd Ziroce oteviené pole

subjektivnimu hodnoceni, nesnadno vyvratitelnému. Teto situace

se konkretné projevuje v nejznédmé&jEich a nejlépe vedenych
muzejich, kde v kolekcich modernich obrezi vlddne zmetek,
neutfidénost, mezi vécmi nadprim&rné urovné se vyskytujf
obrazy na prvni pohled zcela podprim&rné. Predchdzejic{
apriorni e v&eobecné zndmé zjistini nem¥lo jiny cil, neZ
nazorné nsznecit, jsky zmetek musi asi vlddnout v hodnoce-

ni fotogrefif, kdyZ nedostetky a problémy oboru, ve kterém

estetické zkouméni je nejvice rozvinuto a utf{ddno & v némZ



nejduleZitejsi otdzka: "Je malifstvi umdrd ?" je zodpov&zena
kladné, jsou zrejmé. Pfes uvedené nesndze je tieba pokusit
se o vymezeni pojmu "um&leckd fotogrefie"/vymezenf, ve kte-
rém se zdroven zji¥fuje, d4-1i se tohoto pojmu prévopletnd
pouZit/, neZ pristoupime k hodnoceni osobnfho p¥inosu jed-
notlivych tvired v teto oblasti.

Co to vlesin& je um@leckd fotografie? Jaké je mEP{tko
JeJi kvalityT Jakd je poveha rozdilu mezi ni{ & meliPstvim?
Co Je smyslem této fotografier
Tyto & podobné otdzky se nédm neodbytn& vnucujf, zemyslime-li
se nad fotcgrafﬁi jeko tekovou. Predvedme si nejprve formu
procesu vedouciho k vytvofeni{ fotografie, s predpokladem,
ié:ﬁa zdkladé pledvedeného budeme moci formulovat nékters
vymezeni. Axiomem Uvehy je tvrzeni, Ze z pivodni souvislosti
svéte nelze smyslupln& vyd&lit objekt, jekkoli dokonalym
zachycénim jeho' jevové strénky. Poldtedni mystifikece tkv{
v tom, Ze z redukoveného vyd&leni je vyvozovéns totalita
predmé&tu. V tomto zplsobu uvaZovdni se zaméﬁuje pravdivy
vzteh,mezi strénkou objektu a subjektem,ze skutednost obje-

ktu a ddle se usuzuje na pravdu pozndni, smysl std.

Medium skutefnosti, pred které je fotogref posteaven,
Je bezbrehé. V logickém smyslu existuji t¥i moZnosti, jejichZ
charekterizovéani urfuje zpisob jejich estetického hodnoceni.
Prvni z nich predpoklddd, Ze nekonedno objektd obsshuje
implicitn& jisté vzory vztehd a Ukolem umdlce, ktery mé schop-

nost zesilujiciho rozpoznédni, je predvést vzor v ndzorné po-

*
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dob&, predloZit v opro3t&né pri{tomnosti ideje, déle poukazu-
jici na ideje nejvyssLi / .."pfirode dostihuje cile, kdykoli
chovd v sob& skryté umdni"/. Tvorba v tomto duchu je vyzdvi-
hovédnim objektivné existujici struktufy.pfedmétu, ve zpuso-
bu nalézéni vztehii, ve kterych se tato struktures nejlépe pro-
jevuje, za udelem uvedeni{ do nadobjektdlniho svéta ideji.
Kvelitou, kterd se projevuje jeko UZess z pocitu krédsy, je
schopnost dostat se skrze vnimenou dokonslogt pfedmftu k
uvédoméni nejvy&8iho obecna ideje.

Druhy zplisob poklddé prostfedi za Ufel o sob&-pojetd,
letentnZ piedpoklddajici{, Ze mirou dokonelosti. je schopnost
pribliZit se v zachycovéni objektu co nejtEsn&ji k n¥mu
semotnému. Disledek poZedevku maximédlni shody mezi zobrezo-
vanym & zebrazenim je tvrzeni, Ze jenom tak se miZe zdkoni-
tost pifedm&tu v&rné, zle pfesto svobodné menifestovat. Vys-
ledkem necitlivé interpretace tohoto twvrzeni je teorie odrea-
zu, pro kterou je um&lec a jeho dilo co hejlépe vyrobenym
zrcadlem, nastsvenym skutednosti.

Ireti pristup opomiji jek moZnost imenentnich obsahi
objektu, tak jeho jevovou skuteénost. Cilem je pro n&j de-
monstrace subjektivniho, prostrednictvim objektl, kterym
je vdak jejich prava skutefnost odepfenes. Subjekt sdém, sub-
jektivni predsteva, urfity koncept mysli, jisté "ideje",
jsou ohniskem, ve kterém je roztesvena res 1lita objetd .

Pro tuto koncepci neni obsah prislusejici obklopujicimu oko-
1{ zé4vazny, nebyvd smyslu teprve jsko preformoveny indivi-
duelitou subjektivniho. Objekt se stdvéd prostifedkem pFedve-
deni subjektu.

Konkrétni tvorbes otevird cestu k presnéjiimu postiZeni

popisovsnych jevil tim, Ze jsou v ni tyto um#lé kategorie



setfeny, presnéji Teleno jsou zde zastoupeny vBechny, a tak
v jistém stupni, nepolitdme-li s vulgsrizeci, ospravedlniny.
Uvedené moZnosti se v konkretni tvorb& projevuji jsko konti-
nudlni prekryvdni nédsledujicich p¥istupi:
1/ Existuji{ imenentni zdkony objektl, zsechycené umZlcem
Jeko soubor specidlnich vztshll, ve kterych pravé ty-
to struktury vystupuji pro néds jeko objektivn& exis-
tujici reality-zdkony objektid. Trveléd skutelnost, je-
jiz neménnost neni ovdem pfirodnim zékonem, ale pro-
jevenim demystifikované prevdy objektu, nenf na roz-
dil od objektu zvlddtnim piipsdem.
2/PribliZeni se pfedmétu o sob&, znamend ponechat jej
pokué moZno v jeho plivodnosti, bez subjektivn& zkres-
lujieiho pfidavku, coZ je vlestn& skrytd vira ve vie-
mohoucnost nepohnutého piedmé&tu, objektivistickd vi-
ra, kterd se pribliZuje zdvojeni natolik fyzickému,
Ze prechézi v krajnich pripadech v metafyziku nového
. typu.
3/Reelizovené koncepty mysli projevuji se v obrazné
podobé jeko destrukce s objektem spjetych vyznemi,
egle nejen jeko destrukce, ve které se ztrdci obseh,
prisluSejic{ objektim, ale jsko skuteZnost ducha-
jeho prevda. /Hovoifime-li o zdékonu,pak jde o vytvo-
Teni formy vztehd, kterou se trvele projevuje sku-
te¢nost byt zechycecnych objektd nebo subjektid./
Trojice urleni dovoluje usuzovet, Ze vedle skutednosti objek-
tu, existuje tské skuteCnost ducha z Ze zdkony obou oblast{i
Jsou zvlésinim zplsobem shodné, jejich strukturas se projevu-

Je jeko homologické. Pro neaznalenou adekvdtnost v rozdilnosti

-



Jje tedy moZné, sbychom v zékonech pPedmétu objevovali zdkony
duche a nesopek. Pozndvéme cizf Jjeko své vlastnf s své vlest-
ni, o ndmZ jsme piivodn& predpoklédeli, %e je naprosto jineké
oproti obklopujicimu prost¥edf, jako povehou shodné s okolo-
Jeoucim. Vyjevuje se tak pravds byti e jeji vrover zeklddd
onen smifeny pocit piekvepenf, dleku z novosti, UZssu dopro-
vdzeného po chvili zvldZtnim druhem uspokojeni, které nazyva-
me esteticky uéin. V zdklsasdu tohoto poznatku. /ktery se obje-
vuje jeko smysluplny pouze v urdité formd/, je zéZitek pravdy
osvétlujici jsoucno, poznéni povehy predmétu prostfednictvim
povehy mysli, poznéni, které nds prisvojuje sob& samym, pro-
toZe pochopeni vlestni povehy urduje nase misto ve sv&t&.0d
nediferencovené totelity svéta, piPes mystifikujici vyzdviZe-
ni pertikuldrnfho, a% k p¥f{tomnosti pravdy, kterou je skuted-
né byti objektu i subjektu-to jsou etapy cesty, vedoﬁci k
projeveni pravdy. :

V predvedeném procesu je vdak deld{ dilleZity aspekt-oté-
zke pristroje. Princip vyb&ru je vZeobecnd do znaéné miry ur-
Covén technickou moZnosti néstroje, kter ym se zmociiujeme
skuteénosti. Jsme zdénliv& nejmén¥ omezeni tam, kde stavime
Jen seme sebe mezi sebe a skutednost. DomyZleno do konce, je
disledkem tohoto nézoru klasickd redukce Jjen ne pojmovou ob-
lest, kterd se jevi jako minimdln¥ zkreslujici. Nejde ndm
v8ak o stupné v kvantitd, ale o onen zéZitek osvétlujic{ prav-

dys e tedy neni{ o zplsobu, ktery uriuje jen rémcovou formu,

nic refeno. Semoziejmé, Ze pouze uvidomdle predloZeny nézor
umoZiuje wwemm zéZitek, ktery je vhledem do situasce. A obrdce-
né, tem kde je tento vhled umo#n¥n, nezéleZi ns form&, kterd

Jej zprostredkuje. VZdy zprostiedkujici prostiedf nédstroje



proméfiuje véc sob& vlastnim zpisobem a &in{ z nf n¥co ji-
ného, neZ byla ve své pivodni podob&. Tato "redukce" je
specificky modifikovanou vlastnosti jakéhokoli oboru e
omezenost jeji vypovE&di spolivé v omezenosti strédnky, které
pouZivdme k vypovédi o celé skutelnosti. Na druhé stran¥

mé samo byti vliv ne povahu ndstroje, nédstroj sém pek zldsti
pfizplsobuje povehu objektu svému cherskteru, s byti se

ve vytvoreném shleddvé samo se sebou. MoZny zisk nebo pH{-
pednéd ztréta tohoto sekundérniho efektu nemd vsak vliv

ne kvalitativni promé&nu celku vypovédi, & proto se jim
nemusime zabyvet. V pFfiped® uméni je vypoviéd zbevena tech-
nického cherskteru, protoZe nepfistupujeme k objektu xE se
zrcédlem né;traJe informujiciho nds o jedné z jeho &etnych

"strének, esle vztashujeme smysl procesu k sob&, k tomu ja-

" .kymi jsme nebo jakymi se stédvdme v této vEci. Jsme to my

v n&fem jiném pro néds samotné. Partikuldrnf, které zistdvé
jinde jednotlivym popisem jedné z podob, se stévéd vieo-
becnym, protoZe se nesnaZi popisovat pifedmét & nepfipisu-
je popisu Uplnost, ele uvddi nds ve vzteh se vSemi jeho
pomyslnymi vztahy & druh této kontinudlni nekondici vy-
povédi je kvalitetivné odlidny. Pro uméleckou tvorbu by
byl nevhodnyg néstroj, v jehoZ moZnosti by bylo pPfedvést
skutednost jek je pfed nédmi, v jakém Casovém pofddku je
pfed nédmi, spolu se viemi moZnymi souvislostmi & odkazy
této skutelnosti. Néstroj by pask byl schopen piedvést

vic neZ duplikat skutenosti-byl by vic neZ objektivita
sama, byl by bohem. Pouze po piekrodeni této hrenice
bychom mohli mluvit o objektivit& nédstroje zatlalujict
moZnost sibjektivniho vytvédieni emoce zcela do pozedi,&infel



Ji nemoZnou. Teprve nemoZnost pouhé "podobnosti", kterd by
vliestn& stvorila druhou skute&nost modelu, by znemoZnila vy-
tvoreni dila. Je tedy moZno formilnd& diskutovat, nekolik
objektivnost objektivu &inf umfleckou fotografii objektivné
neuméleckou-faktem zlistdvd, Ze je dostatek subjektivniho v
proklemoveném objektivnim/z poslednich pokust je zie jmé, Ze
1o, co nezyvéme fotografickou reprodukef skutednosti s co
ném pripadd jeko jeji v&rny obrez, je do znatné miry jen
vypéstovenéd konvence vnimén{-pfedlohe velmi nepfesné simu-
luje realitu/. A pozitivn{ vyhodou subjektivniho, je moZnost
subjektivné interpretovat objektivni. Predm&t, ktery nazyvdme
dilem a ktery je pPedmétem estetického ééiitku, neni nikdy
totoiny s predm&tem redlnym. Jde o to, zdeli miZeme vytva-
et s denym néstrojem vytvory, které mohou vzbudit dit este-
tického proZitku."Tam kde je moZno zkonstruovet har&onii

estetickych kvalit“, lze mluvit o uménf.

Ukézali jsme si, Ze pFistroj, stojici proti skutednosti
jako prostredi nédstroje, neznemoZnuje vytvodenf specidlnfch
relaci, které oznslujeme jako estetické. Relace majf za
svij zdkled skutetnost pfedm¥tu, kters Je plsobenim lidského
¢initele vytvérena jeko urdité jeho zvlé&tn{ tvéFnost, v ﬁe- ‘
JiZ podstatd tkvi poukdzdn{ ns éxisfujici, skuteéné, prav-
divé podoby predmétu a jé. Je to vlastn® tvar obrazu, umoZnu-
Jici proniknout k pravé konstituci smyslu. JestliZe se v poz-
névecim sktu podef{ postihnout tuto novs vytvofenou skuted&-

nost predm&tu, je cely proces pocitovén jako emociondln{,

pfesnéji jeko estetickd emoce. Tato emoce mé tedy ve svém
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Jédru ji zekléddejici pravdu, vyjevujici zplisob bytf{. K bliZsi-
mu pochopeni tohoto vyroku je tfeba znovu se zmfinit o struktu-
Te objektu a struktufe mysli & popset cely proces promény pa-
vodnich obsahi ve vytvor, ktery mé schopnost vzbudit kvelita-
tivn& zeloZenou emoci. Ve fyzikélnim smyslu miZeme hovoFit

o objevovéni letentnich pravd, které jsou objevovdny s pokre-
¢ujici analyzou objektu. V&dy, které se prekticky zabyvajf
poznénim vn&j&iho sv&ta, hledaji posledni dfived v&ef v nich
samych. Jejich cilem je pravdivost poznéni, kriteriem shoda
poznaetku/obsehu soudu/ s realitou & oblast zkoumén{ vymezuje
predmét sém. Predmét mé tsk zédkon sdm v sob&. Rozum Je pou-
Zivén jeko enelyzdtor & nemiZe zechytit vie, neZ né&jakou

ze sirédnek pfédmétu, uZ proto, Ze se zabyvd jenom Ji. Samo
Jeho zeméFeni zplsobuje uréen{, & tedy omezeni. Ulelem posvi-
cehnu otdzkou je pro n&j zplisob této stranky, zplsob, ktery

- tim, Ze vyzdvihuje smysl &d4sti, potladuje smysl celku. Do-
nekonelna snalyzovetelnd strénke predmitu umoZfuje stdle

veét8i manipuleci s predm&tem, mst{ se vZak tomuto jednostrenné-
mu pFi{stupu zatemnovénim skute&né povshy predmstu. Tekové

Je logikes jednostrennosti. JestliZe viak pFfistupujeme k
objektu s jinymi pohnutkemi, neZ jsou vySe zmin&éné, miZe se
situace obrétit v néds prospéch. Presto, Ze je bytostném
motivace vZdy zekotvena v lidském, je moZno nepiiddvat zby-
teCn& nic ze svého, coZ znemenéd nechat se vést pfﬁdmétem,
neovliviovet jej chybnymi zdsshy, mft jej pPed olime jeko
vzormsmm, kterého se snaiime doséhnout v celé, jemu vlestni
totelit® /e tady jsou kofeny skutedného realismu/. Takovéto
respektovani objektivniho se miZe odménit tim, Ze pfedmét
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vystoupi ve své pravdé-vidime jej ve vztezich, které jsou
mu vliastni, neporudené zédsahem zvendi & tak osv&tluji jeho
smysl. Na druhé stran® koncepty mysli, které utvéireji a
jsou zp&tn& utvéfeny strukturou mysli, jsou "ideje", které
oviem potfebujim svét, umoZnujici jim projevit tvéaf. Sub-
jektivni predstave uréitého obsahu hledé predm&t nebo
vztaeh predmétd, kterym by jej vyjéddiils /samozfejmé, Ze

i tedy existuje Casto jen tendenoe k vyjddfeni obsahu,

ne% jeho presnd predstave-pek citlivost k objektu dopliuje
pivodn{ nejesné tufeni/. Piedstava je formujic{ skutelnostd
subjektu, utvé?{ s pfeménuje piedmét k svému obrazu.
Predm&t se ztdpl v subjektu & jeho ryze'ohjektiﬁni strénka
‘je pohlcena. Zdd se, Ze mysl prfedvadi pouze sebe samu &

Ze okledfuje predm&t podle povahy své zvléStnosti. ?_Enm-
to predvedeni sebe sama jde sice pivodné o pfedestféﬁi
konkretniho obsshu, sle plvodni urcenost se bezestopy roz-
plyvd v celistvosti objektu, kterym je predvedena. Pravd

v onom ned&litelném zdéZitku prevdy se rozplyvd keidy
zvldstni obsah. Umdni, které otviréd cestu k pochopeni byti,
nemd moZfnost ustrnuti ve zvlastni strdnce, prestalo by v
tomto okemZiku jesko tekové existovat. Tedy tkvi neskonéi-
telnd moZnost interpretace symbolu, otevirajiciho nespodet
dveri{ pravdy. Subjektivng je zdZitek pravdy pocifovén jeko
estetické emoce, objektivnim kriteriem je, zdali pocifo-
vend emoce ndpovidé.skuteﬁné vyjeveamliovéni toho, co je
predpoklédenym obsahem pojmu "pravds byti{." Zmin&€né hodno-
ceni, které bude hodnocenim jek pripesdného divédks, tek dils,

nelze utvofit v prost¥edi toho, co je hodnoceno, sle lze
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ze samotného pojmu odvodit urlité normy, jejich splnéni
bude podminkou proto, abychom mohli hovoFit o neplnéni
pojmu - & tedy hodndétit.

Vrédtime se neposledy k obecnému popisu vzniku uméleckého

dila, popisu, ktery bude rezultdtem pfedchdzejici udvehy.

Predmét, ktery je sém urdity obssh / & dokonce pfed=-
stavuje i formu tohoto obsshu, nikoliv vZsk v této podobé
pro nds/, tim semym latentn& obsshuje moZnost Jemu nejede-
kvatn&jsich vztshi. Soulfesn& existujici koncept mysli pfed-
stavuje urCity tver, formu /i obsah, zes nikoli pro nés/,
kterd hledd moZnost jak samu sebe vyjédrit. Pohyb tohoto
projevovéni je vlastnZ zformovévéni predmdtu. Vytvor pro-
jevuje prostifednictvim zformoveného obsshu smysl tohoto
mébsahu, méd tedy uréitou objektivni hodnotu, protoZe je
trvalym kliem, ktery umoZfiuje vniknuti do povehy jsoucnsa.
Synteticky pozndveci ekt konstituujfci smysluplné vztshy,
Predmétu & mysli e nsopak,ne zdkled® objektivn{ pfedlohy,
je pocifovén jeko emoce. Subjektivite, kterd je zddnlive
prekdikou, zplisobuje ve své negativni podobé& ustrnuti na
nékterém stupni poungvaciho aktu a smysl celého procesu
tek prijde vnivéS. JestliZe vdak predlohe mé objektivng
kvality, které jsou potencidln& schopny vyjevit povehu
prevdy, pek je tekovyto falefny soud nikoliv soudem o dile,
ale vypovédi o jednotlivei, ktery soudi. Z tohoto hledisks
by estetickd emoce vzbuzend kylem mohls byt posuzovéna Jjeko
forme pseudosmyslu. Na pozad{ $NEEEN relstivnd nezévaznych
technickych kvalit je dilo celek, umozZnujici jednotlivé
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mysli vznik emoce, kterd je pohnutim mysli vznikejfcim z
uvédoméni si pravdy byti. Tato pravds je syntetickym, na
sloZky nerozkledetelnym dojmem, ve kterém se oviem vyjddie-
ii jeji povehy neprojevuje néjekym konkrétnim faktem, sle
pravé faki holé pravdy byti nutn& vede k totdlnimu proZit-
ku osobnosti v byti. Bod pochopeni je &asovym mistem, ve
kterém si uvédomuji jek sebe v bytf, tek zplsob byt{ pro mne.
Je moZno studovet technické podminky vedouei k vytvoreni
tohoto stavu, zle on sam je na né& neredukoveatelny, protoZe
se Vv ném predstevuje celek byti, o kterém vime, Ze je trva-
le zde-tvé¥ byti, ve které spodivd smysluplny vyrez byt{-
Ze je to te Cast nds samych, kterou osv&tluje pouze umdni
a dosdhne-li svého cile, je rézem nerozloZitelné ns své
sloZky, které by jej zp&tn& mohly vysvétlit, zZbyvé -pouze
neustdle upfesnovat jaky je smysl tohoto usilovénf: co se
v cili objevuje jako odméne za cestu..Jen tek miZeme posu-
zovatl hodnotné v estetickém, pravdu v krésnu. Schopnost
vyvolévat v nejist8i podob& tyto zpisoby obecného poznéni
pravdy jsoucna a byti/modifikujici 2zdénlivé& nepostifitelns
lidskou psychiku/, je m&ff{tkem hodnoty estetické U&innosti.
Prevda je tek priéinou krésna & nikoliv jeho disledkem.
ihy bylo lépe patrné, zes jakych okolnost{ dochdzi k popi=-
sovenému jevu ve fotografii, msmsm uvéddime nkolik obecnych
zdsad, platnych pro takovy pi¥iped.

Pro objekt:

1/ Vyloufeni objektivizujicfho n&hledu, ve smyslu
zkvelitiovéni reprodukce jevové strénky pfedmstu-
tento moment zahrnuje i mikrostruktury / v ope&ném

pfipadu jde o ustrnutf{ ve zplsobu otrockého napodo-
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bovéni, které i v dokonalém predvedeni tkénf, povrchd
atd. spo&ivé na pouhé forms/.

2/Nutnost poruSeni bezzdjmovosti, kterd je v obvyklém
pohledu ne predm&t zcele nutnd /nehledd na piHipoutdvae-
jici, snadno rozpoznstelnou uZitefnost{ tim, Ze se

znamy objekt objevuje cely, alkoli je zastoupen
zfejmou zkrestkou, sle jinek osv&tleny-je to on, ale

Jakoby to on nebyl. Jeho skryté kvelity ziejm® vystu-
puji ne povrch a doddveji predmétu jiny, dosud neznd-
my smysl. Promlouvéd k ném jinymi slovy, neZ témi,
kteréd jsme od n&j byli zvykl{ slychat. Riké:"Tekto
také mohu byt a prece jsem to jeXt& j&." /Tyto pod-

© pinky éplﬁuje ovSem celd Pede d&l, kteréd nemiZeme
je&té oznadit jeko uméleckd./

3/Nutnost toho, eby znovuuchopeni{ objektu /které ndm
umoZnuje spln&ni predchédzejicich podminek/, se za-
vréilo prédvé onim zéZitkem prevdy, jenZ nenf pros-
tou emoci, ale je v této emoci zéroven konstituci
smyslu-objevenim pravdy predmétu, vypovidejici o
poveze jsoucna./Tuto podminku spliiuji pouze umélecksd
dila/. .

Pro subjekt:

1/Vyloutenf ryziho piedestfenf subjektu, ktery by v te-
kovém pfiped® nspliovel pouze jedinou moZnost-neu-
moZfovael by ostetnim pFfistup do své,sféry-coZ je
ostatné vzédcny piipad./Pleti zvl43t& pro abstrakci-
formélﬁost v obrédceném smyslu./

2/PoZadavek demonstrovéni vlestnich obsahl mysli tak,
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aby jednotlivy obseh byl chépédn sice jeko zvldstni, ale
uvédsd jici pifes tuto jednotlivost /kterd zneamend origi-
nelitu mysli a projevu/, do oblasti obecného vzoru, ve
kterém se pom&fovdnim spatfujeme. Vypovid o obsahu jed-
notlivé mysli méme jekoby pied sebou a miZeme pak hodno-
tit Uroven jejiho projevu, obsah,ktery musi umoZnit
uvédoméni posunu pivodni hodnoty obsshu. V tomto momen-
tu posunu spet¥fujeme obsah mysli soufasn® s uvidomnim
si jinakosti smyslu tohoto obsshu, jinskosti, ke které
bychom nedospéli sebepodrobnéjsi enalyzou pivodniho ob-
sahu mysli.

3/Nutnost zéZitku, ktery véniké poéhﬂpenim.smwsluplncsti
vypovédi predvddéjici obsah mysli a na ftomto pozedi

pochopeni jeji pravdy, coZ umoZnuje v podle@ﬁi-instanci
pochopenf poveahy byti wvibec. .

Frvni podminka je technickdé, druhd otézkou telentu & osobnosti,
tfeti je uvedenim predvedeného celku vyznemu ve smysl. Hrenice

piedvedenych urdeni se vzdjemn& prolineji, vZIdy je vSak moZno

dojit k tomu, které pievlads.

Na zdklad® pledchédzejiciho miZeme tedy uzsviit:
JestliZe je treba posuzovat diio jeko ﬁmysluplnf celek, a tak
automaticky vyloutit hodnoceni{ a zkouméni technickych pro-
stfedkid, které sice vedly k jeho vytvofeni, ale nebyly di-
vodem vysledného pilsobeni dila-jehoZ cil spolivé v projeveni
pravdy byti prostfednictvim objekti-pek se fotografie zcela
prévoplatné zefezuje do sféry Um&ni. V némitkdch toho druhu,
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%e pristroj ¢é4stelnd znesnddnuje vytvolfeni popsanych speci-
fickych k?eiit, nejde o tvrzeni jejich Uplné nemoZnosti, ale
o pouhy kventitaetivni rozdil, ktery jeko takovy nemiZe ovliv-
nit kvelitetivn® vymezenou podststu. JestliZe by byla foto-
grafie oproti melifstvi objektivisticky determinovend svoji
vazbou ne predmét, pak by bylo melifstvi ve stejném pom&Eru

k literetude-takovy zpisob posuzovéni vede k pomyslné likvi-
deci um&ni & k nastolenf pojmové se vyjadfujici v&dy e filo-
sofie, které jediné &dstedn& splnuji podminku "svobodné
volby". Proto je nutno posuzovet celek vyznemu & jeho &&sti
zkoumat &% pod aspektem zisku, ktery prinese vysledek posou-
zeni. Ze sféfg uméni -bychom nemohli vyradit ani dila vytvofe-
nd mnohem technilté&jsim néstirojem neZ je fotoaperat, jestli-
'?e by byl takovy pPfistroj b&hem doby vynalezen & jestliZe

by bylo moZno s jeho pomoci vyvolest emoce popsaného druhu.

Obrdtime ted pozornost k jednotlivym autorim & budeme
pfimo na_jajich dile pozorovat, jak se vyvijel ryze fotogra-
ficky zplisob vidéni a jek teprve v urlitém bod& cesty, utvé-
fené nelézénim specifickych vyreszovych moZnostf, vznikéd nové
kvalita-vytvoieni uméleckého dila s pomoci vyrazovych prvki,
které jsou vlestni jen pouZitému prostredku/fotografii/.
Rada pro fotografii vyznemnych jmen nenf totoZnd s Fadou
pro fotogrefii vyznemnych tviirci, coZ je skutelnost, ktera
byvéd zhusta opomi jena.

Sema esoterifnost, pifchuf slchymie & v3eobecnd nedos-
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tupnost vyndlezu, vytvadr{ jskési prvotni okruhy projevu, ve
kterych se vyndlez nutné& realizuje. Z chaosu moZnosti je uve=-

dena nejpfistupnéjsi ve skutetnost. Je to cesta nejmenifho

.odporu, cesta, kterd nevznikla cilev&domym vytvofenim podmf-

nek vedoucich k pPedpokléddenému & poZadovenému cili, protoZe
zatim existuje pouze poZadavek nebo pFéni kvelity vysledku,

a to je k semotnému usp&chu mélo. Radost ned technickou moZ=-
nosti zatleduje vlestni moZnosti vyndlezu do pozadi-je obje-
vovdn, &le neni vyuZivén. Cests ideovych predchideci, tak svét-
14 pro vynédlez, je tmevd pro jeho vyuZiti. Dila tohoto prvaiho
obdobi jsou vytvédiene bez espirace na um&leckou tvorbu, zémér-
nédm snshe tohoto typu se objevuje mnohem pozdéji. Deldi nédsle-

dovnici jsou.cvlivﬁovéni formdlni shodou vyhélezu s tim, co

 jej nejvice pripomind. Pro fotografii se takovym oborem stévéd
‘melfFstvi. Ném&t, zplsob pojeti a vyzn&ni, komposice, viechno

zddnlivé souhlasi. I tedy se vyskytuji drobné rozdily, ale

ty jsou ziejm&. zpusobeny pfistrojem a ni¥im jinym. Fotografie
v prvﬁim obdobi & &asto i obdobich ndsledujicich je dokonalé,
je to dokonaly melifsky obraz, se viemi moZnymi vyjimkemi-

v podstatd jde o malbu své&tlem. Absemce vyuZiti ryze fotogra-
fickych prastfedkﬁ'se projevuje jek v nepodobovéni maliFskych
technik a postupll, tek v pouhém reprodukovéni skutelnosti
/nédsledné deformace vznikaji v disledku neznalosti prostied-
k& vlastnich fotografii & znemoZnuji{ tak projeveni ryze este-
tickych kvelit/. V krisi vzniklé napodobovénim, se v3ak obje-
vily fotogrefie, které.nemeji takfka nic spolefného s fotogre-
fiemi charskterizujicimi souesné tendence. Pfedznamendvaly,

na rozdil od soulasné produkce, skutelny smér vyvoje. Mnohdy
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je jich jen nékolik ve velikém dile asutora, jehoZ ndsleduji-
ci fotograefie navazuji opé&t ns &ablonovitost piedchézejiciho
pojetf & tek se jejich ryzi specifika zdénlivé ztréci. Z hle=-
diska nafeho schematu druhé obdobi je konedn& vystiridédno
obdobim twvircd, kterym pfedchdzejici tépavé objevy umoZnily
uvédomit si vlastnf specifické prostiedky fotogrefie, s pii-
padnymi delsimi konsekvencemi, & tek vina za dspéch &éi umé-
lecky nedsp&ch nepadd na omezenost prostiedku k jejich vytvo-
fenf, sle vyhradné ne né ssmotné. Je gamazfejmé, Ze 1 v za-
&dtcich fotogrefie nalezneme dilas, hodnd tohoto nézvu, sle
jde spife o vyjime¢ny zjev osobnosti, kterd anticipovela dal-
81 vyvoj /v tom smyslu,Ze prenddels zam&r projeveni spolu _
& "estetikou" z jiné oblesti a dokdzales jej podrobit prostied-
~-#ﬁm fotografie a nikoli neopak/, nebo o né€kolik objevnych
prvki/projevujicih se v kvelitativné odlisném vyznéni df{la/,
kde zdm&r nepotladil prostifedky vyjddfeni{ & nebylo vytvofeno
hybridnf dilo. Zem&feny uUmysl je oviem pozd&jsiho data.

Avdak déjiny.pfedmétu jesou samoziejm& neodluditelné od pied-
métu samotného. Proto se to, co se v déjindch uchovévéd, nemd-
¥{ jen jednim hlediskem /estetickym, technickym atd./, pred
které je ﬁoﬁno na véc pohliZet, ele pristupujf i vZechna
ostatnf, tedy i hledisko objevmosti, & tak jsou technicky
vyznamné objevy stavény vedle esteticlkych objevi etd. Naezna-
end souvislost hledisek md viek ze ndsledek uréitou konfuzi-
objevy postupl jsou samy o sob& poklddény za umélecky vyznamné
a jejich predstavitelé stavéni vedle skutelnych um&lcd, aniZ
by byle rozdilnost hledisek zdireznéna. Poviimneme si proto
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jen ndkterych z t&ch, kteFf pPisp¥li svym dflem k objevent
ryze fotografickych prostiedki.

Na prvnich deguerrotypiich je patrné, Ze jsou vytvofeny pod
primym vlivem mal{Fského zpodoboveaciho kénonu. Podobizny,
determinované nevic svym praktiékﬁm pouzitim, jsou zhotovo-
vény pred neutrdlnim pozadim, jejich hlavnim idelem je prosté
zachyceni rysii, oblasné se objevujici{ dovednost, se kterou

je postava vkomponovéna do plochy, mé kofeny v maliéském
zpisobu komposice, vibec neni{ brén v potaz fotograficky

vztah B rému 2 obsahové ndplné& snimku. Daguerrotypie' Je
netolik svézéna s prevzaetymi pravidly, Ze se zde nédbjevuje
Zédny ryze fotograficky prvek. Talbotypie, vyuZitd zvl4std
D.0. Hillem & jeho spolupracovnikem R}ﬁdamsoneh, zd4nlivé
ué¢inila prilom do stereotypnosti napodobovédni. Potladeni
detaild, kontrast ferné 2 bilé, charskteristikes pohybd,

to jsou jedny z vyrezovych prostfedki, které miZfeme nslézt

u moderni fotogrefie. I jinde miZeme nealézt poldtky pouZivé-
ni postupl, jimiZ se soufesnd fotografie zmocnuje skuteénosti-
reportéini zechyceni soulasnych uddlosti{ R.Fentonem,M.B. Bra-
dym, pouZiti montaZe G.Rejlanderem atd. Pfihlédneme-li viak
bliZe, vSimneme si i tady ztrnulosti, se kterou popsené
prostfedky pisobi. Potlaenf detaildl a pouZiti kontrastu.
vyplyva z cherakteru technického procesu a nevyuZivéd se
diferencované s ohledem ne charekter modelu, postoj a zpisob

komposice jsou melifské, pohyb pro nedostsatednou techniku
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nen{ Upln¥ presné vystiZen, montdZ je neobratnd e nepiisobi

organickym dojmem. Pokrok vystupuje pouze ve své kvanitativ—
ni podob&. Presto jednoduchy vzteh postavy k vhodn# volenému
a jeji povehu dokreslujicimu pozedf{, spolu s cherakteristic-
kym drienim t&€ls zplsobuje, Ze se nékterd z téchto d&l prosa-

zuji pPes uvedend omezeni/Lewis Caroll/.

Nadar.

Také v uniformnim prostiedi ateliéri, které fotografové jako
Gespard Felix Tournechon-Neder, Antoine Samuel Adesm-Selomon
a Ettienne Carjat dokézali maximalné vyuZit, miZfeme objevit
" ndkteré mimorddné fotografie uprostifed zédplavy rutinérského
belastu. AvZ3ak ostatni fotografie usvédfuji tyto nemnohé
z nehodilosti. Nadar, vedle nekoneéné Fady melffsky pojetych
portrétl, ne nichZ se neméni nic, mimo zobeazovenych osob,
ndhle komponuje vlestni sv&telné hmoty uvnit¥ rému /Charles
Beudelaire/, objevuje velky deteil /oli komponisty Cherlesa
Gounoda/, s pauiifim.mmmentniho osvitu se mu podef{ velmi
dobfe charakterisovat pohyb & tim i osobu /zda¥iléd reportéi
o M.E.Chevreulovi/e. V této dob& jsou disledky kaZdého take—
vého objevu prekryty z melirstvi prevzatou estetickou Sab-
lonou & projevuje se jen skrze ni-jednotlive vyjimky nejsou
pochopeny jeko takové. :

Ne jedné strend romentizujici pojeti alegorickych kom-
posic Cemeronové /ke kterym jsou p¥ipnuty neprim&fené ndzvy/,

ne druhé strang citlivé respektovdn{ povehy modelu, umoZnujf-

‘.l
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cei vytvofit podobizny jasko je"bdsnik Longfellow"™. Malifské
zpracovadni latky se projevuje i task, kde bychom pFedpoklé-
dali, Ze sém chareskter zobrezovaného napomife ke zboieni
konvenci napf. u snimkl se socidlné& motivovanou tematikou
/M.P.Dnitrijev,%26k A.O.Kerelina/. ubdobi udlechtilfch tla&{
je objektivn& poslednim pokusem o prohloubeni zdvislosti

ne malirském pojeti, i kdyZ miZeme pFfedpoklddet, Ze se

skrze toto obdobi prohloubil fotogreficky zpilisob vidéni.

Jeho predstavitelé piinddeji do fotografie Fadu novych pos-
tupti. Fotogreficky naturalismus P.H.Emersoniv je vykoupen

' plédnovitou komposici vyuZivejici kontrastu popfedi wviéi
pozadi & precujici s plény obrszu. C.Puyo & L.Misonne

pracuji s oﬁtickjm zmékéenim kresby & se zmEkéujicimi fil-
trys; postup, ktery se v modifikované podob¥ objevuje v mo=-
«"ﬁerni portrétni fotogrefii. H.Klhn zdokonaluje technickou
strédnku procesl pouZivdnim izohéliej soubé&Znost s dobovymi
undleckymi proudy se projevuje v impresivné ladénych fotogra-
fifich J.C.Annana a v secesi ovlivnénych portrétech R.Demachy-
ho. Technickou strdnku fotografie, zshrnujicf mezi své
prostfedky velmi krétky osvit, rozviji E.Muybridge. Pfes
vi3echny naznacené vysledky tuhost meli¥ského dogmstu pFekry-
vd specifiénost postupn& objevovanych fotografickych prostfed-
ki 2% do zaldtku dvacdtého stoleti.

E.Afget.

T&sn& pied hlavnim proudem, ktery je vyrazem prvni udspZsné
snahy po objeveni & vyuZiti ryze fotografickych cest a ktery
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je zastoupen jmény A.Stieglitz,E.Steichen,C.H.White /a do
jisté miry F.E.Smith/, je to v Evrop& E.Atget, ktery je
prikopnikem realistické fotogrefie. Jeho siles spodivd v

tom, Ze pres deformeci zpisobenou nutn zaméfenym zprost-
redkovénim procesu, ponechévéd objektu pivodni mnoZinu vyz-
nemd, eniZ by jej proto ufinil neredlnym. Jeho komposice,
rédm obrezu, tonalita, ohniskovd vzddlenost, dhel zdb¥ru,
hloubka dstfosti @ ostrost zechyceni, zpisob osv&tleni,
vEe je Uplné€ ve sluZbédch objektu & umoZfiuje jeho predve-
deni bez vyznemové deformace. Zddlo by se, Ze se v takové
metod€ skryvé nebezpeli pouhé reprodukce skutednosti.
linohé snimky z Atgetove obrovského souboru jsou skutend
takové a1exotika jejich dobovosti za stupuje mnohdy sku-
tecnou hodnotu /Vyjev z ulice/shluk kolem kola St&stény/,
Viz s cestujicimi atd./. PfestoZe u ndkterych Zénrovych
snimkd se jedt€& prilisd projevuje pfitomnost fotografova
/Rozveietks petiva/, nalézéme u jinych ji% zcele vyhrend-
ny, mistroveky projev /Kolovrdtkédr/. Atgetlv citlivy p¥f{s-
tup je zeloZen na'pachnpeni celostni podoby objektu & je-
Jim pfedvedeni/s ohledem ne smysl/; neustrne v jednotlivé
strdance, podbizejici se svou viditelnostf, kterou se ob-
Jjekt zdénlivE prezentuje / Ze by &lo o zdédnlivou prezen-
taci, se poznéd z nemoZnosti konstituce smyslu/. Atget

Je prikladem fotogrefického vid&nif, pro které je pbjekt
zavazny a subjekt se projevuje ve schopnosti piredvést
vyznamovou totelitu. Jeho tvorbe pfedznamensle pro mno-
hovyznamnost jeho redlnych sdéleni sméFovén{ fotogra-

fie na mnoho let dopiedu. Dokumentarismus /Kréma/,
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surrealismus/Obchod s démskymi Zaty/se zrcadlenim//, z&tis{
/0br a trpeslik /plekét-cirkus/ srv.J.Styrsky/, portrét

v prostPedl /Zena s kasteny; srov.P.Strand/ atd; s t&mito
tematy, dokonce podobné& zpracovenymi, se setkéme v daldim

vyvoji fotografie jed3t& bezpoltukrat.

Podobnou cestou £el i Alfréd Stieglitz /snimky okolo r.l900/,
zekladatel Egupiny Foto-secese. rravé u jejich ¢élend, zpo-
&4tku v rizném stupni ovlivnénych secesf, se miZeme setkat

Zé cilevddomym Usilim po fotogrefickém projevu. Zpolédtiku
tihnou k melifskému pojeti dovedenému v oblasti fotografie

k nejvys3i dokonalosti a vytvarfeji nékterd &isté fotograficka
dile. Pivodni vychodisko se vSek projevuje v riznych podobach
v nékterych daldich precich, ndsledujicth po jejich vrchdlném
obdobi. Pov3imneme si dila E.Steichna, ktery se b&hem doby
stel nejvyreznéjdim Clenem skupiny. Jeho impresivni krajiny
/Tanka navaéer-lﬂgéf, secesné ladéné portréty /Mé meld ses-
tra v klobouku s ruZi-1899/, melifky pojeté portréty /George
Frederick Watts-1903, pfedsteavuji udobi zslatkd okolo r.1l900.
Zéroven se po r.1l900 v jeho pracich poénou objevovat prvky,
které miZeme oznelit jeko &ist& fotogrefické. Poprvé se
objevuje dokonalé vyvéieni sv&telnych hmot, jejich vzédjemny
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vztah spolu se vztashem k rdmu obrazu, tondlnf zkratka pro-
vedend pouze volbou osvétlen{ & zashrnujici i pozadl std.
P¥{mé prvky pusobeni-vzteh sv&telnych hmot-jsou na sviétd
/Rodin-myslitel.1l902./.Ve Steichenov& tvorbZ se prédce se
svételnymi hmotemi, Eéstedn® vézenymi ne svij podkled, ob-
jevuje asi aZ do r.1910. Socha Balzaca fotografovenéd pii
mEsiénim svEtle, portrét Alfreds otieglitze & Kitty & Rodin-
myslitel, jsou sned nejéistS{imi pPikledy svého druhu. I
pozd&ji se objevuji v jeho tvorb& mimofddnd dils /Isadore
Duncenové pied portédlem Parthendnu 1921/, ale postup spo-
¢ivajici v prisné, vystiZné a dokonale vyvéZené zkrastce se
rozplynul ?é svém okoli /Zpivejici drdty e bzudici vdely,
kolem 1932/. Metody 8teichenove nejvyrezn&j&iho obdobi
umoiBuj{ pPredsteveni vlestniho vytverného ndzoru. P¥{mé

" ‘vazbe na predmét /jeko v pripedé Atgets/, je porusenes, i kdyZ
ne zcela uvoln&na. Diktdt objektu, ktery by v této dobé&
znemenel pro fotografii uriitou slepou ulidku, je zruden
objevenim vyrazového prvku, fotografii letentng vlastniho-
ceste pro subjektivni interpretovéani skutelnosti je otevie-
ne. BohuZel ani u ostatnich ¢leni skupiny nejsou prvni
vyznemné kroky v néznefeném sméru kontinudlni s pozddjdimi
pracemi. Z tohoto divodu, a také proto, Ze nejvlastndjii
jadro abjevﬁ-muinﬂst pouZiti pfimych prvkdi sZ k abstrekei-
jim zlstalo utejeno, hovofime o obdobi, ve kterém je mali¥ské
zpracovédni tematu nehrazovdno vlastni fotografickou temati-

kou. Pfed obdobim nové v&cnosti, kterd definitivnd otevie

cestu viem moZnostem zcelea specifického fotografického pro-
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Jevu, fotografové Paul Strend & Helmar Lerski, predznemens-
veji delsi etepu fotograefie. Strand s novym pojetim realismu,
ve kterém se projevuje vliv pfedchézejicich objevi-objekt
sice zlistdvd centrem zdjmu, ele jeho sv&telné podéni je
zdm&rn& ovlivnéno /Bily plot,1916/, Lerski s fotografickym
zpracovénim tematiky portrétu-jiZ zcele zém&rné pouZivéni
deteilu, podéni struktury pleti a volby osv&tleni umo¥rfujé
charakterisovat povehu portrétoveného mnohem pfesndji, ne?
to bylo do té doby moZné. V1iv svétla ne povehu objektu
miZeme studovat na jeho serii snimkd pelestinského vojéka,
portrétoveného p¥i nejrizné&jsim osvitleni.

lan Ray.
Avéak teprve obdobi fotogrefie nové vécnosti znemend defini-
tivni poloZeni zékledl nové fotogrefické estetiky @ pouZivé-
ni fotogrefickych vyrazovych prvkd v celé 5i¥i. L&szld Moho-
ly-Nagy, Albert Renger-Fatzsch a lien Rey jsou hlavnimi
pfedstaviteli tohoto obdobf. A.R.Patzsch raz{ jsko prvni
cestu védomé realistickému zplisobu fotografie. Vedle sku-
teéného oﬁjevu, kterym je hodnots nejpodrobn&ji provedené
vizudlni podoby, obsahuje letentn& jeho pristup k reelits
nebezpedi vSednosti, protoZe podrobnd tvé® vZedniho ohro-
mila hlevné pro svoji nezvyklost, proto, Ze se povesha néstro-

je poprvé &isté projevile. Ot Atgets se 4.R.Patzsch 1is{

tim, Ze pro n&j neni objekt zdvezny-zpisobem komposice,
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vyfezem se nepodrobuje toteslité objektu & to, Ze se snsaZi
vyzdvihnout podstatné & nikoli typickeé, je charakteristické
pro subjektivni pifistup. L.M.Negy chépe fotogrefii jeko pro-
jev zcela nezévisly ne melb&, vytvérejici nové vztahy, je-
jichZ zprostiedkovéani obohacuje néds duevni Zivot. Jeho

"osm zplsobl fotografického vidéni" predsteavuje konkrétni
vydstéhf jeho zcela nového pFistupu k teorii fotografie.
Mikrofotogrefie a mekrofotogrefie, dvojity osvit, dvojita
kopie, montaZ, ptadi e Zabi perspektiva, fotogram, negetivni
kopie-v3echny tyto postupy obohacuji fotografovu moZnost
vyjéd¥eni. VystiZnymi ndézvy /pisobicimi ns zdkladé "krétkého
spojeni®/, jejichZ obdobu miZeme nalézt u nézvl surrealistic-
kych oﬁrazﬁ, se dostdvéd fotografii dald{i dimenze-literdrniho
poﬁtextu /Jak zlstet mliadym a krédsnym; negetivni fotomontdZ
£§25k- Jeho tvorba je zCésti negativné ovlivnéna tim, Ze
‘objevenych prostiedkd vyuZiva pfilis technickym zpisobem .
Ken Ray dédle roz3ifuje moZnosti fotografie vyuZivédnim negativ=-
nich jevd chemického procesu-velkého zrne, neostrosti, sola-
risace, reliefu atd. Jeho pozoruhodné fotogramy-rayogramy,
vzdcné krédsné portréty a akty,jsou ndzornym dokladem wyuZiti
moZnosti, které poskytujf{ fotografické vyrazové prostiedky.
Man Ray predstavuje v jistém smyslu priselik vZech dosavad-
nich tendenci, protoZe podstatny komplex vyrazovych prostfed-
ki je poprvé zcela v moci fotogrefe, ktery jej miZe libovol-
né pouZit & nebyt pfitom svdzdn jejich technickou uréenosti.
Pisobeni zcele abstrektnich svételnych hmot je objeveno.

Vznik tekové situace je moZny pouze na pozadi predchdzejici



27

cesty, kterd pres technické objevy vedla k uv&domovéni
obrysu vlestni fotogrefické estetiky. Poprvé v d&jinéch
fotografie miZeme hovofit o kvelitetivnim zlomu. Do té
doby kvantitativni rozvoj prostifedki nedospl k zdsednimu
obratu, k bodu, ktery miZeme nezvet mistem zvratu, ve kte-
rém se objevuje zcela nové kvelita-iplnéd svoboda, znemena-
jici rozbiti determinace subjektu objektem-kterd se projevu-
je XXXY v tom, Ze je moZno pracovat s &irou abstrakei/se
svételnymi hmotemi zbavenymi jakéhokoliv obsahu/piimé
prvky//. Men Ray je piedstavitel obdobi, kdy kvelite vzta-
hu subjekt-objekt je urfovéna subjektem /coZ je pro foto-
grafii nezbytné podminke svobodné moZnosti tvorby/.
v?rézavé prostfedky fotografie doséhly v této dob& zenitu,
lvyznaéeného kvelitetivnim zlomem v p¥istupu k objektu.
F'Pﬁvodni zdveznost zmizele, fotografie jde od této chvile
vlastni cestou 2 sméry, které ji vyzneéuji, miZeme hodno-

tit pouze ne zékledé méfitek vytvorenych bZhem této cesty.

U tvired jeko E.Weston, P.Strend & A.Adems pijde v
jejich dalsi tvorb¥ o rozvijeni reslistického pojetf no-
vého typu, f némZ se vzddlené projevuje vliv objevu A.R.
Patzsche, spolu s veétSim dirazem na vlestn{ svitelné re-
geni, pfinos Stieglitzslv & Steichniiv. Podobnd zem&feny
zpusob tvorby, dokumentujici hlubZ{i souvislost proudd v
emerické fotogrsfii, nalezneme u skupiny fotografl, kters

méle ze ukol obrezové doloZit ndsledky velké hospoddifské
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krise na americkém venkov&. Mezi nejvyznemndjsi fotografy

z této skupiny petfili Arthur Rothstein, Welker Evens &
Dorothea Lengeovd. Spolefensky vyznemné préce skupiny
z8&sti opoustéji emotivnost svitelného FeZeni & dostévaj{
se tak na druhé sirené blizko ke skutedné reportdinf foto-
grafii, jejiZ zdklady poloZili jiZ ve dvacdtych letech

dr. Erich Selomon a Alfréd Eisenstaedt. Cilem reportéinf
fotografie je podat meximéln¥ vystiZny obrez existujfct
udélosti /podsteatné pro reportdiniho fotogrefs je d&nf
objektu, zplsob byti vyvstane aZ skrze n&j/, ktery nemiZe
prekro¢it zemy&lenou sdé&lnost konkrétniho obsahu. Svitel-
né fe%eni je tedy nutné potlafeno ve prospfch sddlnosti,
v_opaéném pfipédé Jsou dény podminky pro vznik umélecké
/émotivni/ fotografie. Jednotlivé zjist&ni /"smrt"/ se
rézem proméfuje ve vieobecné /"SMRT"/. Tvrzenf, %e jed-

' notlivy obsah pojiméme nejprve jak o konkrétini a pozd¥ji
Jjako vZeobecny, neni v emotivni sfé¥e pravdivé. Vhled do
byti se uskutednuje rézem. V této souvislosti p¥Fipomeneme
dvoji rozdilné pojeti reportdie, objevujici se v pracich
zekléddajicich €lenl skupiny "Megnum Photos" , Henri Car-
tier-Bressone, David; Seymoure & Roberta Cepy. H.C.Bresson
doprovédzi jeden ze svych snimkd timto textem: " 1945,Desava.
V tabofe pro deportované chtZla se udavadka gestapa vmisit
mezi deportovené, ktefi m&li byt repatriovéni; je rozpozné-
ne Zenou, kterou udale." Je ziejmé, Ze text tvoiri integrdl-
ni soudst dila a je od ﬁéj neoddélitelny. V opeéném piipa-
dé bychom vid&li pédne v &ernych brylich, sediciho u stolku,
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na kterém jsou poloZfeny legitimece, dav lidf{ v prostfed{ ni-
Jjekého téharé pohliZi ne dv& aktérky vzruSeného, ale ddle pro
nés nepochopitelného d&je. Na druhém snimku R.Capy/Inveaze-
1944/, vidime vojéke leZiciho ve sn&hu, v pozaed{ zlejmé zé-
tarasy nebo trosky. Prvni snimek je prikladem nej¥istZfho
pojeti reportdZni fotogrefie, druhy neni pouhym reportdZnim
snimkem, protoZe nés neinformuje o niem objevném, rozhodu-
jici je zpisob, kterym je situace dédne. Oscilace mezi pdly
emotivni & reportéZni fotogrefie se projevuje nejen u Da-
vida Seymoura /reportéZni pojeti:Terezka, z domova pro
nervové postiZené déti, ud&lele tuto &mérenici, kdyZ byla
vyzvédne, aby nekreslile obrdzek svého domova-1948; emotiw-
ni : Rakousko 1948/ & v reportéint fotografii, ale je b&Znym
.zjevem i u ostetnich fotogrefl a v jinych fotografickych
ﬁgnrech /R.Doisneau, li.Bourke-Whiteovd atd./. Mnohé z
fotogrefii zsrazenych do urlité fotografické specidlni

oblasti, jsou ve skutefnosti fotografie emotivnfi. Hra-

nice jednotlivych oblasti jsou piekradovény a to vysvét-

luje pripadnou emotivni U&innost t&chto fotografif. Po

obdobi nové vécnosti se stels emotivni fotografie druhym
hlsvnim pfﬂud&m ve fotograefii. Fotogrefové Ubac, Blumenfeld,
Peterhans dochézeji k pozoruhodnym vysledkim v didsledku
optimélniho vyuZivéni nejrizn&jsich technik. 0d "Zemrz-

lého pohybu z.M5rny" E. Blumenfelds je uZ jen krok k abstrakt-
nimu poddni sv&telnych hmot v dflech Hejek-Halkeho. Foto-

gref B.Brend predstavuje prechod od obecn¥ji zeloZeného repor-
téZiniho pojeti/objektu je sice ponechéno vlestni svétlo, ale



komposici jsou vzniklé sv&telné hmoty rozvrieny, a tek
se zprostFedkoven& klede dlirez ns svételné redeni/,

k emotivnimu pojeti /Perspektivni deformace £iroko-
dhlym objektivem a redukce tond v jeho fotografiich
ektd/. 4 Kertézs k podobnym vysledklm dochéz{ s pomo-
ci zakPiveného zrcedla. Prom#ne pilvodniho mal{¥ského
pojeti ve fotogrefické chdpéni temetu, zesshujici
cekou oblest fotografie, je dobfe viditelné i na jed-
notlivé tematice napf. porovnédme-li portréty J.Karshe

a l.FPenna s pﬂrtré‘t}? D.O.Hilla &atd.

0d reelistického pPistupu Atgetove ponechdvsjiciho

_ objektu jeho svébytnost, pPes Steichnovu préci se svidtel-

4 nymi hmotemi aZ k Men Rayovu vyuZiti vSech dosaZenych

objevi k predvedeni{ osobniho pfistupu, to je prektické
tvar cesty, kterou prosla fotografie, od nejasnosti
poldtkd a% k pochopeni své vlestni problematiky, k mistu
obratu, ke kterému poloZily zéklsd objevy vyrazovych
prostfedkl, vlestnich moZnosti, & jehoZ teoreticka

praxe uznemenale moZnost svobody=moZnost tvorby vibec.
Forméln® opsdno, je to cesta od vazby k prostfedl, k je-
jimu rozruSovédni{, eZ ke svobod& od prostfedi, cherakte-

rizovené védomim vlasstnich moZnosti.

Pfedchézejici, ‘zhrube naértnuty obrys &asové pos-
loupnosti objevovéni fotogrefickych vyrezovych prostied-
ki a popis mist jejich kvalitativniho zlomu, m&l za ukol
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prispét k pochopeni cilovosti vyvijenych metod & postupi,
cilovosti, ve které se jeko v rezultdtu vynofuje nezdvis-
14 moZnost uchopovéni svita, skrze specificky zaloZenou

formu pohledu, obohscujici chépéni Svéta.
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