“Photography after Conceptual Art”

Abstract

The essay — originally presented at the conference “The Consequences of Conceptualism”,
organized by the Research Centre of the Academy of Fine Arts, Prague, in 2011 - investigates
the relationship between Conceptual Art and photography. It approaches its subject by
interpreting the writings of Jeff Wall and Rosalind Krauss. Whereas, according to Wall,
conceptual photographs open the way for photography that works in the tradition of

the Western “tableau”, the main representative of which is Wall himself, Krauss thinks
photography is a medium based not on a material, but on its pragmatics — the sum of

rules applied in the production and distribution of photographs. Confronting these
contrasting approaches with actual art practice demonstrates that Krauss’s interpretation

is more convincing because individual pictures do not establish the meaning of conceptual
photography, as Wall thinks; it is rather the syntax that orders pictures into unified series or
sequences, as Krauss shows.
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FOTOGRAFIE PO KONCEPTUALNIM UMEN
KAREL CISAR

Aclkoli se dnes zda byt zfejmé, Ze vyznam konceptudlniho uméni nespociva
v jeho puvodni, ideologicky zalozené jazykové podobé, ale v jeho preziva-
ni v pozdéjsich formach institucionalni kritiky a konceptualni fotografie,
davody, které k tomuto nespornému zavéru vedou, se zna¢né lii.2 Zamé-
time-li se na fotografii ovlivnénou konceptudlnim uménim, mazeme pred-
loZit ptinejmensim dvé zcela protikladné genealogie jejiho vyznamu.

Podle dosud vlivného textu Jeffa Walla ,,Znaky lhostejnosti‘. Aspekty
fotografie v konceptudlnim - ¢&i jako konceptualniho — uméni® z roku 1995
predstavuje konceptudlni fotografie posledni epochu v prehistorii fotografie
jakoZto uméni.3 Tim, Ze se fotografie v $edesdtych a sedmdesétych letech
podle Walla vraci k uZiti, které zname z avantgard let dvacatych a t¥icitych
(ptedevsim k imitaci reportazni fotografie, jiz odpovidaji socidlné zamére-
né formy ne-autonomniho uméni), vymezuje se jako ne-specifické médium
zcela odkdzané na vnéjsi kontext. V dialektickém procesu vzajemné mimé-
ze v8ak takto pochopena fotografie paradoxné otevird prostor k nastupu
fotografie, kterd podobné jako malba, pracuje v tradici zdpadniho tableau
a jejimz hlavnim predstavitelem neni nikdo jiny nez Wall.

1 Piitomny text pfedstavuje upravenou verzi pfispévku, pfedneseného na druhé vyro¢ni konferenci
,Disledky konceptualismu®, porddané ve dnech 26. a 27. kvétna 2011 Védecko-vyzkumnym
pracovistém AVU v Praze.

2 Z rozsahlé literatury ke vztahu mezi fotografii a konceptudlnim uménim viz pfedevsim Douglas
FOGLE (ed.), The Last Picture Show. Artists Using Photography, 1960-1982 (kat. vyst.), Minneapolis:
Walker Art Centre 2003, a Matthew S. WITKOWSKY (ed.), Light Years. Conceptual Art and the
Photograph, 1964-1977 (kat. vyst.), New Haven, CT: Yale University Press 2011.
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Naproti tomu Rosalind Krauss, jejiz utok na greenbergovsky vymezenou
medidlni specificitu je obvykle povazovin za zamléeny piedpoklad Wallova
stanoviska, vymezila neddvno vyznam konceptudlni fotografie prekvapivé pra-
vé vztahem k medidlni specificité. Podle jejich studii — predevsim téch, které
pojednavaji o dile irského umélce Jamese Colemana — neni ndhodou, Ze i kdyz
se konceptudlni uméni ve své prvni viné vymezovalo jako medidlné nespecific-
ké (Joseph Kosuth tvrdil, Ze pfedmétem umélecké praxe je tazani po povaze
uméni samého, nikoli po jeho jednotlivych disciplinach, jak to chtél greenber-
govsky formalismus), stala se dominantnim médiem jeho druhé vlny fotogra-
fie.4 Zd4 se totiz, ze fotografie je od pocatku bytostné heterogenni, coz je dobte
patrné z tradi¢niho dopliiovani fotografie a textu i z absence veskeré femeslné
zru¢nosti (deskilling).5 Podle Krauss fotografie neni médiem na zakladé mate-
ridlu, jakym je v ptipadé malby platno a barvy, ale spie diky pragmatice — sou-
boru pravidel, jez jsou pti produkdi a distribuci fotografie pouzivana.

Ovéfme udrZitelnost protikladnych ptistuptt k vyznamu fotografie pro
konceptudlni umeéni tim, Ze je konfrontujeme s dobovou umeéleckou praxi.
Stézejnim piikladem se zdaji byt proto-konceptudlni publikace, které v letech
1963 az 1970 vytvoiil Ed Ruscha. Podle Jeffa Walla je pro fotografie z Ruscha-
ovy knihy Neékolik byt v Los Angeles6é charakteristickd kazdodenni estetika

3 Jeff WALL, ,,,Marks of Indifference’. Aspects of Photography in, or as Conceptual Art®, in: Ann
GOLDSTEIN - Anne RORIMER (eds.), Reconsidering the Object of Art, 1965-1975, Los Angeles:
Museum of Contemporary Art 1995, s. 247-267, pretisténo in: FOGLE, Last Picture Show, s. 32-44
(déle citovano toto vydani).

4 Rosalind KRAUSS, ,,...And Then Turn Away?", in: George BAKER (ed.), James Coleman, October
Files 5, Cambridge, MA: MIT Press 2003, s. 157-183; ,Reinventing the Medium. Introduction to
Photograph®, in: Ibid., s. 185-210, a , Specific Object®, in: Perpetual Inventory, Cambridge, MA: MIT
Press 2010, s. 47-53.

5 Termin deskilling byl poprvé uzit v eseji lana BURNa , The Sixties. Crisis and Aftermath (or

the Memoirs of an Ex-Conceptual Artist)“, Art & Text, ro¢. 1, 1981, ¢. 1, s. 49-65. Pietisténo in:
Alexander ALBERRO - Blake STIMSON (eds.), Conceptual Art. A Critical Anthology, Cambridge, MA:
MIT Press 1999, s. 392-408.

6 Edward RUSCHA, Some Los Angeles Apartments (autorska kniha), Los Angeles: vlastnim nakladem
1965.
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neumeéleckého uzivani fotografie, ktera m4 postihnout modelovy vztah mezi
subjektem a objektem, konkrétné mezi pozorovatelem a pozorovanym pred-
métem. Fotografie z knihy Dvacet Sest benzinovych pump7 zachycujici ¢erpaci
stanice, které Ruscha minul na cesté z Los Angeles do Oklahomy, podle Walla
dévaji vystoupit znaklim bezvyznamnosti, kterymi je poznamenand moderni
doba, a umélec v nich napodobuje amatéra proto, aby mohl néjakym zptsobem
pokracovat v tvorbé. Konceptudlniho vyznéni je dosazeno redukd veskeré este-
tiky, coZ obraz ponechava bandlni a bezvyznamny, aby vynikl koncept, jenz se
za vyjevem skryva. V tom podle Walla spo¢ivd druhd vlna avantgardniho atoku
na samu povahu reprezentace. Radikilniho gesta dosahuje fotograficky kon-
ceptualismus tim, Ze reprezentaci kritizuje skrze znizornéni, a ztélestiuje tak
cosi jako ,zkusenost zkugenosti®, kterd po roce 1974 otevie prostor pro skutec-
nou fotografii jakozto umeénti (jez podle Walla nahradi malifstvi).8

Na rozdil od Jeffa Walla, ktery se soustteduje na estetiku, 1épe feceno na
antiestetiku jednotlivych Ruschaovych snimkd, stoji v centru pozornosti
Rosalind Krauss syntax celku jeho knih. V knize s vyobrazenimi ¢erpacich
stanic si naptiklad v8ima ¢isla ,26% v ndzvu, které oznacuje nejen pocet sta-
nic mezi Los Angeles a Oklahomou, ale i proceduru, jez vedla k jejich vzniku.
Parkovisté z knihy T¥icet cty#i parkovist v Los Angeles odkazuji k masové pro-
dukci automobil,9 viechny stavby na jednom tseku bulviru Sunset zase na
podobné masovou bytovou vystavbu.10 Pravym médiem v Ruschaové dile se
tak podle Krauss nestava fotografie, nybrz spise automobil. Krauss se odvo-
lava na vyzkumy Stanleyho Cavella a jeho koncepci ,,automatismu®, ktery do
jisté miry nahrazuje pfedchozi pojeti ,,média“ jako uméleckého vyjadfovaciho

7 Edward RUSCHA, Twentysix Gasoline Stations (autorska kniha), Los Angeles: National Excelsior
Press 1963.

8 WALL, ,Marks of Indifference®, s. 44.

9 Edward RUSCHA, Thirty Four Parking Lots in Los Angeles (autorské kniha), Los Angeles: vlastnim
nakladem 1967.

10 Edward RUSCHA, Every Building on the Sunset Strip (autorska kniha), Los Angeles: vlastnim
nékladem 1966.
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prostfedku.11 Fotograficky aparat je stejné jako automobil samohybnym
strojem, ktery implikuje adekvatni automaticky zpsob vnimani. Mechani¢-
nost strojového pohybu by tak méla odpovidat mechani¢nosti paméti, kterou
vytvafi. ,Umélecky automatismus predstavuje takové objeveni formy — nazy-
vejme ji t¥eba konvenci —, ktera vytva¥i nepretrZitou fadu uplatnéni, v nichz
bude neustéle rozsifovano jeji uziti, tak jak je tomu v jazyce.“12

Chépani konceptualniho uZiti fotografie jako odhaleni jeji pragmatiky, kte-
ra podle Krauss spociva v aplikaci souboru pravidel odpovidajicich ,automa-
tismu“ vyjadfovaciho prostfedky, bylo jesté umocnéno novymi vyzkumy Liz
Kotz.13 Ta konceptudlni uméni odvozuje z hudebnich partitur a jazykovych
instrukdi, jejichz uskute¢nénim se vztah reprezentace ¢ reprodukce promé-
fiuje na vztah specifického provedent, které se ptipad od ptipadu lisi. Dobte
patrné je to v dile Vita Acconciho, ktery na rozdil od vétsiny umélc své gene-
race mezi jazykovym a fyzickym vyjadfenim nespattoval Zadny rozpor. Cha-
pal je v ptirozené navaznosti, nebot prazdna stranka pro néj byla prostorem
podobnym prostoru fyzickému.14 Proto se ve svych textovych pracich pod

11 K ,automatismu® viz Rosalind KRAUSS, A Voyage on the North Sea. Art in the Age of the Post-
Medium Condition, Londyn: Thames & Hudson 1999, s. 5-7; eadem, Under Blue Cup, Cambridge,
MA: MIT Press 2011, s. 75-79, a srov. Diarmuid COSTELLO, , Automat, Automatic, Automatism.
Rosalind Krauss and Stanley Cavell on Photography and the ,Photographically Dependent’ Arts*,
Critical Inquiry, roc. 38, 2012, ¢. 4 (v tisku).

12 Rosalind KRAUSS, , The Rock. William Kentridge’s Drawing for Projection, in: Perpetual
Inventory, s. 64.

13 Liz KOTZ, Words to be Looked At. Language in 1960s Art. Cambridge, MA: MIT Press 2007,
s.154-174.

14 Vito ACCONCI, , Early Work. Movement over a Page®, Avalanche, 1974, ¢. 6, s. 4: , The page has
to be narrowed in on, treated as a chamber space separated from its surroundings. 1. Use words
that play each other and so circle back on themselves, remaining confined on the page. 2. Use
material that exists only as it’s spoken, that exists only in language — for example use idioms [...]
drawing attention to the language used. [...] Once the limits of the field are determined, a system of
flows and stopping places can be established. The page has to recede, pull back: it doesn’t compete
with elements outside but is used, instead, alongside with them. Use this page as the start of an
event that keeps going, off the page; use the page to fix the boundary of an event, or a series of

events, that takes place in some outside space.
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vlivem ,nového romanu” a ,konkrétni poezie“ vyhybal jakymkoli refe-
ren¢nim sloviim a omezoval se na jazyk, ktery se vztahuje k sobé samému,
jak je tomu u posuvnych znaku ,ja“, ,ty“ nebo ,tady“ a ,tam“.15 Jazyk se
mu tak mohl stat modelem pro pozdéjsi Zivé akce. Stejné jako jeho akce,
ijazyk pro néj byl mistem lidské komunikace a interakce. Acconciho tex-
tové prace tedy mizeme chépat jako scénate akci, v nichz posuvné znaky
zaujaly centralni postaveni. Tak je tomu naptiklad ve videu Air Time z roku
1973, v némz se umélec po dobu pétatticeti minut obraci ke svému zrca-
dlovému obrazu stf¥idavé pomoci zajmen ,ji“ a ,,ty“.16 TouZz funkci plni
i fotografické dokumentace jeho akci, které se nepokouseji akci vycerpa-
vajicim zplisobem zachytit, ale spolu s textem se snazi poskytnout diva-
kovi informace, které mu umozni rekonstruovat mentalni model Accon-
cim inscenované udalosti.

Podle Margaret Iversen muzZeme performativni pochopeni jazyka
pouzit na Acconciho ina dilo Eda Ruschae.17 Poc¢itkem vétsiny Ruscha-
ovych kniZnich realizaci byla totiz jednoducha slovni spojeni ¢i instruk-
ce. Podle autora nap#iklad jeho vitbec prvni kniha vzegla ze spojeni dvou
oblibenych zvukomalebnych slov ,gasoline® a ,twentysix“ a teprve doda-
te¢né vznikly fotografie. Snimky z knihy T¥icet ¢tyFi parkovist v Los Ange-
les, jichz je ve skute¢nosti pouze t¥icet jedna, dokonce neexponoval autor,
nybrz najaty pilot helikoptéry.18 Podobné jako Kotz i Iversen chépe jazyk

15 Jakobsonuv termin shifter (posuvny znak) byl uzit v eseji Rosalind KRAUSS, ,Notes on the
Index. Part 1%, in: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, MA:
MIT Press 1985, s. 197. K tomu srov. ¢esky preklad: ,Obraz, text a index. Poznamky k uméni 70.
let*, in: Karel CISAR (ed.), Coje to fotografie, Praha: Herrmann a synové 2004, s. 251-252.

16 Srov. Rosalind KRAUSS, ,Video. The Aesthetics of Narcissism*, October, 1976, ¢. 1, s. 50-64.
Preti§téno in: Eadem, Perpetual Inventory, s. 3-18.

17 Margaret IVERSEN, , Auto-Maticity. Ruscha and Performative Photography®, in: Diarmuid
COSTELLO - Margaret IVERSEN (eds.), Photography after Conceptual Art, Oxford: Blackwell 2010,
s.13-27.

18 Ed RUSCHA, Leave Any Information at Signal, Cambridge, MA: MIT Press 2002, s. 24, 43.
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téchto instrukci jako obecny ¢i p#ili§ prazdny na to, aby mohl byt spe-
cificky naplnén v konkrétni fotografické akci. Obdobny postup mizeme
pozorovat iv pracich Vita Acconciho Mrkdni (Blinks) z roku 1969 (autor
prochazel ulici s kamerou a pokazdé, kdyz mrknul, exponoval fotografii),
Sola LeWitta Cihlovd zed (Brick Wall, 1977), Johna Hilliarda Fotoapardt
zaznamendvayjici své vlastni podminky (Camera Recording Its Own Conditi-
on, 1971) a Douglase Hueblera Variabilni projekt ¢. 70 globdlni (v procesu)
(Variable Project #70 [In Process] Global, 1971), v némz chtél fotograficky
zdokumentovat viechny zijici lidské bytosti, aby dosdhl co nejautenti¢-
téjsiho a nejuplnéjsiho zobrazeni lidského druhu. Postup je aplikovatelny
ina zfejmé vibec nejvyznamnéjsi dilo tohoto typu, Domovy pro Ameriku
(Homes for America, 1966) Dana Grahama.

Jednotlivé postupy nijak zvla$t neptipominaji Wallem zmifiovanou
imitaci fotografické reportaze, jak se objevovala v avantgardni fotografii,
ale spi$ predumélecké uziti védecké fotografie v devatendctém stoleti. To
je patrné z preference realistické momentni fotografie v pracich jmenova-
nych umélci. Zatimco Wall nahlizi na fotografii jako na jakykoli jiny obraz
anevsima si jejich specifik (podobné jako Michael Fried),19 Krauss si
kromé ,automati¢nosti“ v§ima i ,momentnosti“. Potfebovala-li k vykladu
prvého dilo Stanleyho Cavella, k tomu druhému si bere na pomoc Deleu-
zovy préace o filmovém obrazu. V nich totiz Deleuze odliduje ,p6zu” (pose)
a ,momentku” (instantané), jako dva zakladni pély fotografie. Zatimco
»po6za“ svazuje fotografii se zastaralym fddem mali¥stvi, momentni foto-
grafie predjima uréujici podminky filmu:

V tomto smyslu je film systémem, ktery reprodukuje pohyb
v zdvislosti na libovolném okamziku, tedy v zavislosti na stej-
né rozestoupenych okamzicich zvolenych tak, aby navodily
dojem kontinuity. [...] Stara dialektika je ¥ddem transcen-
dentnich forem, které se aktualizuji v néjakém pohybu,
kdeZto moderni dialektika je produkci a stfetdvanim jed-
notlivych bod imanentnich pohybut. Tato tvorba singularit

19 Michael FRIED, Why Photography Matters as Art as Never Before, New Haven, CT: Yale University
Press 2008, a k tomu srov. Diarmuid COSTELLO, , After Medium Specificity chez Fried. Jeff Wall as

a Painter; Gerhard Richter as a Photographer®, in: James ELKINS (ed.), Photography Theory, New
York: Routledge 2007, s. 75-89.
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(kvalitativni skok) probihd shromaZzdovanim obyéejnych
udalosti (kvantitativni proces), takze jedine¢né je vybirano
z onoho libovolného, samo o sobé je jen ne-obycejné a ne-
pravidelné cokoli.20

Konceptualni umélci na momentnich fotografiich ocefiovali predeviim
nahrazeni centralni perspektivy mnohosti uhla pohledu a dale kom-
plexnost, s niz je uspotddani nadfazeno realizaci snimka. Vysledkem
téchto uvah byly nejen fotografické dokumentace Acconciho akci, ale
i ryze fotografické projekty LeWitta Muybridge I (1964), Ruschae Vsech-
ny budovy na Sunset Strip a Hueblera Trvdni (Duration Piece) a Variabilni
projekt (Variable Piece) (oba 1967-). VSechny spojuje sekvencni snimani
pohybujiciho se predmétu statickym aparatem, ¢i obdobné zaznamenéva-
ni statického pfedmétu aparitem, ktery se pohybuje. Svym zmnoZenim
a koncipovanym uspotraddanim se v8ak k sekven¢nim pracim v Sedesa-
tych a sedmdesatych letech dvacatého stoleti ptimykaly ifotografické
série. V Ruschaovych Dvaceti Sesti benzinovych pumpdch, v Obrazech (Bil-
der, 1968-1973) Hanse-Petera Feldmanna a v LeWittovych Fotom#izkdch
(Photogrids, 1978) se sice setkdvame s fotografiemi pofizenymi na raz-
nych mistech a v raznych ¢asech, ale pfednost syntaxe nad jednotlivymi
elementy zlistava. O vzajemné zvratnosti sekvence a série nejlépe svédéi
dilo Bernda a Hilly Becherovych, rovnomérné rozdélené na sekvence, kte-
ré fadi razné pohledy na tentyZ objekt, a na série, které jsou témét iden-
tickymi pohledy na typové stejné, ale jinak zcela odli§né objekty. Spole¢né
jim je uspotradédni do predem specifikované mtizky instalace, kterd je od
pocatku nedilnou soudasti dila.

A pravé uspofadani konstituuje vyznam praci konceptudlnich umélci
Sedesatych a sedmdesatych let dvacatého stoleti. Smysl téchto praci totiz
neni ustavovan jednotlivymi snimky, jak se ve vy$e interpretovaném eseji
domniva Jeff Wall, nybrz syntaxi, kterd fotografie spojuje do ucelenych
sérii ¢i sekvenci a jiz zdiraznuje Rosalind Krauss. I proto je v téchto dilech
maximalné potlacena esteticka kvalita ve prospéch kvality informaéni.
Jednotlivé snimky maji poskytnout co nejuplnéjsi doklad o zachyceném
predmétu a vyuzit pfitom svou indexickou povahu. V téchto fotografiich

20 Gilles DELEUZE, Film 1. Obraz-pohyb, Praha: Nérodni filmovy archiv 2000, s. 13-14.
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se skutecnost jevi jako jiz vzdy nadand vyznamem, ktery fotografie zvi-
ditelfiuji a analyzuji. Nese-li tento typ fotografie s sebou rovnéz jisty typ
teoretické reflexe, kterd na fotografické zobrazeni nahlizi z pozic sémioti-
ky ¢&i strukturalismu, nejedna se o zaZeni funkce fotografie na funkci jazy-
kovou, nybrz o rozgitené pochopeni znaku jako vlastnosti nejen jazyka,
ale i skute¢nosti samotné.21

21 Viz KOTZ, Words to Be Looked At, s. 213-254, a Gilles DELEUZE, Film 2. Obraz-¢as, Praha:

Narodni filmovy archiv 2006, s. 35-41.
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Edward RUSCHA, T¥icet ¢tyFi parkovist v Los Angeles (Thirty Four Parking Lots in Los Angeles), autorské kniha,
Los Angeles: vlastnim nakladem 1967, obalka, foto: archiv autora
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7101 Sepulveda Bivd,, Van Nuys

Edward RUSCHA, T¥icet ¢ty¥i parkovist v Los Angeles (Thirty Four Parking Lots in Los Angeles), autorska kniha,

Los Angeles: vlastnim nakladem 1967, stranka z knihy, foto: archiv autora
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Church of Christ, 18633 Sherman Way, Van Nuys

Edward RUSCHA, T¥icet ¢ty¥i parkovist v Los Angeles (Thirty Four Parking Lots in Los Angeles), autorska kniha,
Los Angeles: vlastnim nakladem 1967, stranka z knihy, foto: archiv autora
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Century City, 1800 Avenue of 1lse Stars

Edward RUSCHA, TFicet ¢ty#i parkovist v Los Angeles (Thirty Four Parking Lots in Los Angeles), autorské kniha,

Los Angeles: vlastnim nakladem 1967, stranka z knihy, foto: archiv autora
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Century City, 1800 Avemue of the Stars

Edward RUSCHA, TF¥icet ¢ty¥i parkovist v Los Angeles (Thirty Four Parking Lots in Los Angeles), autorska kniha,

Los Angeles: vlastnim nédkladem 1967, stranka z knihy, foto: archiv autora
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Homes for
America

Early 20th-Century

g

Dan GRAHAM, Domovy pro Ameriku (Homes for America), autorska dvojstrana v ¢asopise Arts Magazine,
1966/1967, ¢. 41, foto: archiv autora
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Douglas HUEBLER, Variabilni projekt ¢. 70 globdlni (v procesu) (Variable Project #70 [In Process] Global), 1971,

fotografie, autorsky text, foto: archiv autora



