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Termin ,,soucasné umeéni (contemporary art) dnes neoznacuje pouze umeéni vytvaiené v nasi
dobé. Dnesni soucasné umeéni spiSe demonstruje zpiisob, kterym soucasnost ukazuje svoji
podstatu. V tomto sméru se contemporary art 1isi jak od modern art, které bylo orientovano
na budoucnost, tak od postmoderniho uméni, které bylo historickou reflexi projektu
modernismu. Contemporary art dava prednost soucasnosti ve vztahu k budoucnosti a
minulosti. Takze proto, abychom spravné charakterizovali contemporary art, je nezbytné
dohledat jeho vztahy k modernistickému projektu i k piehodnoceni postmodernizmu.

Centralnim pojmem modernistického uméni byl pojem kreativity. Piedpokladalo se, ze
skutecné kreativni umélec je schopen uskutecnit radikalni roztrzku s minulosti, smazat, znicit
minulost, dosdhnout nulového bodu umélecké tradice, a tim poskytnout novy zacatek pro
novou budoucnost. Na misto tradiénitho mimetického uméleckého dila nastoupila
obrazoboreckd, destruktivni prace analyzy a redukce. Ne ndahodou byl slovnik uplathovany
historickou avantgardou slovnikem obrazoborectvi. Zniceni tradic, roztrzka s konvencemi,
destrukce starého uméni, vykofenéni zastaralych hodnot, to byla hesla té¢ doby. Praktika
historické avantgardy se zakladala na hesle, které jiz bylo zformulovano Bakuninem,
Stirnerem, a Nietzschem: negace je tvorba (negation is creation). Obrazoborecké vyjevy
niceni a redukce mély slouzit jako ikony budoucnosti. Pfedpokladalo se, ze umélec zhmotiiuje
aktivni nihilizmus — nic, ze kterého se zrodi vSe. Ale jak mize jednotlivy umélec/umélkyné
dokézat, Ze je skutenym tvircem/tvirkyni? Oc¢ividné to muze dokazat pouze jedinym
zpusobem, a to ukdzat, jak daleko zaSel na cesté destrukce a redukce tradicni obraznosti,
nakolik radikaIni a obrazoborecké jsou jeho ¢i jeji prace. Abychom vSak mohli uznat dilo jako
skutecné obrazoborecké, musime mit moznost porovnat ho s tradi¢nimi obrazy, s ikonami
minulosti, jinak symbolickou destrukci nemiizeme uznat.

Toto pfiznani obrazoboreckého, tviirciho, nového vyzaduje neustdle srovnani s tradi¢nim,
starym. Obrazoborecké a nové miize byt uznano jako umeéni jen clovékem, ktery ovlada
pohled historicky informovany, vypéstény muzeem. Proto, ackoliv to zni paradoxné, ¢im vice
se chceme osvobodit od umélecké tradice, tim vice se podfizujeme logice historické narativity
a muzealniho sbératelstvi. Tvar¢i ¢in (pokud ho chapeme jako obrazoborecké gesto)
piedpoklada neustalé obnovovani kontextu, ve kterém se uskuteciiuje. Tento mechanismus
obnovovani kontextu determinuje tviirci akt od samého pocatku. Ba vic nez to: miizeme fici,
ze v podminkéch soucasného muzea se novost vytvofeného uméni neustanovuje ex post —
porovnanim se starym uménim. Srovnani se objevuje jesté pred vznikem nového, radikalniho,
obrazoboreckého dila a v podstaté vytvaii toto dilo. Soucasné dilo je jiz ptfedstaveno (re-
present) a rozpoznano (re-cognise) jesté pred tim, nez je vytvoreno. To znamena nésledujici:
modernistickd negace je urcena obnovovanim prostiedku porovnani — urcitého historického
vypravéni, uméleckych prostfedkd, vizualniho jazyka, urcitého fixovaného kontextu
porovnavani. Tento paradoxdlni charakter modernistického projektu byl objeven a popsan
mnohymi teoretiky a reflektovan mnohymi umélci Sedesatych a sedmdesatych let. Pfiznani
této opakovatelnosti modernistického projektu vedlo k pfehodnoceni tohoto projektu
v poslednich desetiletich a k postmoderni tematizaci opakovani a reprodukovani.

Ne nihodou zndma esej Waltera Benjamina ,Umélecké dilo ve v€ku své technické
reprodukovatelnosti (viz. Benjamin, Walter. 1936. Umeélecké dilo ve veéku své technické
reprodukovatelnosti. Praha: Odeon 1979) byla tak aktudlni béhem tfech povalecnych



desetileti. Pro Benjamina je pravé masova produkce, nikoliv tvorba nového, pocatkem
soucasnosti (Modernity). Jak vime Benjamin razi pojem aury, aby popsal rozdil mezi
originalem a kopii v podminkach dokonalé technické reprodukovatelnosti. Od t¢ doby pojem
aury, nejvice ve formulaci ,,ztrata aury®, charakterizujici osud originalu v soucasné dobé,
udélal ohromnou filosofickou kariéru. Ztrata aury je Benjaminem popséna jako ztrata fixniho,
opakujiciho se kontextu uméleckého dila.

Podle Benjamina v nasi dobé dilo opousti sviij prvopocatecni kontext a zacind anonymné
cirkulovat v sitich masovych komunika¢nich prostfedkl, reprodukce a distribuce. Jinymi
slovy Benjamin popisuje produkci masové kultury jako néco, co je v protikladu se strategii
vysokého uméni modernismu. Vysoké modernistické uméni neguje opakovani tradi¢nich
obrazi, ale nechdva neporuseny tradi¢ni umélecky kontext, zatimco nizké uméni reprodukuje
tyto obrazy a ni¢i pfitom prvopocatecni kontext. V soucasné dobé mizeme podrobit negaci
bud’to umélecké dilo, nebo jeho auru, jeho kontext — ale nikdy ne to i ono najednou.

Obvykly diiraz na ztratu aury je na jednu stranu naprosto opravnény a je v naprostém souladu
s celkovou orientaci textu Benjamina. Ale moZnd, Ze ne ztrata aury, ale spiSe jeji vznik ndm
da moznost Iépe pochopit procesy odehravajici se v sou¢asném umeéni, pracujicim pievazné
s novymi médii a reproduk¢nimi technikami: fe¢ je pfeci nejen o osudu origindlu, ale také o
osudu kopie v nasi kultufe. Ve skutecnosti aura, jak ji popisuje Benjamin, vznikd jen diky
soucasnym technikdm reprodukce. Takze vznikd piesné ve stejny okamzik jako mizi. Rodi se
ze stejného diivodu jako umira. Benjamin ve svém textu samoziejmé¢ zaCind s moznosti
naprosto dokonalé reprodukce, jez neptipousti zadny materialni, vizudln¢ definovatelny rozdil
mezi kopii a origindlem. Otdzka pokladand Benjaminem zni takto: znamend stirani
viditelného rozdilu mezi origindlem a kopii naprosté stirani rozdilu mezi nimi? Odpovéd
Benjamina je — samoziejmé ne. Stirdni (alesponn potencialni) vSech viditelnych rozdili mezi
originadlem a kopii neodstranuje jiné rozdily, existujici mezi nimi, at’ neviditelné, nicméné
dalezité: original ma auru, ktera kopii schazi. Original ma auru proto, Ze ma fixni kontext,
piesné ur¢ené misto v prostoru, a skrze toto specialni misto v prostoru je vepsan do historie
jako jedine¢ny, originalni objekt. Kopie naopak — bez mista a historie — je od pocatku
potencialni mnohosti. Reprodukce znamend dislokaci, deteritorializaci, prenasi umélecké dilo
do siti topologicky neurcité cirkulace. Odpovidajici formulace Benjamina jsou dobfe znamy:
.1 pi1 vysoce dokonalé reprodukci odpada jedno: ,,Zde a Nyni,, uméleckého dila — jeho
jedinec¢na existence na misté, na némz se nachazi.“ A dale pokracuje: ,,Zde a nyni,, originalu
je predpokladem jeho autenticity.” Pokud je rozdil mezi originalem a kopii rozdilem Cisté
topologickym — tj. pokud je to rozdil mezi uzavienym, fixovanym, oznacenym, aurou
vladnoucim kontextem a otevienym, neoznacenym, profannim prostorem anonymni masoveé
cirkulace, - pak je mozny nejen proces dislokace a deteritorializace originalu, ale 1 proces
lokalizace a reteritorializace kopie. Mizeme nejen udélat kopii z origindlu s pomoci
reprodukéni techniky ale muizeme také udé€lat origindl z kopie s pomoci topologického
pfemisténi kopie: s pomoci techniky instalace.

Instalace, ktera se v dneSni dobé stala jednou z hlavnich uméleckych forem v mezich
contemporary art, funguje jako ukon, jenZ je opakem reprodukce. Instalace vyjima kopii
z nerozliSeného, otevieného prostoru anonymni cirkulace a umistuje ji — i kdyZ jen
docasné — do stabilniho, uzavieného, fixniho kontextu topologicky presné vymezeného
tady a ted’. To znamend, Ze vSechny objekty umisténé do prostoru instalace jsou
originaly, dokonce tehdy (a pravé tehdy), kdyZ cirkuluji za hranici instalace jako Kkopie.
Umélecka dila v instalaci jsou originaly z ¢isté topologického duvodu: abychom je vidéli,
musime navstivit instalaci.



Proto se nas souCasny vztah k uméni nemtze omezit pouze na ztratu aury. Spis je to tak, zZe
souCasna doba organizuje slozité interakce pfemisténi a vraceni na misto, deteritorializace a
reteritorializace, odejmuti aury a ptidéleni aury. To, co odliSuje soucasné uméni od umeni
diivéjsich dob, je skutecnost, ze originalita uméni se neustanovuje prostiednictvim vlastnich
forem, ale skrze jeho zapojeni do urcitého kontextu, do jakési instalace, skrze jeho
topologickou fixaci.

Benjamin ignoruje moznost — dokonce nutnost — znovuustaveni aury, relokalizace novych
topologickych fixaci kopie, protoze sdili viru vysokého modernistického uméni v unikatni,
normativni kontext uméni. V téchto podminkach ztratit ptvodni kontext znamend pro
umélecké dilo ztratit auru navzdy — navzdy se stat kopii sebe sama. Navraceni aury
jednotlivému dilu by pak vyzadovalo sakralizaci veskerého profanniho prostoru topologicky
neur¢ité, masové cirkulace kopii — coz by bylo totalitarnim a faSistickym projektem. Toto je
hlavni problém Benjaminovy teorie: Benjamin chape prostor masové cirkulace kopii jako
univerzalni, neutradlni a homogenni prostor. Trvd na neustalé vizualni identi¢nosti, stejnosti
kopie cirkulujici v nasi soucasné kultufe. Oba hlavni pfedpoklady benjaminovského textu jsou
sporné. V ramci soucasné kultury obraz neustdle cirkuluje z jednoho média k druhému,
z jednoho uzaviené¢ho kontextu do jiného uzavieného kontextu. Ur€ity film mizZe byt uveden
v king¢, muze byt preveden do digitalni formy a objevit se na webovych strankach nebo
ukazan béhem konference jako ilustrace, mtize byt vidén soukromé v televizi v prostoru bytu
nebo miiZze byt umistén do kontextu muzedlni instalace. Timto zplsobem skrze rlizné kontexty
a media se film méni prostiednictvim rozdilnych programovych jazyki, rozdilného
programového zajisténi, riznych formatt obrazovky ¢i promitaciho platna, rizného umisténi
v prostoru instalace atd. Mame co docinéni se stejnym filmem ve vSech téchto piipadech? Je
to poiad ta samd kopie té samé kopie toho samého originalu? Topologie soucasnych
komunikacnich siti, vyroba, vysilani a distribuce obrazu je mimotfadn¢ heterogenni. Obrazy se
stale piepisuji a transformuji, kdyz prochazeji skrze tyto sit¢ — a méni se dokonce vizualné na
kazdém kroku. Jejich status kopii se tak stava jen kulturni konvenci, tak jako byl konvenci
diive status originalu. Benjamin ptedpokladal, ze nové technologie budou schopny dé¢lat kopie
stale vice identické s originalem. VSe se ale odehrava opacné. Soucasna technologie premysli
generacemi. Piedat informaci pocita¢li a programového zajisténi jedné generace druhé
znamena zmeénit ji podstatnym zptsobem. Metaforické vyuziti terminu ,,generace®, jak je dnes
zvykem v prostiedi technologii, je velmi piihodné. VSichni vime, co znamena pfedat néjaky
kulturni odkaz od jedné generace studentti k jiné.

Nejsme schopni stabilizovat kopii jako kopii ani original jako original. Neexistuji vécné kopie
ani vécéné originaly. Reprodukovani je stejné¢ tak ovlivnéno originalitou jako originalita
reprodukovanim. Cirkulaci skrze nejriizné€jS$i kontexty se z kopie stdva série rozlicnych
originall. Kazda zména kontextu, kazdd zména media muze byt interpretovana jako popteni
statusu kopie jako kopie — jako bytostny pfelom, jako novy start, otevirajici novou
budoucnost. V tomto smyslu kopie nikdy neni doopravdy kopii, ale spiSe originalem s novym
kontextem. Ztraci starou auru a nabyvd nové. MozZznd potad zlstava kopii, ale pfitom se
proménuje na rizné origindly. To ukazuje, ze postmodernisticky projekt se svou reflexi
opakujiciho se, reprodukéniho charakteru obrazu je stejné paradoxni jako modernisticky
projekt vymezeni originality a novosti. To je také divod, pro¢ mize postmoderni uméni
vypadat naprosto nov¢ i pfesto (nebo pravé proto), ze je namifeno proti samotné kategorii
novosti. Nase rozhodnuti uznat obraz origindlem nebo kopii podléhd kontextu, podminkam,
ve kterych toto rozhodnuti pfijimame. Toto rozhodnuti je vzdy docasné — nélezi nikoliv
minulosti nebo budoucnosti ale soucasnosti.



Proto se ptiklanim k nézoru, Ze pravé instalace je hlavni formou sou¢asného uméni. Instalace
demonstruje vybér, jakysi fetéz aktu vybéru, jakousi logiku zapojeni a vylouceni. Tak
demonstruje tady a ted, urcita feSeni toho, co je nové, co staré a co je original, co kopie.
Kazd4a velkd vystava nebo instalace je vytvofena s umyslem noveé organizovat archiv
vzpominek nebo piedlozit nové kritérium vypravéni pro vyjeveni rozdilu mezi minulym a
budoucim. Modern art fungovalo na urovni individualni formy. Contemporary art funguje
na urovni kontextu, formatu, pozadi nebo nové teoretické interpretace. Proto
contemporary art neni ani tak individualni produkci, jako spiSe manifestaci
individualnich FeSeni, které zahrnou ¢i vylou¢i véci a obrazy anonymné cirkulujici
v nasem svété, - daji jim novy kontext ¢i je o néj pripravi: osobni vybér, ktery je zaroven
veiejné pristupny a skrze to manifestovan, predstaven, jasné definovan.

I kdyz instalace obsahuje jeden jediny obraz, stejné ziistava instalaci, protoze zdsadni aspekt
obrazu jako uméleckého dila nespociva v tom, Ze byl namalovan umélcem, ale v tom, Ze byl
vybran umélcem a predstaven jako vysledek tohoto vybéru.

Prostor instalace miize samoziejmé¢ zahrnovat jakékoliv typy véci a zobrazeni cirkulujicich
v nasi civilizaci: malby, kresby, fotografie, texty, videa, filmy, zvukové nahravky a tak dale.
Instalaci byva Casto odmitnut status specifick¢ formy uméni, protoze vznika otazka: co je
uméleckou oporou, tj. mediem instalace? VSechna tradi¢ni uméleckd media jsou definovana
materidlnim nosi¢em: platnem, kamenem, filmovym pasem. Materidlnim nosi¢em média
instalace je sdm jeji prostor. Uméleckym prostorem instalace mize byt muzeum nebo galerie,
ale takeé soukromé studio, diim, stavebni parcela. VSechna tato mista mizou byt pfetvofena na
prostor instalace dokumentaci procesu vybéru jak osobniho, tak instituciondlniho. To vSak
neznamena, Ze instalace je cosi nemateridlniho. Naopak instalace je materialni par excellence,
protoze je prostorova. Existovat v prostoru (byt prostorové rozlehly) je nejuniverzalnéjsi
definice toho, co znamena byt materidlni. Instalace odhaluje materialni povahu civilizace, ve
které zijeme, protoze ustanovuje (installs) vSe, co vnasi civilizaci jen cirkuluje. Timto
zpusobem instalace demonstruje materialni jadro civilizace, které zlistavad nepovSimnuto za
povrchem cirkulace obrazu v masmédiich. Instalace neni manifestaci jiz existujicich vztaht
mezi vécmi, ale naopak instalace nabizi moznost pouzivat véci a obrazy v nasi civilizaci
naprosto subjektivné a individualn€. V jistém smyslu je instalace pro nasi dobu piiblizné tim,
¢im byl roman pro XIX. stoleti. Roman byl literarni formou, kterd do sebe zahrnovala jiné
literarni formy své doby, a instalace je formou vizudlniho uméni zahrnujici do sebe jiné
umeélecké formy soucasného umeéni.

Pti zapojeni filmu do umélecké instalace je jeji pretvarejici moc obzvlast viditelnd. Video
instalace nebo filmova instalace sekularizuje podminky prezentace filmu. Divak jiz neni
znehybnén, pfikovan do kiesla a ponechdn ve tmé - odsouzen vidét film do konce. Ve
videoinstalaci, kde je video ve smycce, se divdk miize téméf volné pohybovat prostorem,
odchazet a vracet se, kdykoliv se mu zlibi. Tento pohyb divdka vystavnim prostorem nemize
byt zastaven, protoZe se jednd o podstatnou soucéast vnimani instalace.

Oc¢ividné zde vznika situace, ve které protikladna ocekavani od vychdzky do kina a navstévy
vystavniho prostoru Usti pro divdka ve vnitini konflikt: ma nehybné stat a nechdvat pred
sebou rozvinout filmovou podivanou jako v kin€, nebo jit dal? Pocit nejistoty, ktery je
vysledkem tohoto konfliktu, stavi divdka pted volbu. Divak je postaven do situace, kdy musi
realizovat individudlni strategii prohlizeni filmu, individudIni vystavbu piibéhu. Sama doba
vnimani musi byt neustale znovu revidovana a pierozdélovana mezi umélcem a divakem. To
vse jasn¢ poukazuje na fakt, Ze film se podstatné, radikdlné méni v podminkach instalace: i
kdyz zlstava kopii, stava se jinym originalem.



Pokud je instalace prostorem, kde dochazi k vymezovéani rozdilu mezi origindlem a kopii,
inovaci a opakovanim, minulym a budoucim, mizeme pak mluvit o individualni instalaci jako
o né¢em originalnim a novém? Instalace nemuze byt kopii jiné instalace, protoze instalace jiz
svym vymezenim nalezi jen soucasnosti (present, contemporary). Instalace je prezentaci
soucasnosti — vymezeni toho, co ma misto tady a ted’. Zaroven instalace nemize byt skute¢né
novou, jednodusSe proto, ze nemtize byt porovndna s jinymi star§imi instalacemi. Abychom
porovnali jednu instalaci s druhou, musime vytvofit novou instalaci, ktera by se stala mistem
pro takovéto porovnani. Coz znamend, ze nemizeme zaujmout pozici vnéjSiho pozorovatele
vici technice instalace. Prave proto je instalace jako umélecka forma natolik vSudypiitomna a
nevyhnutelna.

Proto ma instalace skute¢né politicky charakter. Rostouci vyznam instalace jako uméleckeé
formy ocividné souvisi s novou politizaci uméni, kterou mizeme pozorovat v posledni dobé.
Instalace ma politicky charakter nejen proto, Ze poskytuje moznost dokumentovat politické
pozice, projekty akce a udalosti — dokonce 1 tehdy, kdyZ se takovato dokumentace stava jiz
vSudyptitomnou, provéfenou umeéleckou praxi. Podstatnéjsi je to, Ze instalace sama o sobg,
jak jiz bylo feceno, je prostorem rozhodovani. Pfedev§im rozhodnuti tykajicich se rozdilu
mezi starym a novym, tradici a inovaci. V XIX. stoleti Seren Kierkegaard pojednaval otazku
rozdilu mezi starym a novym a vyuZzival pii tom jako ptiklad postavu JeziSe Krista.
Samoziejmé, fika Kierkegaard, pro pozorovatele, ktery byl soucasnikem Krista, bylo tézké
uznat JeziSe jako boha praveé proto, Ze nevidél v JeziSi nic nového — Jezi§ vypadal naprosto
stejné jako kterykoli ¢loveék té doby. Jinymi slovy, objektivni pozorovatel by pii kontaktu
s Kristem nemohl najit Zddny viditelny, konkrétni rozdil mezi Kristem a oby¢ejnym ¢lov€kem
— viditelny rozdil, za kterého by vyplyvalo, ze Kristus neni jen obycejny clovek, ale také Biih.
Kiestanstvi je pro Kierkegaarda zalozeno na nemoznosti poznani Krista jako Boha —
nemoznosti poznani Krista jako vizudlné jiného: pi1 pohledu na Krista nejsme schopni
rozhodnout, zda je kopie, nebo original, zda je obycejny Clovek, nebo Blh. Pro Kierkegaarda
to dale znamena, ze Kristus je skutecné novy — ne jen vizudln€ odliSny — a kiestanstvi je
potvrzenim rozdilu za hranicemi jakéhokoliv vizuédlniho rozliSovani. Mtizeme fici, ze Kristus
podle Kierkegaarda je readymade mezi bohy, tak jako byl pisoar Marcela Duchampa
readymadem mezi uméleckymi dily. V obou piipadech otdzku novosti fesi kontext — v obou
piipadech se nemizeme spoléhat na pfedem stanoveny institucionalni kontext, ale jsme
nuceni vytvaret cosi na zpusob teologické nebo umeélecké instalace, ktera by nam dovolila se
rozhodnout a nase rozhodnuti artikulovat.

Takze rozdil mezi starym a novym, opakujicim se a origindlnim, konzervativnim a
progresivnim, tradicionalistickym a liberalnim neni jen jednim z mnoha jinych rozdili. SpiSe
je to centralni rozdil, ktery urcuje jakékoliv politick¢ a religiézni alternativy soucasnosti —
slovnik sou€asnych politikli to velmi dobie dokazuje. Sou€asnd umélecka instalace ma za cil
prezentaci mista jedndni, kontextu, strategii tohoto rozdilu tak, jak se odehrava tady a ted’, a
proto mlize byt oznacend za skute¢né soucasnou formu.

Ale jak se soucasnd instalace vztahuje k neddvnym diskusim ohledné umélecké praxe
moderny a postmoderny? Obrazoborecké gesto, které vytvari modernistické umélecké dilo,
nefunguje jen jako manifestace umélecké subjektivity, chapané ve smyslu ryzi negativity.
Toto gesto mé pozitivni cil: ukdzat materialnost uméleckého dila, jeho Cistou piitomnost,
utvrdit, jak formuloval Malevi¢, prvenstvi (supremacy) uméni jeho osvobozenim od
pofizovani se mimetickym iluzim, komunikacnim cilim nebo tradinim poZadavkim
okamZité rozpoznatelnosti. Modernistické umeéni je casto definovano jako formalistické,
pfitom jen téZko mizZe byt definovano formalistickymi terminy: modernisticka dila jsou pfili§



heterogenni na formalni Grovni, aby mohla byt porovnavana podle kritérii Cisté formy.
Modernistické uméni miize byt spiSe charakterizovano svou specifickou snahou byt pravdivé
— ve smyslu byt zjevnym, naprosto viditelnym, okamzité zjistitelnym nebo, pouzijeme li
termin Martina Heideggera, neskrytym (Die Unverborgenheit). Mimo toto specifické pnuti
k pravd¢ modernistické uméni ztraci své hranice a stava se Cisté dekorativnim, at’ je jeho
forma jakakoliv. Piesn¢ toto sméfovani k pravdé bylo hlavnim bodem postmoderni kritiky:
aktudlni pfitomnost modernistického umeéleckého dila byla naféena ze snahy skryt jeho
opakujici se, reproduk¢ni charakter. Presnéji: jednoduchy fakt, ze modernistické umélecké
dilo je poznatelné jako umélecké dilo, jiz znamenad, Ze toto dilo reprodukuje obecné podminky
poznatelnosti uméni jako uméni, dokonce i v piipad¢, ze forma daného dila je naprosto
originalni. Vic nez to, samotné obrazoborecké gesto, jez zapfti¢intuje zrod modernistického
uméleckého dila, miize byt popsano jako fungujici opakujicim se, reprodukénim zpisobem.
To déale znamend, Zze pravda modernistického uméleckého dila chapand jako jeho
bezprostiedni materiadlni pritomnost mize byt lehce popsana jako lez, jako skrytost (Die
Verborgenheit) potencidlné nekonecného poctu opakovani, kopii, které délaji toto origindlni
umélecké dilo identifikovatelnym, poznatelnym na prvni pohled. Postmoderni uméni odmita
modernisticky narok na pravdu. Postmoderni uméni neformuluje Z74dnd vlastni kritéria
pravdivosti, a zlistava tak naprosto kritickym a destrukénim. V podminkach postmodernismu
se uméni stava 171, kterd sebe sama manifestuje jako lez — naléz4 tak svoji pravdu v klasickém
paradoxu lhate, ktery se pfiznava v tom, Ze l1ze. Tento paradox vznika proto, Ze postmoderni
umeélecke dilo predstavuje samo sebe jen jako exemplat nekonecného fetézce reprodukovani a
opakovani. To znamend, Ze postmoderni umélecké dilo je pfitomno 1 nepfitomno, je pravé i
fales$né, realné i simulativni najednou.

Ted je snadngj$i charakterizovat pozici, kterou soucasnd instalace zaujimd ve vztahu
k modernistickému pnuti k pravde i k jeho postmodernistické dekonstrukci. Instalace je, jak
Jiz bylo tfeceno, ohranicené prostranstvi pfitomnosti, kde nejriiznéjs$i zobrazeni a objekty jsou
uspofadany a vystaveny. Tato zobrazeni a objekty prezentuji samy sebe bezprostiednim
zpusobem. Existuji ted’ a tady, jsou naprosto viditelné, dany, neskryty. AvSak jsou neskryty
do té doby, dokud jsou soucasti té které konkrétni instalace. Vzaty jednotlivé tyto obrazy a
objekty se neuchdzi o to byt neskrytymi a pravdivymi... Naopak, tyto obrazy a objekty
manifestuji, n¢kdy velice zjevné€, sviij status kopii, reprodukci, opakovani. Miizeme fici, ze
instalace formuluje a vyjasiiuje podminky pravdivosti pro obrazy a objekty, které tato
instalace obsahuje. Kazdy obraz a objekt instalace mtize byt vidén jako pravdivy, neskryty,
pritomny — ale jen v prostoru dané instalace. Ve vztahu k vnéjSimu prostoru ty samé obrazy a
objekty mohou byt vidény jako oteviené a zaroven skryvajici svlij status pouhych etap v
potencialné nekonecném fetézeni opakovani a reprodukci. Modernistické umeélecké dilo si
déla naroky na bezpodminecnou pravdivost, neskrytost. Postmoderni kritika stavi pfed tyto
naroky otaznik — ale neptd se pfi tom na piedpoklady chapani pravdy jako bezprostiedni
ptitomnosti, jako neskrytosti. Instalace formuluje tyto podminky, vytvaii kone¢ny, uzavieny
prostor, ktery se stdva prostorem otevien¢ho konfliktu a nevyhnutelného vybéru mezi
origindlem a reprodukci, mezi bezprostiedni pfitomnosti a reprezentaci, mezi neskrytym a
skrytym. To znamend, Ze uzavienost vytvarena instalaci nemizZe byt interpretovana jako
opozice otevienosti. Uzavirani instalace vytvaii vnéjsi prostor této instalace a otevird se do
tohoto prostoru. Uzavienost tu tudiz neni opakem otevienosti, ale jeji vychozi podminkou.
Nekone¢no naopak neni oteviené, protoZze nema vnéjsi prostor. Byt otevieny neznamena byt
vSeobsahujicim. Umélecké dilo, zamySlené jako stroj nekonecné expanze a pohlceni — neni
otevienym uméleckym dilem, nybrz uméleckym ekvivalentem imperidlni pychy (hybris).
Instalace je mistem otevienosti, neuzavienosti, nesktytosti pravé proto, Ze umistuje dovnitf
kone¢ného prostoru zobrazeni a objekty, které cirkuluji ve vn&jSim prostoru, a timto



zpusobem se otevird vnéjsimu svétu. Proto je instalace schopna nazorné manifestovat konflikt
mezi pritomnosti zobrazeni a objektd uvniti ohraniCeného horizontu nasi bezprostiedni
zkuSenosti a jejich neviditelné, virtudlni, nepfitomné cirkulaci v prostoru za hranicemi tohoto
horizontu — konflikt, ktery urcuje soucasnou kulturni praxi.
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