
34 35

V textu „‚Rámování‘ střední Evropy“ napsal na 
sklonku devadesátých let minulého století pol-
ský historik umění Piotr Piotrowski, že „umění 
Východu a Západu mluví podobným jazykem, 
ale ve skutečnosti komunikuje rozdílné význa-
my, diktované ‚rámcem‘, jejž aktivujeme“.1 
Zkoumáme-li podobu dějin umění v  době stu-

dené války a jazyk, jímž se o umění psalo, je důležité vnímat na obou 
stranách železné opony nejen odlišnosti významů jednotlivých poj-
mů a rétorických obratů, ale rovněž pojmy zamlžované a zamlčované. 
Jejich „rámce“ – sociální, kulturní a ideologické – jsou totiž pro rekon-
strukci dějin umění neméně důležité. Příspěvek věnuji jednomu z klí-
čových pojmů poválečného západního umění, jenž zůstával v bývalém 
Československu vykázán mimo oficiální i neoficiální diskuse o podo-
bách a smyslu umění: feministickému umění. Pokusím se ukázat, že za 
důsledným přehlížením rozmanitosti feministického umění a feminis-
tické umělecké kritiky mezi tuzemskými odborníky nebyla ani v době 
normalizace jen nedostupnost informací, nýbrž rovněž ideologická 
a genderová předpojatost. Na příkladu příležitostných textů Jindřicha 
Chalupeckého věnovaných některým soudobým umělkyním (přede-
vším Evě Kmentové) pak doložím, jakým způsobem byl v českém pro-
středí sedmdesátých a osmdesátých let západní feministický umělecký 
diskurz neutralizován prostřednictvím ženskosti v umění. Chalupec-
ký přesto zůstává jedním z mála dobových českých teoretiků, kteří se 
soudobému umění žen věnovali. 

Zatímco na Západě se debata o feministickém umění rozvíjela od 
konce šedesátých let, a s tím souvisel i nástup vynikajících umělkyň hlá-
sících se k feminismu (Judy Chicago, Martha Rosler, Louise Bourgeois, 
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základě obecných a domněle objektivních kritérií 
kvality, nikoli však prizmatem genderu.4 

To se týkalo i  bývalého Československa. Infor-
mace o západním feministickém umění a výrazných 
ženských uměleckých osobnostech do českého inte-
lektuálního prostředí téměř neprosákly, což se týká 
jak doby uvolněné atmosféry druhé poloviny šedesá-
tých let, kdy se tuzemská umělecká periodika začala 
soustavněji a bez cenzury věnovat současnému dění 
ve světě, tak neoficiálních tiskovin publikovaných 
v době normalizace. O tom, jak marginální roli hrál 
feministický a genderový diskurz v  českém a slo-
venském prostředí v posledních dvaceti letech před 
pádem Berlínské zdi, ostatně výmluvně svědčí i anto-
logie České umění 1938–1989; mezi více než sto třice-
ti položkami uměleckých hnutí a myšlenkových smě-
rů ve věcném rejstříku této obsáhlé publikace není 
jediná zmínka o feminismu či feministickém umění. 
Zavádějící, nicméně – jak dále uvidíme – příležitost-
ně používaný pojem „ženské umění“ zde rovněž nefi-
guruje.5 Na absenci feministického či genderového 
diskurzu neměla žádný dopad ani nepřehlédnutelná 
stopa, kterou na české a slovenské výtvarné scéně od 
šedesátých let zanechávala řada umělkyň. 

Jediným teoretikem, který se příležitostně věnoval ženskému umě-
ní a snažil se tento fenomén ve svých spisech nějak uchopit a reflektovat, 
byl Jindřich Chalupecký. Nenahlížel však ženskou otázku ve smyslu žen-
ské emancipace, čili jako otázku politickou, nýbrž jako otázku existen-
ciální, a především výsostně estetickou. Chalupecký explicitně odmítal 
feminismus, jenž mu byl – stejně jako všechny jiné myšlenkové programy 
– překážkou pro svobodné umění a který nadto, jak tvrdil, české umělkyně 
a ženy nepotřebují. Ve svých úvahách o ženském umění přitom opakovaně 
rýsoval jasnou cézuru mezi Západem a Východem (v daném případě repre-
zentovaným Československem), a nezastíral přitom skepsi a nevůli nejen 
vůči feministickému umění překračujícímu hranice umění a politiky, ale 
ani vůči jakýmkoli teoretickým postulátům. Teorii (feministickou či jinou) 
a protestní manifestování (ženskosti či čehokoli jiného) totiž vnímal jako 
manipulaci uměním zvnějšku, nepravou objektivitu, a především jako brz-
du umělecké autenticity vznikající výhradně z vnitřní nezbytnosti. 

Eva Hesse, Rosemarie Trockel, Hannah Wil-
ke ad.), za železnou oponou diskuse na toto 
téma v  podstatě neexistovaly. Netýkalo se to 
pochopitelně jen Československa. Jak doklá-
dá například řada textů v  nedávno vydaném 
katalogu k  rozsáhlé výstavě Gender Check. 
Femininity and Masculinity in the Art of Eastern 
Europe ve vídeňském Muzeu moderního umění, 
podobná situace vládla ve většině zemí bývalé-
ho východního bloku.2 Nedostatek informací a skutečného dialogu se 
Západem; málo vzájemné solidarity mezi ženami a kolektivní snahy 
o změnu; přežívající převaha modernistické tradice a převažující poje-
tí umění jako transcendentní kategorie stojící mimo život a sociální 
i psychické procesy; skepse vůči „-ismům“, na něž bylo nahlíženo 
podezíravě a často byly odsuzovány jako nebezpečí nové „totality“; 
absolutní nedůvěra vůči politickému umění, které zdiskreditovala 
oficiální propaganda komunistického režimu; a v  neposlední řadě 
sexismus a misogynství, prosakující všemi vrstvami společnosti – 
to jsou pouze některé z  hlavních důvodů, proč debaty o feminismu 
a genderu přežívaly ve východoevropských uměleckých kruzích tak 
dlouho na okraji zájmu. 

V sovětských satelitech se přesto již na konci šedesátých let objevily 
výrazné autorky, jejichž tvorba se pozoruhodně blížila západnímu ženské-
mu a feministickému umění: využívaly tradiční ženské symboly, materiá-
ly a techniky s jasným cílem podkopat dominantní mužský kánon, avšak 
k feminismu se žádná z nich otevřeně nehlásila.3 Stejně tak se za želez-
nou oponou nerozvinula ani fundamentálnější teoretická debata o femi-
nismu nebo o genderové politice kultury a umění. Diskuse o svobodě 
a autonomii byly namířeny v první řadě proti totalitnímu režimu, a pat-
riarchální uspořádání společnosti – ať na úrovni vládnoucí nomenklatu-
ry, nebo mezi „nepřáteli“ režimu – se nebralo v potaz. Podobná ignorace 
genderu ovládala i diskurz umění. Jak uvádí maďarská historička umění 
Edit András, odmítání genderu, „jeho teoreticky podloženého zkoumání 
a umělecké analýzy, se stalo (zvláště markantní) v  80. letech, kdy začal 
i na mezinárodní scéně slábnout dřívější revoluční zápal militantního 
feminismu a nastoupila druhá generace: lidé přistupující k tématu s  jis-
tým odstupem, s více analytickou a filosoficky lépe promyšlenou novou 
strategií“. Dobré umění bylo mezi umělci, kurátory a teoretiky v této 
části Evropy „jediné a nedělitelné“ a posuzovat ho bylo možné jedině na 
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Ve sborníku k  poctě předčasně zesnulé Evy 
Kmentové Chalupecký píše: 

Umění žen má v Čechách (nikoli už na Slo-
vensku) místo rozsáhlé a významné; dávno 
není okrajovou kuriozitou, naopak mnohé 
malířky, grafičky a sochařky patří v  českém 
umění k postavám ústředním. Účast žen na 
moderním umění je ve shodě se světovou 
tendencí, ale opět je v Čechách toto ženské 
umění podstatně odlišné. Nevzniklo z femi-

nistického protestování, a jakkoli nese v  sobě mnohé prvky speci-
fické, není to z programu: ženskost tohoto umění je jen důsledkem 
nutnosti a samozřejmosti, s jakou vzniká.11 

V podobných intencích pak uvádí v knize Nové umění v Čechách, že české 
umělkyně 

mají zde místo nikterak méně důležité než umělci muži. Nepotřebují 
k tomu feministických programů. Jinde jsou provokovány navyklým 
potlačováním. V Čechách k tomu nedochází. Při veřejném uplatňování 
sdílejí tu moderní umělkyně stejnou nepřízeň jako umělci a v přátelské 
semknutosti, která tím vzniká, drží dohromady všichni stejně. Nadto 
umění nebylo zde zatěžováno teoretizováním: ženy mohly tvořit po 
svém způsobu, aniž musely svou původnost proti komu odůvodňovat 
a hájit. Jenom na počet je těch žen umělkyň méně, život sám je snadno 
odvádí od soustředěné tvorby.12

Chalupecký na jedné straně popírá existenci nerovnosti pohlaví, 
ale svou zmínkou o obtížné dosažitelnosti soustředěné tvorby pro 
ženy bezděky přiznává, že situace mužů a žen v  umění je odlišná. 
Ženy od umění odvádí život – jinými slovy řečeno: mateřství, péče 
o blízké, o domácnost, tedy věci skrznaskrz imanentní, pozemské, 
světské a privátní. Když Chalupecký hovoří o „prolínání umělecké-
ho a lidského osudu“13 jako klíčovém znaku práce českých uměl-
kyň, pak nehovoří o nějaké nadpozemské osudovosti, nýbrž o osudu 
všednodennosti a tělesnosti – tedy o sociální, biologické a psychické 
predestinaci. Umělecké dílo ženy se dle Chalupeckého rodí primárně 
z  jejího tělesného života „jako nějaká organická ektoplazma“.14 Na 

České ženské umění Chalupecký staví do jas-
ného kontrastu k feministickému umění na Zápa-
dě. Protagonistky západního umění připomíná 
jen v textu „Smysl moderního umění“. Letmo 
zde zmiňuje Lyndu Benglis, více pozornosti pak 
věnuje Evě Hesse – jedné „z osobností v moder-
ním umění nejpodivuhodnější“.6 Obě autorky 
uvádí v souvislosti s novou expresivitou „pomini-
malismu“, a ačkoli Hesse a Benglis – zvláště pak 
Benglis7 – rehabilitovaly mnohé technické postu-
py a měkké, často i tekuté materiály, které byly 
stigmatizované jako ženské (latex, textil, kera-
mika), a otevřeně se hlásily k  feminismu, tuto 
okolnost Chalupecký výslovně, avšak poněkud 
vágně a bez jasné argumentace odmítá. „Feminis-
mus v umění zašel na týž sexismus, proti kterému 
chtěl bojovat,“ píše.8

V  žádném dalším ze svých četných textů 
o současném umění se Chalupecký o západ-
ních umělkyních nezmiňuje, a to dokonce ani 
tam, kde byla výtvarná a myšlenková blízkost 
českých, případně slovenských umělkyň s  jejich západními souputni-
cemi nepopiratelná.9 Chalupecký se výborně orientoval ve světovém 
umění a – jak dokládá ve stati „Smysl moderního umění“ – byl obe-
známen i se soudobou produkcí jeho ženských představitelek. Spíše 
než o neznalost tedy mohlo jít o vědomý či podvědomý strach z radi-
kalismu západních umělkyň. Import feministického aktivismu totiž 
pro něj byl nežádoucí stejně jako import feministické teorie: pod jejich 
vlivem by dle jeho soudu české ženské umění ztratilo svou autenti-
citu a čistotu. Mytizování domácího umění jako příkladu nezkorum-
pované a výsostně svobodné tvorby ostatně nebylo v  Chalupeckého 
textech výjimečné. Jak vyplývá z  jiných jeho textů ze sedmdesátých 
a osmdesátých let, navzdory totalitním praktikám komunistického 
režimu nevnímal izolovanost českých umělců a umělkyň jako handi-
cap, nýbrž jako příležitost a popud k  tvůrčímu rozkvětu. V  Čechách 
„zůstal moderní umělec ve svém ateliéru svoboden: odpovídal jen 
sám sobě, či nezbytnosti, která ho k umění vedla. […] Co se tedy zdálo 
nevýhodou a co mnozí umělci sami těžko nesli, ukázalo se být velkou 
příležitostí.“10
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výtvarná hodnota vyplývala právě z  této jeho 
ženskosti.“19 

Ačkoli Chalupecký neuvádí, co konkrétně 
myslí pod pojmem „ženskost“ či „ženský“, dobo-
vé umělkyně tímto tvrzením spoutává s  jejich 
pohlavím. Tím, že odmítá jejich práci vnímat jako 
jeden z  projevů dobového feministického dis-
kurzu, jim odpírá reálnou politickou sílu – tedy 
možnost a především sebevědomí k podkopávání 
patriarchálních norem umění a kultury vůbec; 
tím, že zdůrazňuje jejich zakotvení v  ženském 
těle a ženské psýše, jim zároveň de facto odpírá 
participaci na nejvyšší formě umění, jež je umě-
ním bez přívlastku – uměním bezpohlavním či 
nadpohlavním. Jeho optiku ostatně potvrzovaly 
samotné umělkyně. K feminismu se až na výjim-
ky, k nimž patřila např. Jana Želibská, nehlásily. 
Nejenže jejich nepřítelem v první linii byl – jak již 
bylo řečeno – totalitarismus spíše než patriarchát 
(a to i přesto, že komunistický aparát byl patriar-
chální stejně jako disent či šedá zóna), ale přihlá-
šení se k  myšlenkám feminismu by bylo bývalo 
v  očích jejich souputníků diskvalifikovalo jejich 

tvůrčí potenciál. Jak však ukazuje Chalupeckého akcentování ženskosti, 
cejchu pohlavní „jinakosti“ stejně neunikly.

Chalupecký nezpochybňoval význam žen v současném českém umě-
ní. Myslím, že lze dokonce bez nadsázky říci, že takzvaně ženské umění 
bytostně obdivoval. V jeho očích však mohlo obstát jen za předpokladu, 
že bude uměním apolitickým, a bude-li inkarnací jakési věčné ženskosti. 
Neuvažoval přitom o ženském principu jako o opaku principu mužského, 
ale vnímal je po jungiánsku jako dva póly jediného vesmíru. Naplnění uto-
pické představy harmonického vztahu mezi oběma principy pak dokonce 
idealisticky považoval za předpoklad přežití celého lidstva. 

„C. G. Jung nalézal v muži jeho ženskou duši a v ženě její duši mužskou: 
anima a animus,“ píše v knize Nové umění v Čechách. 

Možná, že ona anima je sídlem tvořivosti a tento animus duchem 
pořádajícím; že jsou neodlučitelnou dvojicí chaosu a kosmu; jin a jang. 
Ženy se nemají vyrovnat mužům, nýbrž mají přinést do světa něco, 

tomto předpokladu pak také vyvozuje společ-
né znaky práce českých umělkyň, u nichž je 
znát, že „jsou více než muži vázány na svou 
soukromou existenci. Už to samo je vede k té 
autobiografičnosti jejich umění. Nadto jsou 
u nich naznačeny společné znaky výtvarné. 
Jsou si intenzívně vědomy svého těla a jeho 
specifického prostoru. Proto se většinou 
vyjadřují sochou, reliéfem, grafikou – grafi-
ka je rovněž reliéfem. Ryzí malířky […] jsou 
mezi nimi spíše výjimkou.“15 Chalupeckého 
poznámky o ženském umění sice opakují mnohá genderová klišé, 
neobsahují nicméně sexistický osten: autor se důrazně vymezuje 
proti západnímu feminismu, ale dílo českých umělkyň nezakrytě 
obdivuje a snaží se je pochopit v kontextu dobového českého (nikoli 
ale světového!) umění. Přesto mu však přisuzuje jiné významy než 
umění mužů – to v jeho úvahách symptomaticky zůstává uměním bez 
přívlastku, je inkarnací Umění v jeho čisté podobě. 

V eseji „Umění a transcendence“ věnovaném osobnosti Marcela 
Duchampa se Chalupecký obšírně věnuje otázce, co je to umělecké dílo. 
Jak napovídá název, autor deklarativně spojuje skutečné umění s trans
cendencí – se sférou přesahující konvenční svět a odkazující „jen k nevý-
slovnému, neviditelnému, k mlčení, k něčemu navždy nepřítomnému“.16 
Umění dle Chalupeckého nezavazuje k žádnému způsobu života a existuje 
mimo jakýkoli názor, jelikož jej přesahuje do sféry onoho „transcendent-
ního nevím“:17 „Není nutných ani postačujících znaků, podle kterých by-
chom mohli poznat umělecké dílo, až snad na jediný, a ten je negativní: 
jsou to vesměs předměty nebo akce, jejichž smysl je mimo svět praktické-
ho života.“18

Na základě autorových příležitostných poznámek na téma ženského 
umění je zřejmé, že hodnoty, které vyzdvihoval právě u soudobých uměl-
kyň typu Evy Kmentové, Adrieny Šimotové nebo Aleny Kučerové, byly 
jiné povahy než hodnoty umění transcendence: bylo to naopak umění 
přítomného a hmatatelného, které v očích Chalupeckého spojovalo dílo 
těchto a několika dalších umělkyň, jimž se více méně dařilo skloubit 
život manželek a matek s uměleckou profesí. Když Chalupecký bilancoval 
in memoriam tvorbu Evy Kmentové, výslovně uvedl, že „byla mezi […] 
českými výtvarnými umělkyněmi osobností mimořádně výraznou právě 
proto, že její umění bylo svrchovaně ženské. Dokonce se dá říci, že jeho 
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nač muži nestačí a co našemu věku možná 
nejvíc chybí. Žijeme ve světě, který je odedáv-
na, od počátku ovládán muži a jejich fyzickou 
superioritou. Ta se dnes promítá i do převahy 
a strnulosti ideologického myšlení. Ale jest-
liže fyzická superiorita ztrácí ve věku obecné 
mechanizace význam nebezpečné převahy mužského organizující-
ho ducha, neotvírá se tu právě prostor pro ženu a není jí právě nyní 
více než kdy jindy potřeba? […] Dnešní politické dění zůstává projekcí 
mužského ducha; a hrozí zničit naši civilizaci. Umění musí začít odji-
nud; vrátit se k tvůrčím silám oné ženské duše lidského androgyna. 
[…] Ženy mohou asi nejspíše dosíci onoho „écart absolu“, abychom 
zůstali u Bretonova slovníku, onoho „naprostého oddálení“ od oněch 
neřešitelných problémů a falešně postavených otázek, pod nimiž se 
hroutí naše civilizace. Nemusí ani brát na vědomí toto mužské neštěstí 
a svou pravdu a sílu mohou čerpat odjinud.20 

V závěru své úvahy na téma ženské umění se tak Chalupecký ocitá v jis-
té myšlenkové schizofrenii. Organizující duch přesahující obyčejný svět 
– tedy princip vzývané mužské transcendence – označuje za zdroj nesvá-
rů a ideologických schizmat, jež lze překonat jedině návratem k ženským 
hodnotám: k  chaosu a k  principu ženské imanence. Jak se tedy nako-
nec ukazuje, ženské se – Chalupeckého odporu k feministickým teoriím 
navzdory – v  jeho myšlení odhaluje jako politická, či dokonce revoluční 
síla. Nemá však nastoupit proto, aby podkopala patriarchální pořádky, 
nýbrž proto, aby lidstvo přivedla zpět k jeho mytické a archetypální jed-
notě androgyna. Aťsi je tato jungiánská myšlenka jakkoli idealistická, 
ukazuje, že Chalupecký nakonec nepřímo odmítl pohlavní dualitu jako 
historickou fikci. Ve shodě se Simone de Beauvoir, jejíž Druhé pohlaví bylo 
v českém prostředí známo od druhé poloviny šedesátých let, totiž nako-
nec přijímá tezi, že – jak píše Jan Patočka v doslovu k této „bibli“ feminis-
mu – „žena není druhá, nýbrž že je v jádře touž transcendencí, totiž uvě-
doměle svobodnou, osobní, tvůrčí bytostí jako muž, jenže z historických 
a existenciálních důvodů zcizenou“.21
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