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Abstrakt
PZedkládaná bakaláZská práce zkoumá zobrazování ~enského těla v díle 

sochaZek 20. století. Obsahuje vývoj ~eny, od ~eny definované mu~em, která je 

spojována se sférou soukromou, po ~enu, jako samostatné individuum a subjekt, který 

je aktivní sou�ástí umělecké sféry, nikoli u~ jen objekt zobrazování. Tématem práce je 

zobrazování těla, skrze které byly ~eny obecně několik staletí nahlí~eny, a které 

determinovalo jejich upozaděné postavení ve spole�nosti. V práci je vytvoZen pomyslný 

kruh, který za�íná i kon�í právě u ~enského těla. V díle vybraných sochaZek vede nit od 

formy, pZes rozklad, po stopu těla, na které lze sledovat postupné za�lenění ~eny do 

spole�nosti. 

Klí�ová slova: socha, forma, fragment, stopa, tělesný otisk, tělo, zobrazování těla, 

umění, feminismus, zrození umělkyně, ~enské umění, Durasová, Szapocznikowá, 

Kmentová

Abstract
This thesis investigates the view of the female body in the work of 20th century 

women sculptors. It includes the development of the woman, from the woman defined 

by the man, who is associated with the private sphere, to the woman as an independent 

individual and subject who is part of the artistic sphere, no longer just an object of 

representation. The theme of the work is the representation of the body, through which 

women have generally been viewed for several centuries, and which has determined 

their neglected position in society. This work creates an imaginary circle that begins and 

ends with the female body. In the work of the selected sculptors, a thread runs from 

form, through decay, to the footprint of the body, on which the gradual inclusion of 

women into society can be traced. 

Keywords: sculpture, form, fragment, footprint, body imprint, body, body 

representation, art, feminism, women artist, women’s art, Duras, Szapocznikow, 

Kmentová



I. Úvod
Téma této bakaláZské práce jsem zvolila, proto~e se sama sochaZské tvorbě 

věnuji a v sou�asné době se soustZedím právě na práci s vlastním tělem a jeho aktivním 

vyu~itím v tvorbě (jako napZíklad jeho otiskem a následným komponováním do sochy). 

Ve své tvpr�í �innosti jsou pro mě stě~ejní témata tělesnosti, femininity, mezilidských vztahp, 

zranitelnosti a zraněnosti, bezmoci, vztahp městské spole�nosti a pZírody a motiv a symbol 

dlaně. V prpběhu studia na FHS UK jsem jsem se věnovala pZevá~ně pZedmětpm studia 

sociokulturní antropologie, estetiky a teorie umění. Co~ mě inspirovalo k napsání této teoretické 

práce s cílem interpretovat díla některých sochaZek, které se věnovaly podobné tvorbě, jako já 

sama a z jejich~ tvorby sama �erpám inspiraci. Práce, které ji~ na podobné téma vznikly, se 

nikdy zobrazování ~enského těla nevěnují tímto zppsobem. 

První kapitola se zaměZuje na postoj k ~enám a slou~í k nástinu toho, jak byla 

~ena vnímána napZí� historii i kulturami. Po tomto uvedení následuje kapitola o 

feministickém obratu, změnách, které pZinesl, s orientací na mo~nosti vzdělání, které 

bylo stě~ejním východiskem pro  pZíle~itost uměleckého zaměstnání. Sou�ástí je i 

podkapitola o dobové situaci v 
echách, ke kterým měly vbechny autorky blízko. A 

jeliko~ je toto téma stále aktuální, je sou�ástí i odbo�ka do některých témat, která se 

ohledně feminismu Zebí v nabem prostZedí v sou�asnosti. TZetí kapitola se věnuje vstupu 

~en do �eského uměleckého prostZedí, opět se zaměZujeme na mo~nosti studia, také 

otázku tzv. ~enského umění a jeho kritiku. Ve �tvrté kapitole se podíváme na symbol 

těla a uvedeme mo~nosti jeho významp a vnímání, konkrétněji pak na tělo ~enské a 

jeho roli v umění. Kapitola pátá je nejobsáhlejbí (pZedcházela jí reberbe díla mnoha 

sochaZek, vybrány byly ty, jejich~ zobrazování těla je unikátní a výrazné), soustZedí se 

na tZi vybrané sochaZky, které se ve své tvorbě věnovaly ~enskému tělu. Tyto kapitoly 

obsahují podkapitoly, zaměZené na jejich ~ivot, tvorbu a jedno vybrané dílo. Poslední 

kapitola je shrnující, obsahuje závěre�nou úvahu a mo~né interpreta�ní roviny díla 

autorek, v kontextu této bakaláZské práce. 

Celkový pZístup k metodologii umo~ňuje holistické pochopení uměleckých prací 

v kontextu doby a genderové problematiky, s cílem pZispět k hlubbímu porozumění 

specifických pZístupp těchto umělkyň k formě a symbolice. Cílem této práce je zjistit, 

jakým zppsobem ~eny v sochaZské praxi zobrazovaly ~enské tělo, které je tak dlouho 

definovalo. Práce vychází z literatury historické, teoretické, textp vizuální kultury, 

katalogp k výstavám �i z vhodných internetových zdrojp. 
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II. Postavení ~eny napří� historií a kulturami
}ena byla, podle feministické myslitelky a spisovatelky Simone Beauvoirové1 

(1967), po několik staletí pZipoutána k soukromému vlastnictví a instituci dědictví, to 

proto, ~e pro mu~e bylo vlastnictví základem existence a skrze udr~ování majetku v 

rodině jejich duch pomyslně pZe~íval. Roli dědice na sebe ovbem mohl vzít pouze 

mu~ský potomek. Horská (1999) v knize Nabe prababi�ky feministky vysvětluje povahu 

reproduk�ní úlohy mu~e a ~eny tak, jak byla v nabí kultuZe vnímána. To jak skrze 

sociální, tak biologickou roli:

Do pozdního novověku byla reproduk�ní úloha mu~e pova~ována za významnějbí ne~ reproduk�ní úloha 

~eny, za jediný zdroj ~ivota bylo toti~ pova~ováno mu~ské sperma. Teprve na konci 17. století byly v 

~enském těle objeveny ovocyty a ovaria. Ovbem v té~e době se  za�alo u~ívat v pZírodovědném bádání 

mikroskopu a tak vědci poprvé spatZili na vlastní o�i spermatozoidy ve spermatu. Jejich mno~ství, pohyb 

a vitalita pZesvěd�ily mnohé z nich o platnosti staré teorie o mu~i jako jediném dárci ~ivota. Diskuse mezi  

„ovisty= a  „homonkulisty= pak trvala jebtě více ne~ sto let, ani~ se dotkla světa prostých lidí, kteZí si a~ 

do poměrně nedávné doby pZedstavovali dělbu úloh mezi mu~em a ~enou pZi vzniku nového lidského 

tvora podle stZedověkých církevních autorit. Otec byl pZi plození dětí hlavní osobou a matce pZíslubelo 

jen  „v bolestech roditi= (s. 30). 

A kdy~ nemá nárok na děti, nemá nárok ani na jiné vlastnictví. Skrze man~elství se 

odpoutá od vlastní rodiny, aby se stala sou�ástí rodiny man~ela, v tuto chvíli ztrácí 

otcpv majetek a je nově závislá na majetku svého mu~e, �i, ve své podstatě, je spíbe 

jeho sou�ástí, stejně jako byla sou�ástí majetku otce a nově nad ní také má man~el moc, 

stejně jako ji nad ní měl její otec (Beauvoir, 1967). 

Beauvoirová (1967) dále zmiňuje právo otce na zabití svého potomstva, pZi�em~ 

takové rozhodnutí je zpravidla snáze obhajitelné v pZípadě usmrcení dcery ne~ syna a 

napZíklad v arabské kultuZe byly dokonce nechtěné dcery po narození hromadně 

vhazovány do jámy a ~eny následně provdané nesly spíb roli otrokyně. V ~idovské 

kultuZe je zase zvykem po narození dcery provést dvakrát delbí o�ibfující rituál. V tzv. 

biblické epobe měli Arabové i ~idé povoleno ~ít v polygamii �i své ~eny zapudit, 

nebyla-li pZed sňatkem pannou mohla být i ukamenována.

Takto radikální patriarchát se samozZejmě nevyvinul ve vbech kulturách. Jistá 

práva měla tZeba ~ena v Babylónu, kde dostala �ást dědictví po otci a také věno. V 

1 Ta měla spolu s Anglickou spisovatelkou Woolfovou, zásadní vliv na prpběh následující 2. 
vlny feminismu (Osvaldová, 2004, s. 32), která probíhala asi od 60. do 80. let 20.
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Persii musí být ~ena mu~i naprosto poslubná, ale zároveň je velmi vá~ená. Vá~ená a 

poměrně svobodná je ~ena v Egyptě, kde je pZirovnávána k bohyni-matce, man~elé jsou 

sociálním i nábo~enským spojením. }ena má práva, stejně jako mu~, a proto~e v Egyptě 

neexistovalo soukromé vlastnictví a ppda se pouze ppj�ovala od vrchnosti, má právo i 

na ppdu a mp~e dědit (zděděný pozemek vbak v takovém systému neměl pZílibnou 

cenu). V mnoho~enství má ale práva pouze jedna man~elka, pova~ovaná za hlavní, 

ostatní jsou otrokyně bez práv. Jinak je tomu v Yecku, kde se nezavedlo mnoho~enství 

v podobě harému, ale mu~i takových výhod pZesto vyu~ívali. 
asto měli k dispozici 

jednak man~elku, její~ hlavním údělem bylo rodit potomky, v pZípadě její indispozice 

měli mu~i k dispozici tzv. soulo~nice. Man~elky v Athénách byly celý ~ivot pod 

pZísným dohledem, z domu mohly vycházet pouze s jejich slu~ebnicemi a nebyly 

plnoprávnými ob�ankami. Výhodou byla mo~nost po~ádat v krajních pZípadech (byl-li 

tZeba man~el tyran) o rozvod. Podstatně lepbí je postavení ~eny ve Spartě, kde nehrálo 

tak dple~itou roli soukromé vlastnictví ani rodina a ~ena je tím pádem mu~i rovna. 

MateZství a jeho pZínos sparfanské spole�nosti je na stejné rovině dple~itosti jako 

vojenská slu~ba u mu~p. }ena v antickém Yímě byla ur�ována konfliktem mezi rodinou 

a státem. PZesto~e u Etruskp byla dědi�ná posloupnost ur�ována po matce, v 

královském systému Yíma byla u~ ~ena v otrocké pozici pro svého man~ela, ve slu~bě 

děděného majetku. Později pZichází konflikt o pZíslubnost ~eny k rodu, zppsobený 

nárokováním otce i man~ela na ~enu. Vzniká tím instituce man~elství s manus, které 

zbavuje pokrevní pZíslubníky (otce) práva na ~enu a autorita nad ní má neomezeně ve 

svých rukou man~el, ale není u~ jeho majetkem jako pZedtím. Koncem republiky a 

po�átkem císaZství se stává respektovaným a aktivním �lenem spole�nosti, a získává 

mimo jiné i dědi�ná práva (Beauvoir, 1967). 

Kdy~ se posuneme do období po pádu západoZímské Zíbe, sledovat mp~eme 

tZeba germánské kmeny, u kterých rodina fungovala jako samostatná instituce, její~ 

ur�ování rodové pZíslubnosti bylo na pomezí mezi matriarchátem a patriarchátem. }ena 

byla mu~em kupována jako majetek, ale měla právo na věno, dědictví po otci a bylo s ní 

zacházeno s respektem. Mohla mít funkci kně~ky �i věbtkyně, co~ vy~adovalo vysokou 

úroveň vzdělání (Beauvoir, 1967).

Ve stZedověku některé germánské tradice pZetrvávají, jako mu~pv majetek je 

chráněna zákony, má roli spíbe slu~ebnice a k provdání není potZeba její souhlas. 

Nicméně těhotná nebo plodná ~ena má hodnotu větbí ne~ svobodný mu~. Je kladen 

velký dpraz na schopnost ~eny rodit děti. Ve feudální spole�nosti je pak postavení ~eny 

8



pova~ováno za neur�ité, proto~e je nejasný i majitel ppdy, resp. nejasná povaha práva 

na majetek. Ve 12. století se postoj k ~enám zlepbil, co~ bylo zppsobeno rozbiZujícím se 

kultem uctívajícím Pannu Marii jako Matku spasitele. S tím pZibla i „dvoZanská rytíZská 

láska= (Beavoirová, 1967, s. 43), která se objevuje v dobové literatuZe jako adorace 

~eny, nicméně zas takové změny toto období pro ~enu nemá. Ty pZichází, a~ kdy~ leníci 

ztrácejí některá práva a pZibývají jim finan�ní povinnosti, do kterých je nově zapojena i 

~ena. Její fyzická slabost vp�i mu~i u~ není pZeká~kou, je víc zapojena do 

spole�enského dění, neprovdaná ~ena má dokonce s pZíchodem bur~oazie stejné 

mo~nosti jako mu~. Co~ je dpvodem, pro� je zpo�átku ~enská emancipace vedena 

těmito ~enami (Beauvoir, 1967).

V tomto shrnutí2 mp~eme vidět nástin toho, jaké bylo být ~enou do Velké 

francouzské revoluce. Je samozZejmé, ~e tato problematika je mnohem komplexnějbí, 

ne~ je nazna�eno, a víme, ~e situace nebyla vbude stejná. Nicméně proto, abychom si 

situaci a vztah mu~p k ~enám dokázali pZedstavit a abychom věděli, pro� pZicházejí a na 

co navazují změny, které jsou zmíněné v následující kapitole, je takovýto stru�ný 

pZehled klí�ový. 

2 }enám v evropském kontextu se podrobněji věnuje napZíklad Gisela Bocková ve svém díle 
}eny v evropských dějinách: od středověku do sou�asnosti (2007). 
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III. Feministický obrat
 „Co je ~ena?= ptá se v úvodu své knihy Druhé pohlaví Simone Beauvoirová 

(1967, s. 7), sama záhy upozorňuje na pZízna�nost této otázky, proto~e nikdo se u~ 

neptá na to, co je mu~, to je pZece jasné. U ~eny to tak jasné není, nebo aspoň nebylo a 

dlouhý �as byla odvozována právě od mu~e.3 

Odlibnost těchto názorp od postavení ~eny v dnební době je diametrální. 

Abychom si dokázali pZedstavit, jak bylo mo~né k takto obrovské změně dojít, musíme 

se v této problematice lépe zorientovat. A je tZeba se pozastavit u zrodu feminismu,  

který odstartoval po�átek změn pro postavení ~en, nicméně na konci této kapitoly se 

dostaneme ke zjibtění, ~e ani dnes to ~eny nemají zrovna jednoduché a emancipace není 

zcela u konce. 

3.1 Po�átky feminismu
}eny byly několik staletí v podZízeném postavení, změny pZicházejí postupně s 

Velkou francouzskou revolucí a americkým bojem o nezávislost. Nejvíce změn 

pZicházejících jejich vlastní iniciativou, za�íná od 50. let 19. století. Nicméně ve větbině 

Evropy tak na konci století u~ existuje nějaká forma emancipa�ního hnutí a do roku 

1919 mohou ~eny ve větbině těchto zemí volit. Volební právo ale rozhodně nebylo to 

jediné, o co ~eny bojovaly, díky němu se ale mohl jejich ~ivot změnit ve více svobodný 

(Osvaldová, 2004).

U~ kolem poloviny 18. století pZichází spolu s osvíceneckými spisovateli téma  

~enské otázky, ti se sna~ili obhajovat podZízené postavení ~en. To ale vyústilo v diskuzi 

a zájem o reálné dpvody a jejich následné zpochybnění. První dple~itou událostí byla 

Velká francouzská revoluce, po které se v Evropě za�aly objevovat  „progresivní vlny 

kritiky podmínek ~en= (Abrams, 2005, s. 256), o těchto podmínkách mluvili v podstatě 

vbichni zapojení do revoluce, od bojovníkp proti otroctví po revolucionáZe. 

Feministické myblenky tedy vychází z revolucionáZských snah po právu (mu~ských) 

3 PZitom je vbak tZeba míti na mysli, ~e ani historie techniky ve vztahu k oběma pohlavím 
nevysvětlí beze zbytku historický fakt podZazenosti a podcenění ~eny. Nelze sice popírat, ~e u~ití bronzu 
dalo mu~i pZíle~itost hospodáZsky uplatnit svou sílu a v extenzivním polním hospodáZství za pomoci 
otrockých sil zatla�it hospodáZský význam ~eny, ale odkud onen mohutný zájem mu~e o vlastnictví, 
schopen vést a~ k úplnému opubtění dosavadní hospodáZsko-spole�enské organizace, primitivní 
vespolnosti? Teprve ppvodní impuls �lověka, aby ve své biologicko-spole�enské situaci uplatnil aktivně 
svou svobodnou existenci, mp~e vysvětlit historickou roli obou pohlaví a vývoj jejich vztahp, To vbak 
není pZírodní osud, nýbr~ dějinný �in. (Beauvoir, 1967, s. 26) 
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jednotlivcp. Organizovaný feminismus pak vyplývá z rozporp osvícenství a stává se  

„aktivním protestem proti skute�né diskriminaci ~en= (Abrams, 2005, s. 259).

Prpmyslový kapitalismus otevíral mnoho nových pracovních pZíle~itostí, nikoliv 

vbak ~enám, ty neměly pZístup k vybbímu vzdělávání ani k mo~nosti profesionální 

kariéry a neustále tak byly finan�ně závislé na (svých) mu~ích. K mu~pm se pak 

vztahuje i tzv. „vztahový feminismus=, který lze vztáhnout právě na první vlnu 

feminismu. Tento pZístup klade dpraz na odlibnost ~eny a mu~e a uváděl jej do vztahu 

zalo~eném na jejich vzájemných rozdílech. Heslo těchto feministek bylo „rovnost v 

rozdílnosti= (Abrams, 2005, s. 260) a úkolem ~en a mu~p podle nich bylo vzájemně se 

doplňovat. Kladly dpraz na to, ~e jsou sice jiné ne~ mu~i, ale to by jim nemělo bránit v 

rovnoměrném pZístupu do veZejné sféry.

Zajímavé na první vlně feminismu je to, ~e se v Evropě rozvinul naráz na 

několika místech a dokonce i s podobnými rysy. Tzv. ~enský aktivismus narpstal od 

poloviny 19. století a zaměZil se na vzdělávání ~en, jejich zaměstnávání a na právní a 

morální reformy. }enské organizace se postupně rozvíjely v ka~dé �ásti Evropy. 

Zajímavý byl také vztah osvícenství vp�i ~enám, které sice na jednu stranu kritizovalo 

tradi�ní instituce jako man~elství, zároveň ale hájilo omezování ~eny na sféru 

domácnosti a její omezený pZístup do sféry veZejné (Abrams, 2005).

V roce 1848 se ~eny za�ínají do~adovat volebního práva, ze za�átku bohu~el 

neúspěbně.4 V tomto jejich sna~ení sehrál dple~itou roli britský poslanec a liberální 

filozof John Stuart Mill (1806-1873), podle kterého sta�ilo, aby se v zákoně pouze 

změnil termín  mu~ na osoba, byl jedním z největbích veZejných zastáncp ~enských 

práv. Domníval se, ~e ~eny a mu~i jsou rozdílní, ale ~e by tato rozdílnost měla pZestat 

být vnímána jako problematická. O právní reformu za�aly usilovat hlavně provdané 

~eny, které byly sou�ástí stZední tZídy a jejich mu~i získávali stále více a více 

pracovních pZíle~itostí, ale ony samy byly zavZené doma s dětmi, neschopné být 

finan�ně nezávislé. V ně�em jednodubbí to měly ~eny svobodné, těm byla práce více 

pZístupná, ale výběr stále velmi omezený, a nej�astěji to byly práce podZadné a také 

bpatně placené. Nicméně snahy o zrovnoprávnění s mu~i pZicházejí opět spíbe ze stran 

jednotlivých ~en, nikoli spole�ných ~enských hnutí (Horská, 1999; Abrams, 2005).

4 Více o tomto tématu naleznete v Podkapitole 3.3 Volební právo.
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3.2 Přístup ke vzdělání 
Snahy o zajibtění vzdělávání pro ~eny se pomalu objevují od ji~ od konce 18. 

století, jeho obhájci a obhájkyně ho ale zpo�átku neviděli jako sou�ást ~enské 

emancipace. NapZíklad angli�tí evangelíci vzdělávání pro ~eny doporu�ovali, ale 

takové, které by bylo zaměZeno na praktické dovednosti vyu~itelné v následném 

man~elství, vedení domácnosti a výchově potomkp. Jiní zase v něm viděli mo~nost 

upevnění ,,obrazu matky jako vychovatelky= (Abrams, 2005, s. 270) a feministky své 

vlastní osvobození a osamostatnění. Obraz matky-vychovatelky stál v opozici proti 

~eně, která u~ nechtěla být v podru�í mu~e, ~eny se chtěly rozvíjet jako samostatná 

individua, chtěly poznávat samy sebe a rozhodovat se za sebe, co~ by jim pZístup ke 

vzdělání mohl zajistit. Za�aly vznikat skupiny, které měly vytvoZit nátlak na změnu ve 

vzdělávání. Byly jimi napZíklad Vbeobecný německý spolek, zalo~ený v roce 1865, 

Lette Society zalo~ený tého~ roku v Lipsku a následující rok i v Berlíně a v roce 1871 

Anglická národní unie pro zlepbení vzdělávání ~en ze vbech tZíd (Abrams, 2005). 

Mnoho ~en boji o vzdělání pZispívalo svým vlastním zapojením a podílelo se na 

výuce dívek, kterým poskytovaly základní vzdělávání, �ím~ svým zppsobem pZijímaly 

svou roli ~eny jako vychovatelky, nicméně pro vybbí dobro. }eny v Británii zakládaly 

dív�í soukromé bkoly, v dalbích zemích  pak vznikali za pomoci aktivistek vzdělávací 

ústavy �i obchodní akademie. Jinde zase sílila snaha o vytvoZení a zajibtění nových 

pracovních míst, ve kterých by byly uplatněny tzv. ~enské vlastnosti (sociální práce, 

obetZovatelky, u�itelky). To nejmenbí, co mohly v tuto chvíli ~eny dělat, bylo vychovat 

~enu, která bude schopna vychovávat a vzdělávát dalbí ~enu. Kdy~ pracovaly u~ i na 

stZedních bkolách, za�aly se do~adovat také stejného zacházení, které dostávali 

u�itelé-mu~i, k tomu ale bylo stě~ejní vysokobkolské vzdělání a oficiální pedagogická 

kvalifikace, která se jim stále byla odpírána (Abrams, 2005).

Na konci 18. století bylo opravdu pár vyjimek, kdy ~eny na univerzitě nejen 

studovaly, ale dokonce i vyu�ovaly a to konkrétně Maria Agnesiová a Laura Bassiová 

na Boloňské univerzitě v Itálii. Mimo to bylo ~enám pZístupno i několik málo 

pZednábek. NapZíklad na Andersonově univerzitě, zalo~ené v roce 1796, si mohly ~eny 

vybírat z mnoha pZednábek a kurzp pZírodní filosofie, zeměpisu �i matematiky,  za které 

platily <pouze polovi�ní ceny a mu~i do nich byli pZijímáni jen v doprovodu ~en=. Po 

tomto náznaku mo~nosti změny, se ovbem situace vrátila do stavu pZedeblého, to bylo 

zppsobeno otevZením vybbího vzdělávání pro mu~e ze stZední tZídy a následnými 
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vědeckými názory o ,,defektním dopadu intelektuální �innosti ~eny na její reproduk�ní 

systém, kterými mu~i ospravedlňovali zákaz studia ~enám= (Abrams, 2005, s. 274). 

PZítomnost ~en v univerzitním prostZedí také mu~e ohro~ovala z hlediska následné 

poptávky práce, s ~enami na trhu práce by byla konkurence zna�ně vybbí. Nicméně, aby 

~eny opravdu mohly na trh práce a vykonávat profesionální povolání, bylo pro ně 

institucionalizované vzdělání klí�ové. Jedním z dalbích Zebení bylo zakládání 

soukromých dív�ích bkol-gymnázií, které by je pZipravilo na zkoubky (Abrams, 2005). 

Od 60. let 19. století u~ málokdo protestoval proti pZístupnosti vzdělání pro 

~eny, za�aly ale panovat rozepZe o tom, jakou formu by takové vzdělávání mělo mít. 

Feministky se do~adovaly o pZístup k univerzitnímu vzdělání, ale u~ se neshodly na 

tom, jak toho dosáhnout. Od 60. let měly sice pZístup na univezity povolen, ale 

pZekvapivě málo ~en toho opravdu vyu~ívalo, co~ lehce zlepbila větbí pZístupnost kolejí 

pouze pro ~eny. Nejasnosti vládly také v tom, zda by měly nebo neměly být (kvpli své 

dZívějbí absenci v univerzitních prostorách) zvýhodňovány, zda by měly mít stejné 

pZijímací zkoubky. ,,Podstatně ale pZevládalo pZesvěd�ení, ~e v takovém pZípadě by 

jejich diplom5 nebyl brán seriózně= (Abrams, 2005, s. 275).

 A~ do roku 1918 byl pZístup vzdělání mimo obor medicíny, který byl jako jeden 

z mála pova~ován jako vylo~eně vhodný pro ~eny, velmi omezený, největbí změny ve 

vzdělávání pZicházejí a~ po konci 1. světové války, která na chvíli emancipa�ní snahy 

pozastavila. 

3.3 Volební právo
Od 60. let 19. století se ~eny také organizovaně sna~ily získat pro sebe volební 

právo. Po zajibtění pZístupu na vysoké bkoly měly pak hlavně po pZelomu století větbí 

banci i na získání volebního práva, které v té době pZedstavovalo úplné zavrbení 

emancipa�ních snah, ale také zavrbení demokratizace Evropy. Volební právo bylo 

pova~ováno za nejsilnějbí symbol mu~ské nadvlády, a proto toto téma propojilo 

vbechny feministky po celé Evropě. V Británii se v roce 1903 zformovalo uskupení  

Bojovnic za volební právo tzv. sufra~etek, které si pozornost veZejnosti získávaly 

ob�anskou neposlubností,6 co~ bylo krajní Zebení ve chvíli, kdy se ukázal umírněnějbí 

politický pZístup jako nefunk�ní. Ve zbytku Evropy probíhaly spíb poklidné kampaně. 

6 Ob�anská neposlubnost v jejich pZípadě zahrnovala napZíklad ni�ení golfových hZibf, 
zapalování divadel, nalévání dehtu do pobtovních schránek, Ze�nění na veZejnosti, vyrubování na schpzích 
politikp a chození po ulicích s pouta�i (Abrams, 2005, s. 286).

5 Oficiální vysokobkolský titul jebtě ~eny v této době získat nemohly (Abrams, str. 277).
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Opět zde sehrála dple~itou roli 1. světová válka, která obecně povýbila dple~itost 

postavení ~en, které prokázaly schopnost samostatnosti. Po válce ~eny získaly v mnoha 

zemích, v�etně 1. 
eskoslovenské republiky, volební právo (Abrams, 2005; Horská, 

1999).

3.4 Feminismus v �eském prostředí
Spíbe ne~  feministky se u nás uchytil pojem emancipistky, snahy těchto ~en 

byly silně propojeny s patriotismem, co~ lze pozorovat od poloviny 19. století. Proto u 

nás v té době nebyla démonizace feministek tak silná jako tZeba jinde ve světě, 

radikalitu ~enského hnutí mírnil jeho zájem o vlastenectví a utváZení samostatného 

národa. PZesto tyto emancipistky, stejně jako feministky, narubovaly klid spoZádaných 

městských rodin a panoval názor  „~e bfastně provdaná ~ena se o emancipaci nestará= 

(Horská, 1999, s. 90). 

}enská úloha zde byla propojená s mateZstvím a výchovou, to se projevovalo ve 

výtvarném umění zobrazováním ~eny právě jako matky �i vychovatelky, dále 

hospodyně, nositelky národních tradic a strá~kyně kultury. Takové zobrazování ale jebtě 

samozZejmě nelze úplně pova~ovat za ~enskou emancipaci, jeliko~ je stále napojeno na 

tehdejbí dobové pZedstavy o ~eně jako matce, a tudí~ podmíněno jejím pohlavím a 

sexualitou. S �ím~ souvisí i dobová pZedstava o ~eně jako o �lověku, který je ur�en pro 

reprodukci spíbe ne~ produkci. PZichází tedy snahy o nové pojetí ~enské identity, 

pZichází ~ena, která není svázaná definicí vlastní tělesnosti, ale naopak je definovaná 

svou dubevní a veZejnou prací (Heczková et. al., 2014).

Mezi �eské emancipistky patZí napZíklad Magdalena Dobromila Rettigová, 

Bo~ena Němcová, Karolina Světlá, Elibka Krásnohorská �i Tereza Nováková. Karolina 

Světlá pZistupovala k ~enské otázce jako velkému problému doby, sama nemohla mít 

děti, a tak zasvětila svpj ~ivot psaní a emancipaci ~en. Seznámila se s Vojtěchem 

Náprstkem, který se tehdy vrátil z exilu v USA, kde byla té době emancipace 

nejpokro�ilejbí. U nás se o dění za oceánem tolik nevědělo a inspirovali jsme se spíb 

situací v Berlíně a Lipsku. Náprstek byl zcestovalý �lověk a do nabeho světa se sna~il 

pZinést svoje zkubenosti v�etně myblenky na rovnoprávnost ~en. Pova~oval za 

nespravedlivé, aby ~ena, která platila daně, nesměla volit. Právo na majetek, vzdělání a 

právo volit a dalbí ob�anská práva byla u nás ~enám pZiznána v roce 1920. V 
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mezivále�né době hrála ve feminismu významnou roli Milada Horáková, která byla 

nástupkyní Frantibky Plamínkové ve Výboru pro volební právo ~en (Horská, 1999).

Později byl feministický diskurz zastíněn politickým tlakem a v období 

normalizace byla feministická hnutí potla�ována re~imem, ale i ~enami samými byla 

vnímána jako nepodstatná, stály za tím, ~e své místo vedle mu~p si musí vybojovat 

tvrdou dZinou. PZesto se objevovali pokusy o kritiku genderových stereotypp a 

postavení ~en ve spole�nosti (Osvaldová, 2004). NapZíklad někteZí umělci a umělkyně 

vyu~ívali umělecký prostor k tiché revoluci a vyjádZení nesouhlasu s oficiálním 

výkladem ~enské role. 

3.5 
eský feminismus dnes
Posledních 20 let feminismus Zebí problémy, které se dotýkají nejenom ~en, ale 

spole�nosti jako celku. PZesto je pZekvapivé, ~e vztah k němu je neustále rozdělen na 

dva tábory, feministky a feministé a jejich odpprci i odpprkyně. Tyto dva tábory lze 

sledovat v rozhovoru o sou�asném feminismu na 
eském rozhlasu Plus. „Nevím jak 

západní, ale sou�asný �eský feminismus nikomu nic nevnucuje, ale spíb upozorňuje na 

bariéry a nerovnosti ve spole�nosti, které znevýhodňují nejen ~eny, ale i mu~e,< Zekla v 

rozhovoru  právni�ka a feministka aárka Homfray. Pro stejný rozhovor vysvětlila 

publicistka Tereza aimpnková základní tezi liberálního feminismu, která je podle ní 

„…zalo~ena na pZedstavě, ~e �ím individualizovanějbí budeme, tím budeme bfastnějbí. 

Ale u~ jen mateZská zkubenost mi ukázala, ~e tak to nefunguje=. Podle aimpnkové se 

feministická debata dostala na ppdu idejí, které ale nefungují. „Na Západě pZevládá 

ideologie, ~e toto naopak znevýhodňuje ~eny, které nechtějí svpj ~ivot strávit kariérou, 

ale vidí své naplnění v rodině. Pak se ptají: kdo rozhodl, ~e je práce a kariéra dple~itějbí 

ne~ rodina?< (31. 8. 2023).

Na sou�asném postoji k feminismu u nás se výrazně podepsala i média. Této 

problematice se věnuje napZíklad ~urnalistka a spisovatelka Barbora Osvaldová v knize 


eská média a feminismus. 
eská média se k feminismu podle ní staví spíbe odmítavě: 

„Média ve své větbině nepova~ovala feminismus za téma zásadní, vnímala ho jako 

cizorodý prvek, neodpovídající domácímu paradigmatu, feministky jsou brány jako 

zástupný pojem pro otravné, nepZizppsobivé �lenky spole�nosti, které mají ke vbemu 

námitky< (Osvaldová, 2004, s. 90). V dpsledku těchto postojp média pomáhají k 

podpoZe genderově zabarvených  stereotypp. „Tón větbiny �lánkp je ironický, u~ titulky 

15



svou formulací nazna�ují, ~e jde o karikaturu, nadsázku. Spole�nost feminismus 

nevnímala a nevnímá jako aktuální problém, respektive je pZesvěd�ována, ~e to není 

aktuální problém< (Osvaldová, 2004, s. 91).

Z výbe uvedeného vyplývá, ~e máme vedle sebe minimálně dva postoje. První 

tvrdí, ~e se situace obrátila proti ~enám, které by se raději zaměZily na svou rodinu a 

jsou v takové pozici znevýhodněny oproti ~enám usilujícím o kvalitní pracovní kariéru. 

A druhý názor, zastávaný Homfray, soustZeděný u~ nejen na znevýhodňování ~en ve 

spole�nosti, ale i znevýhodňování mu~p.  

Je mo~né sledovat pravidelné prpzkumy, podle kterých ~eny vydělávají za 

stejnou práci a na stejné pozici méně peněz, co~ je fakt a stojí za nápravu. A dalbí �asto 

skloňovanou otázkou je nízké �íslo ~en v politice, pak lze jednozna�ně konstatovat, ~e 

tento podíl je velmi nízký, ale pokud se zaměZíme na dpvody, které k tomu vedou, tím 

nejvýznamnějbím je, ~e ~eny samy nemají o práci v politice zájem, nebof je �asově 

pZílib náro�ná a musely by jednozna�ně volit mezi prací a rodinou. NepZipravenost 

politického prostZedí pro ~eny �asto zmiňuje napZíklad poslankyně Parlamentu 
R Bára 

Urbanová, která upozorňuje na nepZátelské prostZedí vp�i ~enám v politice, ,,které je 

svou �asovou náro�ností neskoubitelné s pé�í o děti= (2024, s. 21).

Kdy~ se jebtě pozastavíme u sou�asného dění u nás, tak ve vztahu ~en a umění 

je ur�itě na místě zmínit nedávno zveZejněnou petici: Vyjádření a výzva umělců a 

kulturní veřejnosti k AVU, CJCH a NG (alapetová, et al., 12. 6. 2024), která se mimo 

jiné ohrazuje proti ~enám ve vysokých pozicích tZí uměleckých institucí. Proti rektorce 

Akademie výtvarných umění v Praze Marii Topol�anské, proti umělkyni a vedoucí 

ateliéru Nová média 2 KateZině Olivové, proti Alicje Knast, která je sou�asnou vedoucí 

Národní galerie a staví se i proti sou�asné formě Ceny JindZicha Chalupeckého, v jí~ 

pZedsedá Katarina Kottová. Pro tuto bakaláZskou práci je zajímavé, ~e petici, která se 

vymezuje a kritizuje sou�asný zppsob vedení těchto institucí, podepsalo mnoho mu~p 

�eské výtvarné scény. 

Na těchto pZíkladech lze vidět, ~e to, jaké máme tělo, a jebtě víc, je-li to tělo 

právě ~enské, je stále ur�ující a vyvolává pochybnosti nejen ze strany mu~p a mnohdy i 

ne�ekané emoce. 
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IV. Zrození umělkyně v 
echách
Dlouhá staletí bylo umělecké prostZedí sférou výhradně mu~skou. To se 

postupně od 60. let 19. století zásadně proměňuje a ~eny-umělkyně dostávají �ím dál 

více prostoru. Taková změna vbak nenastala ze dne na den, vy~adovala úsilí mnoha ~en7 

a podílely se na ní právě i ty ~eny, kterým je věnována tato práce. Abychom si dokázali 

pZedstavit, co vlastně v dobovém kontextu znamenalo být ~enou-umělkyní, a ~e situace 

byla opravdu diametrálně odlibná od situace sou�asné, potZebujeme pochopit zásadní 

kontext vstupu ~en na uměleckou scénu, co mu pZedcházelo a jak se vyvíjel. 

V této kapitole bych se ráda soustZedila na proces, ve kterém se proměnilo 

pasivní postavení ~eny k umění na ~enu-umělkyni, tedy aktivní ú�astníci v umělecké 

sféZe, ~enu, která mohla studovat a mohla tvoZit. Za co~ opět okam~itě �elila kritice ze 

strany mu~p. 

4.1 }eny a umělecké bkoly
Získání vysokobkolského vzdělání z oboru umění, je stejně dple~ité jako v 

jakémkoli jiném oboru. U nás za�aly umělecké bkoly otevírat své dveZe ~enám pZed 

pZibli~ně 150 lety, ale úplně otevZené byly a~ ve 20. letech 20. století. 

Po�ínaje renesancí byl ~enám odepZen pZístup k Zádnému vzdělání a prppravě poskytované jejich 

mu~ským sou�asníkpm: bylo jim znemo~něno navbtěvovat umělecké bkoly, ú�astnit se soutě~í o ceny, 

cestovat do zahrani�í a, co~ je neméně dple~ité, měly zamezen pZístup k nahým modelpm, v jejich~ 

kZivkách tkvěla samotná podstata vznebeného ~ánru historické malby. Pokud bylo ~enám umo~něno 

malovat a vystavovat svá díla, byly odsunuty k méně náro�ným ~ánrpm jako je portrét a zátibí, pZedevbím 

květinové, tedy k formám, u nich~ se pZedpokládalo, ~e lépe odpovídají ~enskému nedostatku 

pZedstavivosti, inteligence a ambicí (Nochlin, 2007, s. 48).8

Jak píbe Martina Pachmanová (2014), která klade dpraz na pojímání ~eny v 

umění jako objektu, nikoli uměleckého subjektu: 

Aktivní úloha ~en v dějinách výtvarného umění byla dlouhou dobu znemo~ňována nejrpznějbími 

spole�enskými pZedsudky a institucionálními pZeká~kami. Do druhé poloviny 19. století ~eny, a~ na 

výjimky, zaujímaly v umění roli modelek. Nebyla to ~ena jako tvpr�í subjekt, nýbr~ ~ena jako umělecký 

objekt, její~ pZítomnost ovlivňovala podobu západního výtvarného kánonu od antiky a~ po 20. století ( s. 

115). 

8 Vlastní pZeklad.
7 Viz. II. Kapitola: Feministický obrat.
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Infiltrace ~en probíhala v ka~dém oboru jinak dlouhou dobu. Oproti literární 

tvorbě, kde ~eny dostaly prostor podstatně dZíve, cesta do výtvarného umění byla ~enám 

nepZístupná po delbí dobu, to bylo zppsobeno hlavně �asovou náro�ností výtvarné 

tvorby, která zna�ně narubovala tradi�ní role ~eny jako matky (Pachmanová, 2013). 

Dalbí dpvod byl ten, ~e pro výtvarnou práci bylo naprosto nezbytné akademické 

vzdělání, které podle Pachmanové zajibfovalo „institucionální stvrzení o zppsobilosti 

vykonávat svobodné povolání malíZky, sochaZky �i architekty= (2013, s. 39). Takové 

vzdělání bylo ~enám a~ do po�átku 20. století, a~ na pár vyjímek, nepZístupné. I v 

dobových textech byly zmiňovány spíbe spisovatelky ne~ výtvarnice (Heczková et. al., 

2014).

Jako jedna z prvních mo~ností studia výtvarného oboru byly pro ~eny tzv. 

ateliéry u~itého umění. }eny, které takovým studiem probly, byly pova~ovány spíbe za 

dekoratérky, ne~ za autonomní umělkyně. Studium bylo koncipované spíbe jako 

prpprava pro vedení domácnosti a jako sou�ást „mravní výchovy ~eny= (Pachmanová, 

2013, s. 67). Nepochybně ale hrála tato mo~nost studia dple~itou funkci pZi vstupu ~en 

do moderního umění. Na UMPRUM měly ~eny povolení studovat u~ od jejího zalo~ení 

v roce 1885, ,,nicméně pouze obory dekorativní a Zemeslné jako keramika, práce s 

textilem �i bperkaZství. Jejich studium mělo formu spíbe návbevování nále~itých kurzp a 

bylo silně regulováno= (Pachmanová, 2013, s. 69).

Nejtě~bí to měly rozhodně zájemkyně o studium sochaZství, to bylo pova~ováno 

za Zemeslo pro ~eny naprosto nevhodné, jednak svou fyzickou náro�ností, ale také 

,,jeliko~ panovalo pZesvěd�ení, ~e ~eny nemají dostatek schopností a jsou neschopné 

pZemýblet o díle v prostoru= (Pachmanová, 2013, s. 116). Za první �eskou sochaZku je 

pova~ována Karla Vobibová, ta jako první ~ena dokon�ila studium na odborné bkole 

sochaZsko-kamenické v HoZicích, o své schopnosti pZesvěd�ila i prof. Josefa 

Drahoňovského, vedoucího ateliéru sochy na UMPRUM a byla do studia dodate�ně 

pZijata v prpběhu roku (Bohá�, 1987). 

Se zalo~ením první 
eskoslovenské republiky v roce 1918 pZichází 

zrovnoprávnění ~en s mu~i. }eny mohou poprvé v nabí historii volit (od r. 1920) a 

kone�ně je jim také oficiálně zpZístupněno akademické studium výtvarného umění 

(Pachmanová, 2013). Pachmanová ale u~ ve své starbí publikaci Neznámá území 

�eského moderního umění: Pod lupou genderu upozorňuje na tento moment, ,,kdy se 
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~eny kone�ně dostávají na umělecké bkoly, ale avantgarda paradoxně od tohoto 

momentu dple~itost uměleckého studia kritizuje= (2013, s. 113).

4.2  }enské umění
Dple~itou roli v dobové kritice a teorii umění hrál pojem ~enské umění, který 

jakoby Zíkal, ~e umění vytvoZené ~enami, není to pravé �i skute�né umění. Takové 

umění je jen to vytvoZené mu~i, jeliko~ tomu tak bylo doposud (Pachmanová, 2013). 

Neexistovalo nic jako mu~ské umění, umělci mu~i byli nahlí~eni jako individua nikoli 

,,jako symptomy svého pohlaví= (Pachmanová, 2013, s. 113). Umění vytváZené ~enami 

tedy sice od konce 19. vzniká a je mu věnováno �ím dál více prostoru v dobové kritice, 

zároveň je ale neustále zkoumáno to, zda je opravdu ~enským uměním a co vbe by 

takové umění mělo obnábet a co by ~eny měly vytváZet. S tím, co mělo ~enské umění 

obnábet byla podstatně svázána dichotomie ~eny a mu~e. }enu jako tu, která je nutně 

svázána s pZírodou, pZirozeností, mateZstvím a soukromou sférou, ale také s ni~bím 

stupněm civiliza�ního i psychického vývoje a obecně s dobou pZedindustriální. Mu~ je 

oproti ní ten, kterému patZí sféra kulturní, městská a veZejná, je evolu�ně vyspělejbí a 

rozumnějbí (Pachmanová, 2013).

Umění ~en bylo v jeho prvopo�átcích propojeno s jejím instinktem, tudí~ 

pZírodou,9 ne kulturou.  Mu~i po ~enách po~adovali, aby bylo ~enské umění jiné, ne~ 

mu~ské a aby se zaměZily na své specifické vnímání světa z pozice ~eny, nicméně ~eny 

chtěly tvoZit umění stejné jako mu~i. V sochaZství se ale od ~en nic jako ~enské umění 

neo�ekávalo, jeliko~ to bylo Zemeslo opravdu výhradně mu~ské (Heczková et. al., 

2014).

4.3 Kritika ze strany mu~ů 
„Antifeministé pou~ívají na základě dějin dvou navzájem si odporujících 

argumentp=. Tím prvním je: „Postavení ~en nikdy nezabránilo rozvoji velkých 

~enských osobností=. A tím druhým, ~e „~eny nikdy nevytvoZily nic velkého= 

(Beauvoir, 1967, s. 63). Podle Beauvoirové jsou obě tato tvrzení neupZímná a právě 

úspěchy několika privilegovaných ~en „nevyrovnají a ani neomluví systematické 

9 Podobné spojení ~eny s pZírodou vyu~ívá také teorie tzv. Ekofeminismu, která byla v roce 1976 
definována Francoise d’Eauboneovou. Ekofeminismus tak zahrnuje mo~nosti, které mají ~eny na výběr v 
otázkách ohledně krize ~ivotního prostZedí, stě~ejní je zde myblenka o paralale nadvlády mu~em jak na 
~enou, tak nad pZírodou. 
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sni~ování kolektivní úrovně=. Dále upozorňuje právě na tu skute�nost ojedinělosti 

takových úspěchp, která dokazuje nepZíznivost podmínek pro ~eny (1967, s. 63).

Pachmanová (2001) také upozorňuje na to, ~e uspoZádané }enské výstavy byly 

mnohokrát vystavené kritice za to, ~e akorát rozbiZují propast, která je u~ tak mezi 

mu~-umělci a ~enami-umělkyněmi dost velká, a takovým pZístupem nezmizí. Zde se ale 

opět dostáváme k tomu, ~e pokud jsou vystavující jedné výstavy pouze ~eny, je to k 

pozastavení a pokud pouze mu~i, není na tom nic zvlábtního. 
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V. Tělo a obraz
V evropském myblení se v prpběhu �asu výrazně měnil význam lidského těla a 

pohled na něj. Vzhed i fungování těla bylo a je ovlivňováno spole�ností, kulturou, 

historií a nábo~enstvím. Pro antiku (Zeckou koncepcí rovnováhy a propojenosti těla a 

dube)  bylo ideálem vycvi�ené atletické tělo, které bylo pZipodobňováno ke kosmu, v 

těle se zrcadlil kosmický Zád. Později se rozvinula pZedstava dualismu těla a dube, kde 

se názory dělily mezi hierarchické pZesvěd�ení o nadZazenosti dube, která vnímala tělo 

jako její vězení. V kZesfanské stZedověké Evropě byl tělesný aspekt �asto spojován s 

hZíchem, a to zejména u ~en (Qualls-Corbett, 2019). 
asto se objevovali projevy 

potla�ování vlastního těla ve formě askeze, ppstp, abstinence �i zdr~enlivosti. Tělo bylo 

ozna�ováno za pouhý obal pro dubi, dube byla dple~itějbí (tělo je pomíjivé, dube vě�ná), 

co~ je myblenka pocházející u~ napZíklad od Platóna. Jeho filosofie ur�ovala myblení a 

pohled na svět v renesanci a humanismu, které pZinesly výraznou změnu, kdy se �lověk 

a jeho tělo dostali do popZedí zájmu (zrovna s Platoném je toto tvrzení o těle v  

kontrastu). Ppvodní stZedověký pohled na �lověka jako obraz vesmíru se transformoval 

do da Vinciho myblenky �lověka jako pravzoru vesmíru, která se odrá~í v konceptu 

Vitruviánského mu~e (Belting, 2022). Osvícenství pZerubilo symbolické chápání těla a 

nahradilo ho racionálním pohledem na tělo jako na stroj (to u~ svým zppsobem tvrdil i 

Descartes), co~ souvisí s rozvojem vědy, anatomie, medicínou, ale také sekularizací. 

Tento pohled pZedstavoval tělo jako funk�ní mechanismus, ur�ený k plnění 

biologických úkolp. V moderní době, charakterizované úbytkem symboli�na, se 

význam lidského těla ji~ tolik neexponuje. PZijímáme rozdíly, které pZinesli jednotlivé 

epochy, a vyu~íváme je jako archetypy pro modernizaci. Neustále se objevují snahy o 

posouvání hranic ve zppsobu zobrazení těla a rubení některých tabuizovaných pZedstav 

(Jakubíková, 2010).

5.1 }enské tělo v umění
Kdy~ se bavíme o ideálu krásy lidského těla, �asto máme na mysli právě tělo 

~enské, které je podstatným tématem této práce (pZinejmenbím od cca období 

renesance). }ena jako múza a zdroj inspirace byla a je stále oblíbená. F. V. Krej�í v roce 

190510 prohlásil, ~e „nejvybbí díla minulých kultur vyrostla z nábo~enství a ze vztahp k 

~eně=. Mnoho umělcp rpzných epoch a směrp se věnovalo oslavě ~enské krásy, af u~ to 

10 PZednábka pZi valné hromadě Jednoty moravských u�itelek dne 12. �ervna 1905 v Brně. 
Zpracováno redakcí }enského obzoru.
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byli malíZi, sochaZi, fotografové, básníci, skladatelé, romanopisci, literáti �i re~iséZi. 

}enský obraz byl interpretován a bíZen na základě individuálních pZedstav umělcp i 

dobovými ideály. Zobrazováním ~enské postavy, od prvních pokusp �lověka vyjádZit 

svpj svět prostZednictvím umění, se formovaly ideály krásy a hierarchie hodnot. Umělci 

se neustále sna~í co nejvěrněji zachytit tělo v jeho pravdivosti, jedine�nosti a tzv. vě�né 

kráse. Vbechna tato výjime�ná díla vbak zpstávají pouhou imitací skute�nosti. Hans 

Belting ve své knize Antropologie obrazu píbe, ~e „obraz �lověka chápeme jako 

metaforu, kterou vyjadZujeme ideu �lověka= (2022, s. 87). PZesto~e se o to sna~í a tváZí 

se tak, obraz  těla nikdy nezobrazuje tělo jako takové, ale: 

 
…obraz �lověka a obraz těla spolu souvisí víc, ne~ jsou dnební teorie ochotny pZiznat. Výmluvnou indícií 

pZitom je fakt, ~e stí~nost na ztrátu �lověka je vedena simultánně se stí~ností na ztrátu těla. Podivná 

jednomyslnost panuje v tom, ~e obraz �lověka ztrácíme stejně jako obraz svého těla, na kterém bychom 

se jebtě mohli shodnout ( s. 87). 

Jedno z nejpZesnějbích zachycení obrazu těla nám poskytuje napZíklad fotografie, a to 

�asto s vědeckou pZesností. Krása ~enského těla a její hodnocení jsou v~dy úzce spjaty s 

proměnlivými ideály krásy i s tím, co to vpbec znamená být ~enou, a jak píbe 

Beauvoirová (1967): 

Ka~dá lidská sami�í bytost (tedy) není ~enou; musí se podílet na té tajemné a ohro~ené realitě, kterou je 

~enskost. Ale je tato vlastnost patentována vaje�níky? Nebo je pZipevněna na platónské nebe? Sta�í 

bustivá sukně k tomu, aby ~enskost sestoupila na zem? A�koli se některé ~eny pZi�inlivě sna~í být vtělená 

~enskost, nebyl model nikdy patentován (s. 7).

Zobrazování ~enského těla v jeho rpzných podobách je neodmyslitelnou 

sou�ástí umění.11 Jeho krása a jedine�nost jsou nenahraditelné, proto~e zahrnují 

vbechny fyzické i dubevní aspekty, které ~enské tělo nabízí. Toto tělo je obdaZeno 

rpznorodými charakteristikami, tvary, vlastnostmi a symbolikou, které mohou být 

inspirací pro mnohá umělecká díla. Tento motiv vbak mp~e v sou�asné době (resp. od 

po�átku 20. století) balancovat na hranici mezi uměleckým ztvárněním a 

sexualizovaným vnímáním ~enského těla. Kromě esteticky hodnotných vyobrazení ~en 

v umění, která jsou naplněna uměleckou kvalitou, existují právě i díla, která lze vnímat 

ve spojitosti s tělesnou touhou a erotikou. Rozlibení mezi uměleckou nahotou a ký�em 

11 Viz. napZ.: }ena, vě�ná inspirace umění, Bla~ková, 1946.
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nebo erotickým zobrazováním je velmi neur�ité a �asto subjektivní. Významnou změnu 

ve vnímání ~eny v umění pZinábí mimo jiné ~enský autoportrét, ten slovy Pachmanové 

(2004): 

….pZispěl k potZebnému pZehodnocení samotného novověkého pojetí umělce a tradi�ního 

uměleckohistorického kánonu, který je vystavěn na mu~ské vyjíme�nosti a genialitě. Umělkyně se jeho 

prostZednictvím odklonily od ~eny jako symbolu „druhého pohlaví= a pasivní matérie, která dává „tvar= 

maskulinním ideálpm, a naopak se sna~ily postihnout individuální zkubenost ~en spojenou s tělesnými 

pro~itky a vpletenou do sítě sociálně-kulturních vztahp. Jako ~eny i jako umělkyně hledaly odpověď na 

naléhavou otázku - „Kdo jsem?= - a usilovaly o nové pojetí ~enské identity (s. 132).

Z výbe uvedeného vyplývá, ~e v historii umění bylo na ~enské tělo pZílib �asto 

nahlí~eno jako na ozdobu a ~ena byla vnímána pZevá~ně skrze svou krásu. Jak nám 

ukazují dějiny umění, existovaly tendence, které ukazovaly ~enu i v souvislosti s její 

ka~dodenní �inností (napZ. ~ena pracující na poli). Toto paradigma se postupně 

proměňuje, ~enské tělo od po�átku 20. století za�íná být zobrazováno i v jiných 

kontextech ne~ prvoplánově estetických a mp~e s sebou nést i nové významy, af u~ 

mluvíme o malíZství, sochaZství �i fotografii, tato práce se dále zaměZí právě na 

sochaZství. 
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VI. Sochařky a ~enské tělo
Lidské tělo je jedním z nej�astějbích námětp sochaZství, je jeho vě�ným 

námětem. Jsou spolu silně provázané i proto, ~e sochaZské principy se u�í právě na 

studiu lidské anatomie a modelací lidského těla. 

Nochlin (2007):

Ne~ se objevili umělci pracující s performancí, instalací nebo bodyartem, bylo námětem sochaZství lidské 

tělo. Ji~ od nejranějbích dob pracovali umělci mnoha rozli�ných kultur s mnohotvárností lidského těla, 

sekali, tesali nebo tvarovali nete�nou hmotu, aby vytváZeli své interpretace (obvykle idealizovaného) 

lidského tvaru. V devatenáctém století se ~eny v Evropě i Spojených státech za�aly pokoubet o uplatnění 

jako sochaZky. V této oblasti, stejně jako v malíZství, získaly tak Zíkajíc navzdory vbemu věhlas…12 (s. 

54). 

ZaměZíme se nyní na sochaZky, které pracují jednak s idealizovaným lidským 

tělem v díle Mary Durasové, rozpadajícím se tělem fragmentálním v díle Aliny 

Sczapocznikowé a nakonec na dílo Evy Kmentové a její tělesný otisk. 

6.1 Mary Durasová
Jestli~e se bavíme o zobrazování ~enského těla v socháZské tvorbě, nelze 

nezahrnout sochaZku Mary Durasovou (1898-1982), její~ sochy toti~, a~ na opravdu pár 

výjimek, nezobrazují nic jiného, ne~ ~enu. Její dílo, charakterizované inovativními 

pZístupy a hlubokou symbolikou, pZedstavuje dple~itý pZíspěvek k rozvoji moderního 

sochaZství v 
eskoslovensku. PZinábela nové perspektivy a zároveň se dr~ela tradi�ních 

postupp sochaZství. 

6.1.1 }ivot

Mary Durasová se narodila ve Vídni a v útlém dětství se s rodinou pZestěhovala 

do Prahy.  }ila velmi kosmopolitním stylem ~ivota, narodila se ve Vídni, vyrostla v 

Praze, kde studovala a pokud to doba dovolila, �asto se do ní i navracela. Mimo to ~ila 

napZíklad v Drá~ďanech, Berlíně, PaZí~i, Londýně, New Yorku �i Hamburku. V roce 

1916 nastoupila na UMPRUM k Josefu Drahoňovskému, glyptykovi a sochaZi, poté u 

medailéra a sochaZe Otakara apaniela (Habán, 2014). }eny byly v době první světové 

války pZijímány hlavně proto, ~e mu~i byli na frontách a zpstalo tak po nich místo, 

12 Vlastní pZeklad
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sou�asně to ale bylo dpsledkem ~enské emancipace. Po dokon�ení UMPRUM se Mary 

Durasová dostala na pra~skou AVU do sochaZského ateliéru Jana atursy, jednoho z 

nejvýznamnějbích �eských sochaZp. Byla jednou ze dvou prvních studentek sochy na 

pra~ské Akademii výtvarných umění,13 co~ samo o sobě bylo velmi významným 

milníkem v ~enském emancipa�ním ta~ení a svěd�í to o jejím velkém nadání. 

atursa zaujal prázdné místo profesora, které zpstalo na Akademii výtvarných 

umění po J. V. Myslbekovi v roce 1919, tomu byl do té doby asistentem. atursa měl 

obrovský vliv na své ~áky a ~ákyně a pZesto~e ateliér nevedl dlouho,14 ovlivnil svými 

pZístupy velkou �ást následující generace sochaZp a ur�il směr vývoje �eského 

figurálního sochaZství. Petr Wittlich (1978) o jeho vlivu, vedení ateliéru a formě studia 

píbe v publikaci 
eské sochaZství 20. století: 

Byl to hlavně po~adavek studia pZírody, který se mu tehdy ji~ jevil dple~itějbí ne~ snaha o nápadný styl, 

dále cit pro formu, která měla být vyjádZena jasně a konkrétně. Socha měla být  pevně a v pohybu 

vyvá~eně postavena. Tyto v jádru klasické po~adavky se nejlépe uplatňovaly na sobe ~enského aktu (s. 

185).

Tento jeho vliv je velmi zZetelný právě v díle Mary Durasové, její~ tvorba se 

skládá pZevá~ně z ~enského aktu. 

Byla ~enou tvoZící v první polovině 20. století, jednou z prvních �eských 

sochaZek, hovoZila německy, v Praze v období vypjaté atmosféry po první světové válce 

a její klasicistní pZístup k sochaZskému Zemeslu, se oproti nově objevujícím se 

moderním tendencím, mohl zdát zastaralý. To vbe byla slovy Ivo Habána smůla (1987, 

s. 7). Nicméně nic z toho nezabránilo tomu, aby byla zapomenuta úplně. Navíc u~ za 

svého ~ivota vystavovala po světě a reprezentovala nás i na několika Benátských 

bienále.

6.1.2 Tvorba: ~enský akt

Durasová se ve své tvorbě věnuje pZevá~ně ~enskému aktu a její tvorba je silně 

realistická, k tomu se vyjadZuje i Pachmanová (2004), kdy~ Zíká, ~e:

14 Naka~ený sifilidou se rozhodl vzít si pZed�asně ~ivot.

13 Do ateliéru J. atursy se dostala spole�ně s Martou Jiráskovou, její~ �astým námětem bylo také 
~enské tělo, nicméně u Mary Durasové je motivem �astějbím a proto byla pro tuto práci zvolena právě 
ona.
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….pokud se umělkyně v mezivále�ném 
eskoslovensku nadále větbinou dr~ely vnějbího modelu 

zobrazení, jistě to nebylo jejich pohlavní pZedur�eností, jak tvrdila Zada dobových kritikp. Neexistuje 

~ádný dpvod se domnívat, ~e ~eny tíhly k realismu, proto~e byly ~eny (s. 140). 

Dalibor Plichta popisuje její tvorbu jako umění plné „jasné harmonie a 

vyrovnanosti, umění, je~ pZivádí ke klidu kontemplace. Je vzdáleno vbemu sváru, af 

myblenky nebo citp, vbemu porubování rovnováhy. Je nedramatické= (1961, s. 5). Dále 

dělí tvorbu Durasové do �tyZ cyklp, z nich~ ka~dý se ve své podstatě zaměZuje na 

~enskou figuru, avbak v~dy z odlibného úhlu pohledu. První cyklus vychází z její sochy 

Dívka v okně (1929) a vrcholí monumentální sochou Sedící ~ena, ve které Durasová 

dosahuje „nejdokonalejbí rovnováhy s formou= (1961, s. 11). Tento cyklus se soustZedí 

na hledání harmonické formy ~enské postavy. Druhý cyklus se zaměZuje na kompozice 

dvou ~en. A�koli by se mohlo zdát, ~e tento cyklus nese emancipa�ní �i feministické 

konotace, v kontextu tvorby Durasové je tomu jinak. Její zaměZení směZuje spíbe k 

hledání formálně ideální kompozice ne~ k politickým �i sociálním komentáZpm. TZetí 

cyklus zahrnuje ~eny v rpzných variacích ve dZepu, které jsou komponovány do tvaru 

,,koule=. Do tohoto cyklu patZí díla jako V dřepu (1937), Sedící a Po koupeli (1937). 

Tyto sochy se vyzna�ují specifickým uzavZeným kompozi�ním stylem, který evokuje 

pocit introspekce a soustZedění. 
tvrtý cyklus se soustZedí na motiv matky s dítětem, 

co~ pZedstavuje dalbí vývojový krok v Durasové práci s ~enskou figurou. Tento cyklus 

reflektuje tematiku mateZství a intimní vztah mezi matkou a dítětem, �ím~ pZinábí hlubbí 

emocionální rozměr do jejího sochaZského díla (1961, s. 12). Stě~ejní v kontextu této 

bakaláZské práce se zdá být Plichtovo tvrzení: 

... zabývá-li se Durasová ~enou, není to ~ena jako nějaký symbol. Také ne ~ena jako výrazný typ své 

doby (pZesto~e se doba v sobe nutně zrcadlí) nebo ~ena jako bytost determinována sociálně. Ani to není 

~ena jako subjekt vnitZního ~ivota a nějakých ur�itých dubevních hnutí. Kone�ně také ne ~ena jako nositel 

nějakého děje, nějaké akce, odmyslíme-li si nepZízna�nou Matku s mrtvým dítětem a Útěk. Je to ~ena ve 

svém bytí, jako vě�ný námět, tvarově bohatý, jeho~ variace jsou nekone�né. Je to ~enský akt bez vbech 

nepodstatných, vedlejbích podrobností. A je to zpravidla postava v klidu, tělo v onom zastaveném 

pohybu, v té rovnováze, z ní~ pramení pak i pocit harmonie (s.12). 

A dále také zmiňuje, ~e se Durasová  ,,nesna~í vyjádZit hluboké symboly nebo literární 

myblenku. Od sochy ne~ádá víc, ne~ co mp~e socha vyjádZit svými vlastními 

prostZedky, bez toho, ~e by sochaZství pZekra�ovalo svoji oblast, oblast myblení v 
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pojmech plastiky, ur�itých a prostých, je~ jsou dány anthrophomorfickým viděním světa 

a architektonickým cítěním= (1961, s. 10). 

V následující kapitole se podíváme na tvorbu Durasové z druhé strany a na ~enu 

v jejím díle nahlédneme jako na nositelku děje. 

6.1.3 Probuzení

Jedním z děl, které se výrazně odlibuje od ostatní tvorby Mary Durasové, je 

socha Probuzení (Obr. 1) z roku 1931. Na rozdíl od jejích ostatních soch, které se 

vyzna�ují klidnou statikou a hledáním rovnováhy, je toto dílo inspirováno dynamikou 

„Rodinovského pohybu= (Plichta, 1961, s. 12). Zatímco Durasová ve svých ostatních 

pracích obvykle zaujímá postoj jasné opozice vp�i Augustu Rodinovi, upZednostňujíc 

klidné a vyvá~ené formy, v Probuzení zZetelně odkazuje na pohyb a dynamiku typickou 

právě pro Rodinovo dílo. 

Socha pZedstavuje významný odklon od jejího obvyklého stylu kdy „naprostou 

pZevahu nad vbemi ostatními má v jejím díle funkce estetická. Je to umění v jádZe 

neproblémové, neliterární a nealegorické…< (Plichta, 1961, s. 9), zde ale ukazuje svou 

schopnost experimentovat.

Divák zde cítí, ~e socha zobrazuje moment pZechodu, okam~ik těsně po 

probuzení, kdy je figura jebtě ponoZena do ospalosti. Dívka zachycená v této sobe 

ppsobí dojmem, ~e pZi sebemenbím doteku by se znovu zhroutila zpět do postele. Tento 

jemný moment nestability a pohybu vytváZí napětí a dynamiku, která kontrastuje s 

klidnějbími a stati�tějbí tvorbou Durasové. Kromě dynamiky a pohybu lze v díle 

Probuzení spatZovat také hlubbí existenciální tíhu. Figura dívky se zdá být zachycena v 

momentu zranitelnosti, kdy je mezi snem a realitou, co~ mp~e symbolizovat nejistotu a 

kZehkost lidské existence. Tento okam~ik mp~e být interpretován jako metafora pro 

probuzení do světa plného nesnází a tíhy, kterou ~ivot pZinábí. Socha tímto zppsobem 

vyjadZuje pocit existenciálního napětí a úzkosti, které jsou nedílnou sou�ástí lidské 

zkubenosti. Durasová zde ztvárňuje kontrast mezi fyzickou pZítomností a emocionální 

kZehkostí, �ím~ dodává svému dílu hlubbí filozofický rozměr.

V kontextu této bakaláZské práce mp~eme na toto dílo nahlí~et i jako na 

metaforu pro ~enu, která se po letech v podZadném postavení vp�i mu~i chystá postavit 

a být mu rovna. Mp~e být symbolem odvahy, odhodlání, state�nosti a sou�asně 

kZehkosti a zranitelnosti, která ale nemá být zZetelná, proto~e nazna�ený pohyb dodává 
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celé situaci sílu ke změně. Kdy~ se tato ~ena probouzí naklání hlavu a nahlí~í na svět, 

který jí byl tak dlouho nepZístupný, zvedá se a vchází do něj. 

V této souvislosti je zajímavé porovnat dílo Probuzení s prací Padlý mu~ (Obr. 

2), 1915-16, od sochaZe Wilhelma Lehmbrucka, blízkého pZítele Mary Durasové. Socha 

znázorňuje �istou depresi, autor rok po jejím vytvoZením spáchal sebevra~du. Pokud 

zkoumáme postavení těla, pokus zvednout se a jít dál v něm nelze vidět, zbytky napětí a 

mo~né síly jsou pouze v nohou a zbytek těla ppsobí dojmem ztracení síly, energie, 

celkové vy�erpanosti a únavy, jakoby nebylo pod kontrolou. Hlava pZipevněná k zemi 

ppsobí dojmem tíhy tak mocné, ~e mo~nost zvednout se, tělu nedovolí. 

Je fascinující, jak dvě sochy zobrazující tělo ve velmi podobné pozici mohou 

vyzaZovat naprostou jinou energii a nést jinou mo~nost významu. Zatímco Durasová 

promlouvá skrze aktivitu a naději, Lehmbruck zrcadlí sklí�enost a beznaděj.

  

1. Probuzení, 1931

2. Padlý mu~, 1915-16
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6.2 Alina Szapocznikowá
Alina Szapocznikowá (1926-1973) byla polsko-�eská sochaZka, která svými díly 

zásadně ovlivnila moderní sochaZství a zanechala v dějinách umění, vylo~eně zanechala 

kus sebe. Její tvorba je charakteristická inovativním pZístupem v práci s materiály i 

tématy, odvá~ným zkoumáním vlastního těla a jeho fragmentp, a silným osobním 

pZíběhem, tedy smiZování se s vlastní smrtelností a kone�ností ~ivota, který prostupuje 

stě~ejní �ásti její tvorby. Alina Szapocznikowá zemZela v roce 1973 na rakovinu. 

6.2.1 }ivot

Szapocznikowá se narodila v Polsku do ~idovské rodiny a za druhé světové 

války, od svých tZinácti let procházela koncentra�ními tábory. Holocaust pZe~ila a v roce 

1945 pZijela z koncentra�ního tábora Terezín do Prahy, kde teké pZijala �eské ob�anství 

(Primusová, 2008). V Praze se nejdZív zau�ovala v sochaZské dílně Otakara 

Velímského, a poté se podílela na rekonstrukci soch v Kuksu, ty jsou dílem barokního 

sochaZe Matyábe Bernarda Brauna, zde pracovala pod vedením sochaZe BedZicha 

atefana. Mezi těmito dvěma sochaZi navázala první velká �eská pZátelství a získala 

mnoho praxe sochaZského Zemesla (Borusiewicz, 2000).

Následující rok u~ nastoupila na Vysokou bkolu uměleckoprpmyslovou v Praze 

do ateliéru sochy vedeného sochaZem Josefem Wagnerem. Jeho výuka byla specifická 

svým otevZeným pZístupem ke studentpm, podněcoval v nich zájem o klasickou barokní 

sochu, mimo jiné i zmíněného M. B. Brauna. PZesto~e její studium v Praze nebylo 

dlouhé, bylo nepochybně dost ur�ující pro ni i vbechny tehdejbí studenty, kteZí se se 

zkubeností z války vraceli do bkol. V tomto období zde studoval napZíklad Zdeněk 

Palcr, Miroslav Chlupá�, Olbram Zoubek, Věra Janoubková a Vladimír Janoubek. Nejen 

Primusová zmiňuje, ~e Szapocznikowá na bkole vbechny okouzlila „svojí osobností, 

zvídavostí a talentem= (2008, s. 8). V roce 1947 získala stipendium na École National 

des Beaux-Arts v PaZí~i, odkud u~ se na UMPRUM nevrátila. V Polsku později 

spolupracovala napZíklad se skupinou Grupa 55 �i Krywe Kolo (Primusová, 2008).

 

6.2.2 Tvorba: Neforemnost a fragment 

Její umělecký vývoj byl ovlivněn nejen dramatickými ~ivotními zkubenostmi, 

ale také intenzivním studiem a experimentováním s rpznými sochaZskými i 

nesochaZskými technikami a materiály. Jedním z hlavních rysp tvorby byla její 
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schopnost transformovat neoby�ejné materiály do neoby�ejných uměleckých děl. 

Pou~ívala napZíklad bronz, sádru, beton, ale hlavně méně tradi�ní materiály, jako je 

polyesterová pryskyZice a polyuretan.15 Tato volba materiálp jí umo~nila vytváZet díla s 

výraznou strukturou a organickými tvary, které vycházejí z lidského těla nebo jeho 

�ástí. Byla fascinována lidským tělem a jeho proměnlivostí v �ase. 
asto zobrazuje 

fragmenty vlastního těla, jako jsou rty, ňadra, ruce, nohy �i bZicho, které jsou 

deformovány, roztrhány nebo rekonstruovány v nové objekty. V její práci lze najít 

odkazy, jak na surrealismu, nového realismu �i pop-artu.16 17 Sama o své práci Zekla ~e 

její „gesto míZí lidskému tělu, k této „zcela erotogení zóně=, k jeho nejneur�itějbím a 

nejprchavjejbím pocitpm=…„Pomocí otiskp lidského těla se sna~ím trvale zachytit v 

prpzra�ném polystyrenu prchavé okam~iky ~ivota, jeho paradoxy a absurditu= 

(Szapocznikow, 2000).

Pro její dílo byl dple~itý pZechod od klasické sochy po abstraktní práci s tělem,  

tímto zppsobem reflektovala nejen kZehkost a zranitelnost lidského těla i dubevního 

rozpolo~ení. Za pZelomové dílo mp~eme pova~ovat Exhumovaného z roku 1955, ve 

kterém se poprvé objevuje téma rozpadu a rozkladu, ale také zanecháním stopy v �ase, 

které je v díle nazna�eno inspirací v pískovcovém kameni zvětralé sochy. Její práce 

�asto evokují napětí mezi ~ivotem a smrtí, krásou a znechucením a postupně pZechází 

od z klasické formální sochy do „informelní abstrakce= (Primusová, 2008, s. 10).

Významným prvkem v její tvorbě bylo také osobní a autobiografické téma. 

Szapocznikowá se nebála zahrnout své vlastní tělo a zkubenosti do své práce, �ím~ 

vytváZela hluboce intimní a emotivní díla. První tělesný odlitek své nohy vytvoZila jebtě 

v Praze, finální podobu dostalo dílo a~ v roce 1962, ale v tomto fragmentu těla, 

odděleného od těla jako celku lze sledovat „stopu rituálu i tragiky= (Primusová, 2008, s. 

18). Szapocznikowá také zkoumala vztah mezi uměním a ~ivotem prostZednictvím své 

práce s fotografií a instalací. Její fotografické série �asto dokumentovaly proces tvorby 

a zachycovaly pZechodné stavy mezi rpznými fázemi jejích soch. Tímto zppsobem 

rozbíZila tradi�ní hranice sochaZství a otevZela nové mo~nosti pro interpretaci a vnímání 

uměleckého díla. 

V její pozdní tvorbě se objevují náměty rozpadu, �asovosti a pomíjivosti, ty byly 

úzce spojeny s jejím „vědomím ~ivotní do�asnosti=, která byla umocněna její nemocí 

17 Vlastní pZeklad.
16 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1224 29. 5. 2024
15 Vyu~ití těchto nových materiálp v sochaZské �i jiné tvorbě ji~ dnes není ni�ím neobvyklým.
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(Primusová, 2008, s. 20). Za zajímavé v tomto rozpadu na tělesné �ásti mp~eme 

pova~ovat podobnost s pojetím těla v antickými Zeky, kteZí na tělo nenahlí~eli jako na 

jednající celek, ale jako od sebe oddělené a samostatně jednající kusy svalp a �ásti těla. 

Szapocznikowá rozbila klasické pojetí sochy, které vnímá tělo, jako celek a tyto rozbité, 

jednotlivé �ástí těla povýbila na samostatnou sochu. Navíc tyto jednotlivosti �asto 

sériově opakuje, �ím~ vytváZí zajímavé sochaZské instalace. 

6.2.3 Lampy-rty, Dezert

V díle Aliny Szapocznikowé je znatelný posun od toho, co dZív znamenalo 

sochaZství, tvoZí v období kdy se pojem rozbiZuje, mění svpj význam a klasická socha u~ 

není to jediné, co do něj spadá, o tomto tématu píbe Rosalinda Kraussová, která se v 

textu Sochařství v rozbířeném poli (1979) zaměZuje na to, kam se tyto hranice pojmu 

socha posunuly. Ta popisuje, jak je za posledních deset let za sochu pova~ována biroká 

bkála zvlábtních objektp, rpzných prostor, instalací, skládajících se z rpzných 

materiálp.18 

Szapocznikowá svým vyu~itím tělesných �ástí je na hraně mezi pejorativním a 

uměleckým zobrazováním ~enského těla. Její práce upozorňuje na postavení ~eny ve 

spole�nosti jako objektu touhy a zároveň pouhého objektu. PZesto~e v jejím díle musíme 

vnímat minimálně  odvahu v zobrazování takovýchto vlastních  tělesných �ástí, po 

bli~bím zkoumání se mp~e zdát, ~e obsahově se v práci nezrcadlí nic jiného ne~ ky�, 

nicméně takové hodnocení a rozlibování mezi uměleckou nahotou, ký�em a erotikou, je 

zpravidla �istě subjektivní. 


astým motivem jejích instalací jsou rty (Obr. 3) nebo ňadra (Obr. 4), a a�koli 

bychom mohli rty pova~ovat za zprofanovaný námět, v jejím pojetí se mp~eme spíb 

dohadovat o tenké hranici mezi ký�em a uměním. PZesto~e lze její zobrazování 

~enských ňader pova~ovat za ne�ekané a  nezvyklé, není u ní toto téma nijak vulgární. 

Kdy~ napZíklad srovnáme tyto její sochy s dílem Hostina, 1996 (Obr. 5) od Judy 

Chicagové, u~ lze spíb polemizovat o pZekro�ení hranice vulgárnosti. Tyto objekty ve 

tvaru vagín rozlo~ené na jidelním stole popsala Amelia Jonesová (2001, s. 87) pro 

rozhovor s Martinou Pachmanovou, kurátorka výstavy, kde bylo dílo vystavěno, jako 

,,výraz povále�ného feminismu=, které rozpoutalo nové diskuse na téma feminismu, 

nicméně ostatní ú�astníky odradilo natolik, ~e se rozhodli výstavy nezú�astnit. Je 

18 Vlastní pZeklad.
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pZekvapivé, ~e Szapocznikowá tuto hranici nikdy nepZekro�ila, to mp~e být zppsobené 

také �asovým rodílem a posouváním hranic vnímání této hranice mezi erotikou, ký�em 

a uměním.

3. Lampy-rty, 1966

4. Dezert, 1966

5. Hostina, 1976
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6.3 Eva Kmentová
Eva Kmentová (1928-1980) byla významnou �eskou sochaZkou, která svou 

tvorbou zanechala hlubokou stopu v dějinách �eského moderního umění. Její dílo, 

charakteristické inovativními pZístupy a hlubokou symbolikou, se výrazně odlibovalo od 

tehdejbího umění. PatZila mezi avantgardní umělce, kteZí pZekra�ovali tradi�ní hranice 

sochaZství a zkoumali nové mo~nosti materiálu a formy. 

6.3.1 }ivot

Za~ila několik obtí~ných období evropské historie. V dětství pro~ila 2. světovou 

válku, a po jejím konci se musela vyrovnávat s pZíchodem komunistického re~imu, 

který pZevzal moc v nabí zemi. Stejně jako mnoho jiných umělcp, i ona se odmítala 

podZídit pZedstavám tohoto autoritativního re~imu o povaze umělecké tvorby. 

Významným obdobím její generace umělcp byla 60. léta, resp. roky 1964-1970. Toto 

období uvolnění na chvíli otevZelo dveZe do světa Západu, které vbak byly brzy zavZeny 

pZíchodem normalizace. PZesto umění vzniklé v 60. letech stihlo být ur�ujícím pro jeho 

následný vývoj a dodnes je jednou z nejdple~itějbích etap dějin umění v �eském 

prostZedí. Podle Marie Klimebové toto období „prodlou~ilo ~ivotnost estetismu a 

dobových tendencí, které by jinak pravděpodobně zanikly= (2003, s. 7).

Umělci v něm nahlédli do světových uměleckých trendp a mohli tak 

aktualizovat svou vlastní tvorbu. Kurátor a teoretik umění Vít Havránek uvádí, ~e 

umělecká dráha Evy Kmentové byla v podstatě pZedur�ena vztahem k umění obou 

jejích rodi�p, pZesto~e jí nechávali volnost ve výběru povolání a obecně ve výchově. 

Její matka byla kerami�ka a otec vyu�oval ZezbáZství na ÚstZední bkole bytového 

prpmyslu na }i~kově, kde i Eva zapo�ala svou uměleckou kariéru. Poté pokra�ovala od 

roku 1946 na Vysoké bkole uměleckoprpmyslové, kde se nejprve vydala na dráhu 

u~itého umění v ateliéru bperku a kovové bi~uterie vedeném prof. Janem Nublem 

(Havránek, 24. 10. 2020). Teprve později se rozhodla pro studium volného umění pod 

vedením sochaZe Josefa Wagnera, obdivovatele staré sochaZské tradice, který studoval u 

Jana atursy a �asto zobrazoval ~eny (Wittlich, 1978). Wagner se svou tvorbou 

spoluur�oval směr moderního sochaZství v pZedvále�ném období. Jeho tvorbu bychom 

neměli ozna�ovat za vylo~eně avantgardní, ale spíbe za lyrickou a moderní. V jeho 

ateliéru studovalo mnoho sochaZp, kteZí později ur�ovali vývoj následujícího 

výtvarného období, v�etně Aliny Szapocznikowé, Zdeňka  Palcra, Věry Janoubkové, 
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Vladimíra Janoubka �i Miroslava Chlupá�e. Eva zde navázala mnoho pZátelství a 

seznámila se se svým man~elem, uznávaným sochaZem Olbramem Zoubkem 

(Klimebová, 2003). V ateliéru získala pevné základy své tvorby, které jí umo~nily 

rozvinout vlastní osobitý styl. Pro sou�asnou interpretaci díla Evy Kmentové je mimo 

jiné zásadní i feministická ~enská perspektiva (Hejnarová, 19. 9. 2023). 

6.3.2 Tvorba: Otisk, fragment

Významným prvkem v její práci byla tématika lidského těla, které zobrazovala v 

rpzných kontextech a formách. 
asto vytváZela otisky �ástí těla, které poté 

zaintegrovala do svých soch a tímto zppsobem zachycovala jak fyzickou pZítomnost 

těla, tak sou�asně jeho absenci a pouhou stopu, kterou po sobě tělo zanechává. Tento 

pZístup jí umo~nil zkoumat témata vlastní identity, paměti, pomíjivosti a i ~enskosti 

(Primusová, 2008). Oproti tvorbě Mary Durasové byla Eva Kmentová ve svém pZístupu 

spíbe avantgardní a modernistická. 
erpala inspiraci z mezivále�ného modernismu, co~ 

se výrazně projevilo v její tvorbě. Její rané práce, konfrontující dogmatický realismus, 

byly silně ovlivněny moderními sochaZskými tradicemi, jaké reprezentovali Pablo 

Picasso a Henry Moore, a také malíZ Fernand Léger. V druhé polovině 50. let se 

Kmentová zaměZila na pevné objemy a slo~ité prostorové kompozice, které byly 

pZevá~ně figurativní. Kubistické vlivy a impulsy sou�asného anglického sochaZství ji 

vedly k tvorbě děl jako Milenci (1958), která reflektovala odhmotněný znak sochy 

(Klimebová, 2003).


asto se inspirovala pZírodou a lidským (mnohdy vlastním) tělem. Věnovala se 

tématpm figury, těla, otisku, stopy, identity, zrodu, ale také rozpadu, pomíjivosti a 

setrvání. Podobně jako Alina Szapocznikowá, zobrazovala nej�astěji lidské tělo, jeho 

�ásti, torza a otisky vlastního těla. Její tvorba se vyvinula z figurativního sochaZství k 

abstraktní práci s figurativní sochou, vycházející z vlny abstrakce a informelu 

(Primusová, 2008). V druhé polovině 50. let redukovala ~enskou figuru do 

jednoduchých a plných objemů a její figury ~en se stávají ikonou a znakem, to mp~eme 

vidět v dílech Slune�ní ~ena (1957), }ena na slunci (1958) nebo }ena a hvězda (1959). 

V první polovině 60. let pZichází v její tvorbě dalbí změna a Kmentová za�íná formovat 

figuru do zplobtělých amorfních tvarů, co~ lze pozorovat v dílech }ena, která ml�í 

(1963) �i }enské torzo z roku 1963 (Primusová, 2008). V 70. letech se kvpli 

chronickým onemocnění jater posouvá k subtilnějbí práci s papírem.
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Klimebová pova~uje za klí�ový moment její tvorby období od let 1963 a 1964, 

kdy Kmentová vytváZí větbí práce ,,spjaté s amorfní strukturální poetikou informelu a 

názorovým klimatem existencialismu= (2003, s. 10). Jsou to díla Torzo strachu, 

Opubtěný prostor a Plod, ve kterých za�íná více pracovat jednak s kontrasty mezi rpzně 

strukturovanými povrchy, genderovými rozdíly mezi mu~em a ~enou a také s tělesným 

otiskem. Podle Didi-Hubermana (2008) sice není otisk nic nového, �emu by měla být 

věnována pozornost a je vylo~eně v rozporu s modernitou, proto~e byl vyu~íván v 

historii ji~ mnohokrát.19 Chalupecký zase zmiňuje „otisk jako zámlku hluku světa=, 

kdy~ mluví o ideálním díle, které není jen ,,dalbí informací, ale naopak anti-informací= . 

Tyto anti-informace podle něj nic neznamenají, ale pouze jsou. (1999, s. 73). Právě 

tělesnému otisku a stopě bych se teď ráda věnovala více do hloubky. 

6.3.3 Stopa

Vít Havránek v rozhovoru pro 
eský rozhlas vzpomínal na moment, na který 

Kmentová �asto vzpomínala „...kdy~ byla sama v prázdné zasně~ené krajině a 

pozorovala stopy ve sněhu. Zpětně si uvědomila, ~e to byl moment pro její tvorbu 

zásadní=. 20

Kdy~ se bavíme o díle Evy Kmentové, nemp~eme vynechat motiv ~enského 

těla, pZesto~e je jím velká �ást její práce inspirovaná, paradoxně ve stě~ejních dílech 

jako je Lidské vejce, ~enské tělo jako takové chybí, je po něm zanechána pouhá stopa:

PZed �tyZmi lety se na výstavě Akce slovo pohyb prostor v GHMP objevila jedna z autor�iných prací: bíle 

sádrové stopy, které pou~ila ve apálově galerii v Praze v roce 1970 na své jednodenní výstavě. Kmentová 

je v �eském umění zaZazena pZedevbím jako autorka otiskující do sádry segmenty svého těla a výsledky 

této její práce jsou větbinou vnímány pZedevbím jako esteticky ppsobivá díla. Stopy, které zmiňuji, ale 

pZedstavují jiný signál. Dovolují pohlédnout na tuto tvorbu z odlibného úhlu, nebof postrádají obvyklý 

autor�in ohled na výtvarnost, jejich podstata je konceptuální. Bezpochyby tak jako pro ostatní genera�ní 

pZíslubníky, i pro Kmentovou  byla formální stránka tvorby podstatnou sou�ástí sebevyjádZení, nic to ale 

nemění na tom, ~e konceptuální intence jejích otiskp dává těmto pracím - a to nejen zmíněným Stopám, 

ale kupZíkladu i mnohým kresbám z posledních let ~ivota - mnohem ~ivějbí exisenci. Mp~eme je tak 

vnímat nejenom jako esteticky �istá, senzuálně silná a emotivně hluboká díla, ale jako pZenos energie, 

procesuální záznam pohybu těla, které se na chvíli zastavilo a zaznamenalo pomíjivý okam~ik doteku 

~ivé hmoty s ne~ivou (Klimebová 2003, s. 10).

20 S tvorbou Evy Kmentové je spojeno i její vyjadZování skrze text, mimo své práce s krátkými 
slovy jako „pro�=, „ne=, si vedla deník, rozsáhlé citace z její práce obsahuje napZíklad dílo histori�ky 
umění Ludmily Vachtové, Eva Kmentová (2006).

19 Vlastní pZeklad.
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Otisk hrál dple~itou roli v díle Aliny Szapocznikowé i díle Evy Kmentové, pro 

tvorbu obou umělkyň mimo jiné otisk vlastních rtp, který se u nich obou objevuje 

poprvé v roce 1966.21 Pro ka~dou z nich tento motiv symbolizoval něco jiného. Pro 

Szapocznikowou to by symbol agresivní vyzývavosti a u Kmentové zppsob, kterým 

zaznamenávala samu sebe (Klimebová, 2003). V kontextu práce s otiskem bylo 

Kmentové nejbli~bí dílo Zdeňka Sekala, o Szapocznikové věděla, nicméně jí její tvorba 

pZipadala pZílib dramatická.22

Napětí podobnosti a radikálního kontrastu vrcholné figurativní tvorby Kmentové a Szapocznikow 

ukazuje na v zásadě pozoruhodně blízká východiska, která jsou ale vedena jednou silou extrovertní 

inscenované tvorby experimentující s novými materiály, a na druhé straně stZídmou intimní kontemplací 

odehrávající se ve skromných materiálech jako je beton, sádra a papír. Neoby�ejně sugestivní a v 

mnohém si blízké je pozdní dílo umělkyň, poznamenané reflexí blí~ící se smrti…(Klimebová, 2003, s. 9).

Kromě Aliny Szapocznikowé, vyu~íval tělesný otisk ve své tvorbě jebtě 

napZíklad francouzský umělec Yves Klein, který namá�el do modré barvy modelky, 

které následně otiskoval na plátno. On se ve svém díle zajímal o procesualitu jeho 

vzniku a tím udával své práci silně performativní směr. Podobně pracoval s tělesným 

otiskem, �i jakýmsi záznamem těla, americký umělec George Segal.23 Ani on 

nepracoval se svým vlastním tělem, ale odlévál do sádry těla svým modelp �i modelek. 

Jejich práce tak nenese osobní významy, jako otiskování v díle umělkyň ~en, ty si  tuto 

formu tvorby osvojily výzazně silněji, slovy Marie Klimebové „se pro ně (jejich vlastní) 

tělo stávalo prostZedníkem vyjádZení osobní ú�asti, otiskem intimity, sensuality, 

agresivity anebo ohro~ené existence= (2003, s. 12). 

Dílo Stopy (Obr. 6) se od zbytku tvorby Kmentové odlibuje svou 

konceptuálností, není u~ pouze estetické, je zajímavé svým zaznamenáním pohybu, 

který u~ nepatZí celému tělu, to si mp~eme pouze domyslet, ale patZí jen chodidlpm, 

symbolicky krá�ejícím ven z okna. Absence celého těla vyvolává v divákovi nutnost 

imaginace a doplňuje myblenkový kontext díla, �ím~ podněcuje hlubbí reflexi o 

pZítomnosti a nepZítomnosti tělesnosti. Tento symbolický odkaz na nepZítomné tělo 

23 Jeho tvorbě se také věnuje Petr Rezek v knize Tělo, věc a skute�nost (2010).

22 
https://brno.rozhlas.cz/nedotykat-se-neplati-dila-socharky-evy-kmentove-zaplnila-dum-umeni-mesta-brna
-9075500 10. 6. 2024 

21 V pZípadě Kmentové ale se tento námět a jeho první objevení nedá pZímo datovat, jeliko~ je 
motivem, který se prolíná celým jejím ~ivotem. 
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rozbiZuje dílo do oblasti existenciální reflexe, kde otázky identity, paměti a pomíjivosti 

nabývají na významu. Stopy tedy nejen zkoumají fyzický pohyb, ale i hlubbí, 

neviditelné aspekty lidské zkubenosti, �ím~ podněcují diváka k hlubbímu zamyblení a 

interpretaci.

                                    

                                                         6.   Stopy, 1970 
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VII. Od formy přes protoplasmu ke stopě
Na závěr této bakaláZské práce bych ráda poukázala na linii, která se nám v díle 

zmíněných sochaZek vyjevuje, a to na nazna�ený formální posun, vedený od klasického 

pojetí ~enského těla u Mary Durasové, pZes tělesný rozpad ve své protoplazmatické a 

fragmentární tělesné podobně v díle Aliny Szapocznikowé, a~ po pouhé zanechání 

stopy po těle a paradoxní absenci těla v díle Evy Kmentové. 

Co lze v této linii sledovat? V kontextu této práce se zdá pZíhodné hledat v 

tomto formálním výtvarném posunu metaforickou cestu ~eny ze stínu do výtvarné sféry. 

}ena, ve své plné tělesné podobě v sobe Durasové, se zjevuje jako nový aktivní �initel a 

tím svým zppsobem narubuje dosavadní prostor, mění jeho podobu a je tZeba si na tuto 

její novou roli zvyknout. Této její nové roli se nově pZisuzuje, jak by měla se svým 

�asem nakladat a v nabem pZípadě, co pZesně by měla tvoZit. Znatelná je v tuto chvíli 

dichotomie mu~ x ~ena, která se ale pomalu rozpadá na kusy. ZaměZujeme se na kladení 

rozdílp, mezi dílem vytvoZeným ~enou a dílem vytvoZeným mu~em, proto~e stejně jako 

zobrazování těla u zmíněných sochaZek, i dpraz na to kým bylo dílo vytvoZeno, 

postupem �asu mizí a zpstává po něm pouze stopa. Mizí také tlak ppsobící na potZebu 

~en vytváZet to tzv. ~enské umění, dokud ~ena nemá svobodu ve svém tvpr�ím projevu 

jako individuum. To trvá do naprosté absence dichotomie mu~-~ena, a je na uvá~enou, 

zda jsme k této fázi ji~ dospěli. 

Jak bylo Ze�eno v kapitole �. II, která nastiňuje podstatu mu~ské existence jako 

snahu o udr~ování majetku ve vlastním rodu, skz co~ se promítalo vypoZádávání se s 

vlastní kone�ností a pZe~ívání tak vlastního ducha v podobě tohoto majetku. Kus sebe 

po svojí smrti zanechávala také Kmentová a Szapocznikowá, pro které téma vlastní 

kone�nosti bylo na sklonku ~ivota klí�ové. 

Dalbí zajímavou rovinou tělesného otisku v díle Kmentové a Szapocznikowé,  

jak u~ bylo zmíněno výbe, je to, ~e u ka~dé znamenal něco jiného. Pro Kmentovou byl 

záznamem vlastního těla a pro Szapocznikowou jakousi formou provokace. Nicméně 

těla obou těchto umělkyň jsou zaznamenány v této fragmentární trojrozměrné formě, na 

tak dlouho, jak dovolí trvanlivost vyu~itého materiálu. Tak dlouho zpstanou i ony, spíbe 

něco z nich, co zde zanechaly. A nabízí se zde toto něco nazvat jejich aurou, a ráda 

bych si nyní dovolila navázat na chvíli na Waltera Benjamina a jeho text Umělecké dílo 

ve věku své technické reprodukovatelnosti (1979), proto~e ztrácí-li svou auru dílo 

mechanicky reprodukované, vyfotografované (a fotografie není nic jiného, ne~ otisk 
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světla),  a je známo, ~e s pZíchodem fotografie se nabli lidé, kteZí byly pZesvěd�ení o 

moci fotografie krást dubi, ztrácí svou auru, nebo mo~ná dokonce dubi i tělo 

otiskované? Něco z těchto ~en tu s námi pZe~ívá dodnes, a není to pouhý odkaz ve 

výtvarné tvorbě, který po sobě v nějaké podobě umělec tak jako tak zanechá a mo~ná, 

~e to co zde zpstává je právě tato jejich aura. 
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IX. Závěr 
Cílem této práce bylo zjistit, jakým zppsobem ~eny v sochaZské praxi  

zobrazovaly tělo, které je tak dlouho definovalo. Toho bylo dosa~eno zaměZením se na 

tZi konkrétní sochaZky, pro jejich~ dílo bylo zobrazování ~enského těla klí�ové. 

Vbechny z nich zobrazovaly ~enské tělo svébytným zppsobem. 

Mary Durasová, pZesto~e ~enské tělo bylo v její tvorbě nej�astějbím námětem, 

ve své typické práci nevnímala tělo jako nositele děje, alegorie, �i metafory. 

Zobrazovala ho v jeho vě�né kráse, se zaměZením na jeho tělesnou formu. Výjimka 

byla nalezena v díle Probuzení, kde v pohybu a poloze těla mp~eme nalézt mnoho 

mo~ných významp v�etně hlubbí existenciální tíhy, kterou ~ivot pZinábí. Tělo v tomto 

díle zobrazuje kontrast mezi fyzickou pZítomností a emocionální kZehkostí. Mp~eme na 

toto dílo nahlí~et i jako na metaforu pro ~enu, která se po letech v podZadném postavení 

vp�i mu~i chystá postavit a být mu rovna. Mp~e být symbolem odvahy, odhodlání, 

state�nosti a sou�asně zranitelnosti, která ale nemá být v poloze těla zZetelná, proto~e 

nazna�ený pohyb dodává celé situaci sílu ke změně. 

Tělo v díle Aliny Szapocznikowé si pohrává s erotikou a je roztZíbtěno na jeho 

fragmenty. Nebála se zahrnout své vlastní tělo a zkubenosti do své práce, �ím~ vytváZela 

hluboce intimní a emotivní díla. Zobrazovala fragmenty vlastního těla, jako jsou rty, 

ňadra, ruce, nohy �i bZicho, které byly deformovány, roztrhány nebo rekonstruovány v 

nové objekty. PZesto~e lze její zobrazování ~enských ňader pova~ovat za ne�ekané a  

nezvyklé, není u ní toto téma nijak vulgární. Pro její dílo byl dple~itý pZechod od 

klasické sochy po abstraktní práci s tělem,  tímto zppsobem reflektovala nejen kZehkost 

a zranitelnost lidského těla i dubevního rozpolo~ení. Její práce upozorňuje na postavení 

~eny ve spole�nosti jako objektu touhy a zároveň pouhého objektu. 

I pro dílo Evy Kmentové bylo �astým východiskem její vlastní tělo, které 

vnímala jako sochaZskou formu, ze které vytváZela otisky. Dílo Stopy se od zbytku 

tvorby Kmentové odlibuje svou konceptuálností, není u~ pouze estetické, je zajímavé 

svým zaznamenáním pohybu, který u~ nepatZí celému tělu, to si mp~eme pouze 

domyslet, ale patZí jen chodidlpm, symbolicky krá�ejícím ven z okna. Absence celého 

těla vyvolává nutnost imaginace a zamyblení nad dějem, který pZedcházel tomu, co 

zobrazené dílo vypráví, �ím~ podněcuje hlubbí reflexi o pZítomnosti a nepZítomnosti 

tělesnosti. Tento symbolický odkaz na nepZítomné tělo rozbiZuje dílo do oblasti 

40



existenciální reflexe, kde otázky identity, paměti, pomíjivosti a neviditelných aspektp 

lidské zkubenosti nabývají na významu. 

Psaní této práce pro mě bylo velice pZínosné, získala jsem vhled do historického 

dění v období, které je pro mne silnou inspirací. Poznala jsem práci mnoha umělkyň, ve 

kterých jsem hledala mo~né zajímavé motivy. Chápu nyní výtvarné dění v historickém 

kontextu doby. A jeliko~ od pZíbtího roku nastupuji na Akademii výtvarných umění, 

stala se pro mě tato práce zdrojem vděku za dobu, ve které ~iji. Vá~ím si toho, ~e jsem 

nemusela Zebit, zda budu pZijata pZesto~e jsem ~ena. A tento vděk bych si v sobě ráda 

uchovala a nezapomínala na ~eny, které pro nás ostatní bojovaly. 
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